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RESUMO

A presente pesquisa busca analisar sociologicamente a génese do campo da curadoria de arte
no Brasil, entre os anos 196A.@70, justamente num periodo de transicdo entre uma ecologia

da arte moderna, em que o critico de arte € o agente legitimador, e a ecologia da arte
contemporanea, em que o curador assume esta funcdo. Para istosdseatsonomizacao

do campo da artmoderna entre as décadas de 1940 e 1960, com énfase na constituicdo do
papel do critico. A investigacdo centi@ nas atuacfes de trés curadores historicos: Aracy
Amaral, Frederico Morais e Walter Zanini, num momento em que ainda nédo se consideravam
curadees e nem esta palavra era usada correntemente, mas que a prética curatorial, como
conhecemos hoje, estava em estruturacdo. Intenessaom este estudo apontar para a
constelagdo de atores e sua interrelagdo na construgdo de uma nova postura ctétida dian

arte contemporanea, abordando ao mesmo tempo suas singularidades e suas atuagcées com
grupo.

Palavraschave: Sociologia da arte Campo da curadoriaMercado de artelnstituicbes
artisticas



ABSTRACT

The present research seeksaaiologicallyanalyze the genesis of the field of art curatorship

in Brazil between the 1960s and 1970s, precisely in a period of transition from the ecology of
modern art, in which the art critic is the legitimating agemthe ecology of contemporary art,

in which the curator undeiikas this function. To reach this aim, it is observed the
autonomization of the modern art field between the decades of 1940 and 1960, emphasizing the
constitution of role of the art critic. Thresearch focuses on the aciegtof three historical
curators: Aracy Amaral, Frederico Morais and Walter Zanini, at a time when they did not
consider themselves curators yet and even this word was not commonly used, but that the
curatorial practice, ase know it today, was being structured. The intention with this study is

to indicate the constellation of actors and their interrelation in the construction of a new critical
attitude towards contemporary art, addressing at the same time its singudaudtigs actions

as a group.

Key-words: Sociology of art. Curatorial field. Art markeArtistic institutions
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1INTRODUCAO

Publicaces, cursos de pgsaduacao, postos de trabalho, regras proprigmsigdo de
destaque na ecolodida arte contemporanea nos levam a acreditar que a curadoria de artes
plasticas tem se tornado um campo de saber autbnomo e uma profissdo em escalagifebal.
Artvista afirma que, apenas no campo das artes visuais, deaP008 agregou 172 eventos,
entre feiras de arte, bienais e trienais. Apesar de ndo constar nos dadee gabea
esmagadora maioria conta com a participacao ou orquestracao de curadores. Ou seja, tanto em
eventos institucionais quanto nos eventogitastente mercadoldgicos, a presenca dos
curadores tem se tornado massiva, apontando para uma clara rearrumacdo nas posicoes
ocupadas pelos agentes do campo da arte.

Ha 70 anos ndo havia curadores (alias, no inicio da década de 1980, s6 existiam trés
bienais no mundo). Ou melhor: ndo havia no sentido que conhecemos hoje; mas existiam os
curadores que trabalhavam nos bastidores dos museus, chamados de conservadores dos museu
Suas atribuicbes compreendiam salvaguardar, analisar e apresentar um pattitngaloNao
havia um protagoni smo, uma fassinaturao,
historicamente, notaremos que alguns diretores de museu estabeleceram suas marcas no inicic
do século vinte, ao iniciarem exposi¢cdes inovadoras com artistagnetsse arquitetos,
transformando o museu de um repositorio de arte histérica em um lugar para exposicoes da arte
contemporanea do periodo, um gesto que acaba por tentar reconfigurar 0 museu como uma
extensdo do mundo social. Um dos exemplos mais aréigogesto de Alexander Dorner, na
década de 1920, no Landesmuseum, em Hannover, de mostrar objedd® m@dado de obras
de arte em instalacfes que foram organizadas tematicamente e ndo por periodo, o que era o
mais comum. Ou mesmo o impacto exercidtapmuseografia que Alfred Barr implementou
com a colecdo de arte moderna do MoMA (NY), que até hoje alimenta a leitura que se faz desta
producdo artistica. Mas estes diretores eram exce¢do. Ou, pelo menos, suas atividades nao
estavam ainda articuladas namede complexa de interdependéncia.

Entendese na atualidade que as exposi¢cdes tém moldado, desde o século XX, a forma
em que a arte € experienciada, feita ou discutida. Em muitos casos a posi¢cao do curador foi

ocupada pelos artistas, mas que a partinal@s dindmicas artisticas, econémicas, sociais e

1 O termo ecologia sera usado para substituir o termo sistema, pois traz consigo uma imagem de interacéo,
friccdo e inter relacdo mais flexivel e menos determinista.
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politicas este agente tem ganhado poder, sintoma de uma nova etapa desta ecologia. Nos anos
2000, o mundo da arte viu emergiragatorial studies estudos curatoriais, que buscam dar
conta da analise tida do fazer curatorial, além de fornecer ferramentas praticas de
profissionalizacdo dos aprendizes. Na presente década, constatamos 0 aparecimento de outro
campo de estudo: a historia das exposicdes. -featte uma forma de observar as multiplas
camadasie uma exposicao e oferecer uma contextualizacdo ampla sobre a teia de articulagao
de poder e de sentido nas mostras que influenciaram o mundo dsusmiz.parceria entre

Central Saint Martins College of Art and Design, University of the Arts Londonde¥ag of

Fine Arts Vienna e o Van Abbemuseum, a editora Afterall instituiu um selo editorial chamado
Exhibition Histories.Na apresentacdo da série, estdo colocados seus principais pontos de
partida:

The history of modern art has conventionally focuseénbistic production,
emphasising the individual artist in the studio and the influences on his or her
practice. Exhibition Histories challenges this approach by arguing for an
examination of art in the context of its presentation in the public realmy Ever
decision about the selection and installation of work, the choice and use of the
venue, the marketing strategy and the accompanying printed matter informs
our understanding of the art on displ@VEISS, 2011, p. 6)

A emergéncia destes subcampos da curadoria sédo indices tanto de sua autonomizacao
guanto da adesao dos campos da historia da arte e da museologia a um repertério tedrico da
sociologia da arte.

Esta pesquisa nasce da constatacdo de que apesar da sgidlifecada grande
visibilidade que o campo da curadoria no Brasil vem ganhando nos ultimos 20 anos h4, todavia,
uma certa lacuna de estudos aprofundados sobre sua génese ou mesmo sobre a singularidade c
dindmica social assumida neste pais. O que € de rembest, jA que, como lembra Pierre

Bourdieu, oaparecimento de uma nova arte e mesmo da profissédo de artista

nao pode ser compreendido independentemente das transformagfes do campo
da producdo artistica: a constituicdo de um conjunto sem precedentes de
instituicdes de registro, de conservacao e de andlise das obras (reproducdes,
catalogos, revistas de arte, museus que acolhem as obras mais recentes etc.),
o crescimento do pessoal dedicado, em tempo integral ou parcial, a celebragéo
da obra de arte, a intgificacdo da circulacdo das obras e dos artistas, com as
grandes exposicdes internacionais e a multiplicacdo das galerias com
sucursais multiplas em diversos paises etc., tudo concorre para favorecer a
instauracdo de uma relagdo sem precedente entreégzr@teés e a obra de

arte: o discurso sobre a obra ndo é simples adjuvante, destinado a favorecer
Ihe a apreensdo e a apreciacdo, mas um momento de producdo da obra, de seu
sentido e de seu valdBOURDIEU, 1996, p. 197)

Como podese avaliar a producaartistica da segunda metade do século XX sem



13

analisar a participacdo de um de seus mais importantes comentadores e legitimadores: o
curador?

No exterior, a curadoria tem sido objeto de estudo em varios campos do conhécimento
inclusive da Sociologia da #&, a exemplo do livrblarald Szeeman Un cas singulierescrito
pela tedrica Natalie Heinich. Entretanto, a bibliografia publicada no Brasil (mesmo as tradu¢des
de textos referenciais) € pequena e praticamente-apdia reedicdo ou compilacdo de textos
de alguns curadores brasileiros, sem fomentar um corpus robusto de teoria gerada a partir daqui.
A auséncia de estudos do caso brasileiro corrobora para o desconhecimento de uma dinamica e
de formas de atuagao situadas num contexto ndo hegemaonicosocorqbera para o aumento
da concentracdo de conhecimento no chamado Norte Global e consequentemente acentua a
assimetria de saberes. Neste sentido, precisamos localizar as condicionantes histéricas e sociais
do contexto brasileiro, a partir de sua paisagetelectual e institucional que antecede o
periodo estudado para que possamos visualizar as mudancas e a transicdo da ecologia da art
moderna para a arte contemporanea. Desta forma, compreendemos que, diferentemente do
campo da curadoria na Europa e Betados Unidos que nasceu nos museus e centros culturais,

0 campo da curadoria no Brasil descende da critica de arte.

Dissertagbes e teses defendidas no Brasil focam individualmente nos curadores
considerados exemplares. Entretanto, sentimos falta destudoeque trace um quadro
panordmico que apresente a imgacdo entre estes individuos que estavam
concomitantemente lidando com artistas de vanguarda que ressignificavam o fazer artistico e
gue construiam uma nova pratica critica que viria a ser clzapuateriormente de curadoria.

Além disso, a grande parte dos estudos historiciza a trajetoria dos personagens, naturalizando

suas presencas, deixando de lado, por exemplo, questdes de como acumularam capital cultural,

2 A exemplo dos livro§hinking about exhibitionfGREENBERG, Reesa; FERGUSON, Bruce; e NAIRNE,
Sandy, 1996)T he <cur atordés egg: the evolution of the mus
present dafSCHUBERT, Karsten, 2000)Wor ds of Wi sdom: a(KWONF, @atinceta) s v ad
2001) Men in Black: Handbook of Curatorial Practi¢@ ANNERT, Christopher e TISCHLER, Ute, 2004),
What makes a great exhibition? Questions of pradfiRaula Marincola, 2006)Cautionary tales: Critical
curating (RAND, Steven e KOURIS, Heather Kouris (ed(pZ2),Curating Subject§O"'NEILL, Paul (ed.),
2007), A Brief History of curating(OBRIST, Hans Ulrich, 2008 On Curating: interviews with ten
international curator THEA, Carolee, 2010Rethinking curating: art after new medi&@RAHAM, Beryl;
COOK, Sarh, 2010), Curating and the Educational Tur@O'NEILL, Paul; WILSON, Mick, 2010),
Everything you always wanted to know about curating but were afraid 0O&RIST, Hans Ulrich, 2011),
The culture of curating and the curating of culturd(@JNEILL, Paul,2012),Performing the curatorial: with
and beyond ar{ASHFORD, Doug; BISMARCK, Beatrice Von, 2012Z)en Fundamental Questions of
Curating (HOFFMANN, Jens Hoffman (ed)., 2013ghowtime: the 50 most influential exhibitions of
contemporary art(HOFFMANN, Jas, 2014),The curatorial avangarde: Surrealism and Exhibition
Practice in France: 192% 1941(JOLLES, Adam, 2014Biennials, Triennials, Documenta: the exhibitions
that created contemporary fi6ARDNER, Anthony; GREEN, Charles, 2016} lee CuratorialConundrum:
what to study? What to research? What to practi@NEILL, Paul; WILSON, Mick Wilson; STEEDS,
Lucy, 2016).
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como se legitimaram no campo da aegee tipo de formacao esses agentes receberam, como
se colocava a disputa entre eles e outros criticos para se estabelecerem no campo.

Apesar do amplo universo a ser explorado com relacdo ao tema curadoria no Brasil, a
analise da constituicdo do campoaisadoria no pais é apenas uma contribuicdo inicial que
nao se pretende definitiva no assunto. Sem uma andlise aprofundada de sua formag&o, torna
fragil o entendimento do que se passa na atualidade. Ademais, os pioneiros do campo da
curadoria no pais &0 envelhecendo (Walter Zanini, inclusive, morreu em janeiro de 2013), o
gue se mostra como um desperdicio de fonte oral para a contextualizacdo da dinamica artistica
empreendida desde os anos 1960.

Para esta pesquisa, foram escolhidos trés nomes quersaderados referenciais para
a constituicdo do campo da curadoria no Brasil: Aracy Amaral, Frederico Morais e Walter
Zanini. Tratamse de curadores histéricos amplamente reconhecidos como pioneiros pelo
mundo da arte e que fazem parte de uma geracaovgmeiou justamente a mudanca de status
de criticos de arte para a de curadores.

O arco temporal da pesquisa abarca o periodo de 1940 (a autonomiza¢ao do campo da
arte no Brasil), focandse nos anos 1960/70 (inicio do processo de transicdo da arte moderna
para a arte contemporanea) até 1981 (o ano em que pela primeira vez é ottkzadncurador
na Bienal de Arte de Sao Paulo).

Portanto, esta investigagdo tem como foco 0 momento em que a pratica curatorial
comeca a se constituir sem ainda ser nomeada como tal no pais, aparecendo como um
desdobramento da eratrtiteapaetarct patfiovrdl)i @a o
de consolidacao da institucionalizagdo do campo da arte no Brasil e termina quando o termo e
a funcdo do curador de arte contemporanea comecam a ser reconhecidos e utilizados pelos
agentes deste campo

A escolha destes trés personagens obedece também a uma tentativa de tracar tipologias
de curadores e demonstrar que este campo surge com certa diversidade de posicionamentos ¢
de atuacdes: a curadora/jornalista/pesquisadora/ historiadora da arte eém amatdémico
(Amaral), o curador independente/critico de arte/ historiador da arte autodidata (Morais) e o
curador institucional/historiador da arte com formacéo classica e atuacédo académica (Zanini).
A observacao da constelacédo de exercicios de uma matieapno Brasil ocorre no mesmo
momento em que se dava a constituicdo do campo da curadoria internacionalmente, o que nos
leva a confrontar a construcéo europeia do mito de origem da curadoria contemporanea: a

atuacao do curador suico Harald Szeeman exuasicddNhen Attitudes become fornesn
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1969. Uma anélise mais ampla geograficamente demonstra que a mudanca ocorria a0 mesmo

tempo em outros paises.

1.1 Sociologia da Arte

1.1.1 Fronteiras imprecisas

Quando fui entrevistada para ingressar no doutorado do HPGBPE, foime
perguntado o porqué de eu desejar fazer esta pesquisa em Sociologia e ndo em Histéria da Arte.
Para mim, estava muito claro que o que me interessava era analisar a génese dacampo d
curadoria no Brasil a partir de uma perspectiva sociolOgica, calcada na observacdo da dinamica
do campo da arte no pais. Entretanto, levei alguns anos para entender a preocupacéao da banc:
de selecao, pois apesar de eu saber que meu objeto poderianf@cdereanalisado numa pés
graduacdo em historia da arte, eu nao tinha ainda subsidios tedricos para compreender 0 quao
ténue é a linha que separa as duas disciplinas e, principalmente, apreender as possibilidades
contemporaneas para os estudos sobrefagedpria trajetéria dos personagens que investigo
nesta tese interliga estes e outros campos de conhecimento, demonstrando a complexidade da
pesquisa nas ciéncias humanas.

A afirmacdo de que sociologiada arte € unsubcampanarginal da sociologia ja@
consenso entre os pesquisadores da area, apesar de ndo haver nUmeros precisos atualizadc
sobre o assunto. Unaesquisa realizada na lItalia, em 1998, e citada por Nathalie Heinich
(2008), apontava que apenas 0,5% da producdo sociologica poderia séeradascomo
advinda da sociologia da arte. Por ®m, a aut
remete imediatamente a duas consideragdes, que nos lancam direto no coracdo do problema
apresentado por essa disciplina: de um lado, os criten@esdglimitam suas fronteiras sao
particularmente flutuantes, de modo que é dificil estar de acordo quanto ao que lhe é
concernente ou néo; de outro lado, sua importancia nao pode, de modo algum, ser medida pelo
seu peso guantitativo, pois ela envolve gubdades fundamentais para a sociologia em geral,
cujos | imites ela n«o cessa de questionaro

A dificuldade em demarcar as fronteiras da sociologia da arteseestm especial a sua
grande proximidade com as disciplinas que tradalimente preocupai®e com seu objeto, a
exemplo da histéria da arte, critica e estética, e também com as ciéncias sociais ligadas a
sociologia, tais como a historia, a antropologia, a psicologia, a economia e o direito. James H.

Barnett observava nos ano86D que os sociélogos que estudavam a arte quase nao se
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diferenciavam dos historiadores sociais, dos historiadores da arte ou dos criticos de arte
(HEINICH, 2008, p.9).

Jeremy Tanner (2010) enfatiza que a historia da arte e a sociologia estdo emmagadas
origens da modernidade ocidental e partilham certos valores e interesses que compdem o nucleo
da cultura ocidental, em especial a preocupa¢do com a autonomia individual, e sdo respostas as
profundas mudancas sociais que marcaram o desenvolvimentodéanidade do Ocidente.

Seriam discursos ou géneros de escrita construidos e institucionalizados entre o final do século
XVIII e comeco do século XX.

ARAest hetics, art history and institutions
whereby arbecame increasingly autonomous from the religious and political institutions, such

as church and state, which had previously controlled art production and consumption.
Sociological writing took place within the same newly emergent sphere of civil sosiety a
aesthetics and art history writingo (TANNER

Apesar das origens da escrita da histéria da arte serem associadas a Vasari e ao
Renascimento, sua feicdo moderna s6 comeca a ser estabelecida no século XIX, devido a busca
por transformar os saf@s em ciéncias. Tanner atribui este fenbmeno as necessidades geradas
pela rapida industrializacdo, pelas profundas mudancas sociais e pelas demandas
administrativas do colonialismo. A expansao das universidades desencadeou o processo de
diferenciacdo dasdisciplinas e consequentemente o0 estabelecimento de assuntos e
metodologias distintas como base de seus programas de educacao e formacao de departamento
autbnomos. Destarte, houve gradualmente uma substituicdo de uma mistura genérica de escritos
sobre am, filosofia moral e estudos sociais por disciplinas universitarias estritamente definidas
(TANNER, 2010).

Neste movimento de fundacao de bases independentes, historiadores da arte redefiniram
sua disciplina, deixando para trds sua inclinacdo sociolégica inicial, e os sociologos
desenvolveram atitudes e métodos especificos que eram crescentemente periféricos ao
interesses dos historiadores da arte (TANNER, 2010). Tanto a historia da arte quanto a
sociologia procuraram defirfie em relacéo a disciplinas ja estabelecidas a exemplo da histéria.
Como Weber, muitos dos primeiros teoricos da historia da arte-sgdmastante influenciados
pelos achados metodolégicos de Wilhelm Dilthey, e em particular em seu reconhecimento das
formas fAobjetivaso de cultura como o direi
guiandese por sua légica interna e requerende@rpretacbes de acordo com métodos
hermenéuticos especificos. Da mesma forma, tedricos como Riegl, Wolfflin e Panofsky

buscaram elaborar conceitos que identificassem as dimensdes irredutivelmente artisticas dos
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trabalhos de arte e procurassem nelas as lpasasa explanacdo histérica. E aos poucos, 0
vocabulario herdado que continha grandes vinculos com a sociologia, a antropologia e a
psicologia foi trocado por uma expressividade mais voltada para a pura estética (TANNER,
2010). Neste processo de autonagéo disciplinar, a sociologia passou a caractesg&omo

uma disciplina generalista e orientada para um problema, enquanto que a historia da arte
colocouse como uma disciplina particularista e orientada para um objeto (TANNER, 2010).

A sociologia anda pode ser vista como um campo de conhecimento emergente, apesar
de apresentar um rol de tradicdes consolidadas e de metodologias robustas, ainda muito
devedoras das chamadas ciéncias exatas ou ciéncias duras. Para Vera Zolberg, o empenho d:
sociologia en firmarse como ciéncia levea a associase ao prestigio dessas disciplinas ja
estabelecidas e a marginalizar as artes, com seu carater qualitativo e humanistico (ZOLBERG,
2006). Além disso, as artes carregavam o status de um assunto de elite, dbisiareeesse
social mais amplo. Desta forma, peskecompreender que dos fundadores da sociologia apenas
Georg Simmel tenha se dedicado de fato a temas artisticos, elaborando estudos sobre Rodin,
Rembrandt, Goethe, Jugendstil e expressionismo (ZOLBERGH).2@ua tentativa era
evidenciar Ao condicionamento soci al da art
influéncia das visdes do mundo sobre as obras. Evocava, sobretudo, a afinidade existente entre
0 gosto pela simetria e as formas de goveantoritarias ou as sociedades socialistas; a
assimetria estaria associada "s formas | i be
p. 22). Ja Weber dedicou apenas uma publicacéo a arte, ao e8esrbases racionais e sociais
da musica(1958), m est udo em que a est®tica ® inter
paralela ° religi«o, e em competi-«0 com e
2006, p.74). Heinich credita a posi¢éo periférica de Simmel no campo da sociologia académica
(maisproximo do que se poderia chamar de histéria cultural) o seu interesse pelas artes e sua
possibilidade de se de-skideuwna teralénsiaurecorrenevoeato i g ¢
mais nos aproximamos da arte, mais nos distanciamos da sociologiarparhas em direcao

hist-ria da arte, disciplina h8 muito mai
p.22). Entretanto, Tanner ressalta que a despeito do lugar significativo que as pesquisas
artisticas ocupavam no corpo teérico de Simmel, a ¢cdoe@e seus estudos na sociologia de
lingua inglesa focoge apenas em alguns aspectos socioldgicos de seu trabalho como interacgéo,
conflito, estruturas de desigualdade e dominacédo, deixando de fora suas investigacdes estéticas.
(TANNER, 2010, p. 32)
Apesar da auséncia de contribuicdo de Durkheim, Weber e Marx as reflexdes sobre arte,

seus pensamentos influenciaram inimeros estudiosos de outras geracdes. Jeremy Tanner afirme
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gue o legado da teoria marxista na histéria e na sociologia da arte é graneeser patcebido

nos escritos de Meyer Schapiro (1939), Frederick Antal (1948) e Arnold Hauser (1951),
representantes da historia social da arte que buscava contextualizar estilos e iconografias nas
condicdes materiais e nas estruturas sociais cambiateéBNER, 2010). Outra heranca dos
classicos da sociologia estaria presente na obra de Pierre Francastel. Ele toma como inspiracédo
os estudos de Durkheim sobre a classificacdo simbdlica para corgeapsr tendéncias
marxistas (mais especificamente AntaBfgmar que a arte ndo é meramente uma expressao

de ideologia de classe ou um epifendmeno da estrutura social mas um sistema operativo de
representacdo que age reciprocamente na sociedade com seus efeitos especificos (TANNER,
2010).

Nathalie Heinich tecama genealogia da sociologia da arte em trés geracdes. A primeira
teria sido recrutada entre especialistas em estética e em historia da arte que estavam
empenhados em romper com o enquadramento tradicional dessas disciplinas, a saber o bindomio
artistas/obas. Ao acrescentar o termo sociedade -geraima triade que fundamentara o
caminho para a nova disciplina sociologia da arte. O interesse pela ligacao entre arte e sociedade
surgiu da tradi-«0o mar xi sta e ded20eiaSdgundai a d o
Guerra Mundial, com forte incidéncia na Alemanha. Este segmento de pesquisa € denominado
por Heinich comestética sociologicéHEINICH, 2008). A segunda geragcdo emergiu por volta
da Segunda Guerra e é composta por historiadores da ammadé&adicdo mais empirica
oriunda majoritariamente da Inglaterra e da Italia. O que estava em jogo para estes estudiosos
nao era mais o elo entre a agte sociedade, mas a intencdo de investigar anadeciedade,
ou seja, explorar o contextoecononico, social, cultural, instituciondl de producédo ou de
recepcao das obras, ao qual sdo aplicados os métodos de pesquisa da historia. Chamada d
histéria social da arteesta corrente buscou transpor a classica questédo dos autores e das obras
pela dos cotextos em que evoluem. Como ndo buscavam uma teoria da arte e nem uma teoria
social, estes estudiosos conseguiram resultados que permanecem validos (HEINICH, 2008). A
terceira geracdo surge a partir da década de 60 e pode ser caracterizada pela éefesmpa a
sociedade, ou seja, na dinamica das interacdes entre autores, instituicées, objetos que evoluem
de tal forma fazem existir o que € chamado ‘arte'. B&atde um conjunto de investigadores
gue praticam uma espécie de sociologia da pesquisa coodosémnodernos criados pela
estética e a etnometodologia (estatisticas, entrevistas, econometria e as observagdes) e que st
encontram na Franca e nos Estados Unidos. Basaan pesquisas empiricas aplicada a época
present e. AA ar t eartidacdn questianamerdo, mas @ pomdad de chdgada.p

Pois 0 que interessa a pesquisa ndo € interior a arte (abordagem tradicional ‘interna’, centrada
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nas obras), nem exterior a ela (abordagem socializante 'externa’ centrada nos contextos).
Interessa o0 que argduz e o que ela mesma produzomo qualquer elemento de uma
sociedade, ou mais precisamente, como dizi a
2008, p.27). A quarta geragéao estaria em processo de consolida¢ao, buscando complementar os
achados @s conquistas das geracdes anteriores para além de uma perspectiva essencialista e
normalista, mas afirmaneke como antropoldgica e pragmatica, atenta ao entendimento das
representa-»es e n«o mai s soment eseidentdox pl i c
verdadeiramente terminado de estudar a arte e a sociedade, ou mesmo a arte na sociedade, pat
se consagrar a arte como sociedade e, mais ainda, a Sociologia da Arte como producao de
atoreso (HEINICH, 2008, p.156).

Nathalie Heinich acredita que acgalogia da arte tenha atingido sua autonomizacgao e
credencia o surgimento de publicacbes que propdem fazer um balanco dela, mesmo havendo
diversos pontos de vista, como um de seus indices de emancipac¢ao como disciplina (HEINICH,
2008). Outro indice sersua independéncia metodolégica em relacdo a tutela da estética e da
historia da arte.

Eis-nos bastante distanciados da geracdo de fundadores, saidos de uma
tradicdo especulativa em que a 'sociologia’ era antes de mais nada assunto de
comentario erudito dependia da histéria da arte ou da estética, até mesmo da
filosofia, como na tradicdo germénica, em que a 'sociologia’ designa menos
uma disciplina particular, com seus métodos préprios, do que certa orientagédo
dada aos conteudos tematicos filos6fi¢bEINICH, 2008, p. 62).

A maturidade da disciplina teria feito com que hoje certas probleméticas parecessem
obsoletas e irradiassese para a estética e a historia da arte, como por exemplo, a
i mpossi bilidade d-eaosnaisddgumqugljuer autra experéghalaana t e '

T constituida fora de uma 'sociedade’ (com os paradoxos dai resultantes quando se tenta religar
esses dois termos arbitrariamente separados), nem mesmo no seu interior, visto que uma e outra
se constituem na mesma cadéncia. A arte é uma forma, aritess, de atividade social,

possuindo suas pr-prias caracterzsticaso (F

Vera Zolberg corrobora desta visdo de que a Sociologia da Arte tenha crescido
consideravelmente nos ultimos anos, tendo ganhado reconhecimento do campolagiasoci
como um todo. Entretanto, o aspecto mais significativo da importancia do corpo tedrico
alicercado por esta disciplina é a assimilacdo de seus instrumentais e achados pelos nao
sociblogos. Ideias sobre as relagdes entre a sociedade e as artes &stdndo correntes
entre fAhistoriadores, hi storiadores da art

cada vez mais redirecionando suas perspectivas disciplinares para a linguagem e as estruturas
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da sociologia, da psicologia, da economiadoa ci °nci a pol 2ticao (ZO
O posicionamento de Zolberg é favoravel a uma perspectiva de interdisciplinaridade, pois 0s
sociélogos ndo estdo sozinhos na presenca das artes e nem podem reivindicar 0 monopolio
sobre seu conhecimento e intvgacdo. Alias, ha um entendimento na atualidade de que
nenhuma disciplina pode dar conta sozinha da arte. Ela recorre ao argumento de Anthony
Giddens de que o mundo da teoria social ndo pode ser isolado o objeto de sua andlise para
compreender que a soligia da arte ndo pode ser isolada da arte e dos mundos da arte. O
chamado de Zolberg é que, a partir do reconhecimento da interdependéncia dos saberes de
humani stas e de soci -l ogos, possa ser <cria

conclusé@ar ci al e uma s2ntese tentativao (ZOLBE

1.1.2 Novos horizontes metodoldgicos para a disciplina

Como bem observa Jeremy Tanner, na sociologia a leitura e releitura atenta de um
canone estavel, mas nao fixo, € uma parte central daizacfal dos estudantes nesta disciplina
e da redefinicdo coletiva ou individual de orientacdes e objetivos de investigacdo. Desta forma,
tomar conhecimento dos conceitos e dos problemas que trazem os pensamentos de Marx,
Weber, Durkheim e Simmel ajuda adgtar este campo. Ao invés de fechar ou paralisar a
disciplina, os classicos permitem uma base estruturada para o debate, a discordancia e a
mudanca tedrica, facilitando uma relacdo mais equilibrada entre continuidade e ruptura,
integridade disciplinar enterdisciplinaridade (TANNER, 2010).

Talvez por ser ainda um campo emergente e por ter se consolidado em um momento
histérico de reformulagfes epistemoldgicas, a sociologia da arte parece nao dispor de canones
estabelecidos. Apesar de Pierre Bourdieuyari®ad Moulin serem referéncias incontornaveis,
nem sempre fazem parte da bibliografia proposta em cursos de sociologia da arte. Os livros
escritos sobre a disciplina tracam abordagens muito distintas e o0s sociélogos citados nem
sempre sdo coincidentes. Etanto, hd muitos consensos sobre os desafios e as possibilidades
desta matéria como a importancia de se familiarizar com o vocabulario conceitual e plasticos e
as questdes seminais da arte para poder idagéabordda, além de respeitar as regras
pertencentes ao campo da arte.

Outra concordancia diz respeito a grande relevancia da interdisciplinaridade na busca
por ferramentas mais potentes de analise das artes. Esta diferenca de modus operandi da
sociologia em geral com relacdo ao canone talvez re@ja um elemento que indica a

autonomizacao da disciplina e uma prova de que a sociologia da arte esteja mais proxima de
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seu objeto de andlise do que de sua ciéncia mée, tendo em vista a multiplicidade de aspectos
assumidos pela arte como assunto. Ao neeampo, a miriade de caminhos tracados pelos
socibélogos da arte aponta para um terreno fértil de experimentacdo metodoldgica. Vejamos
alguns dos horizontes possiveis para a sociologia da arte a partir das perspectivas de Zolberg e
Heinich.

Segundo Zolbey, as duas grandes tarefas que os investigadores que pesquisam o lugar
das artes na sociedade tém pela frente na atualidade sdo compreender o significado de contextc
e de contextualizacao e a problematica de valor e de avaliacdo das artes. Paraxalalzamte
a arte é um importante passo se desejarmos compreender a maneira pela qual certas atividade:
e objetos vém a ser definidos como arte, se e em que base sao hierarquicamente ordenados ¢
como certo tipo de arte acaba tendo um julgamento melhoredowjros (ZOLBERG, 2006).
Entretanto, necessitamos cruzar este entendimento socioldégico do contextualizar com os
significados atribuidos pelos agentes envolvidos na construgdo dos sentidos da arte.
Contextualizar para o mundo da arte significa apontarajegias do partido estético da obra
na histéria da arte, cruzar seu resultado material e conceitual com a producéo de outros agentes,
seja em nivel local ou internacional, observar o lugar de enunciacdo do individuo artista
(nacionalidade, geracao, géneaxa, educacao, circuito por onde transita) e sua rede de apoio.
Sem a comunh&o destes dois lados, fsedgerar o que Zolberg classifica de contextualizagcéo
acritica, em que se corre o risco de perder de vista 0 objeto de arte em si, banalizando a arte e
geral, e fechando a possibilidade (e legitimidade) de avaliar as obras ou géneros de arte
(ZOLBERG, 2006).

A questdo de juizo estético é um ponto crucial a ser analisado. Os sociélogos acreditam
gue atribuir valor € uma atitude anticientifica, con&ré@as principios de imparcialidade e de
neutralidade da ciéncia (criacdo de viés) e por isso negamemitir avaliacbes em seus
estudos, posicao partilhada com estudiosos de outros campos. Porém, emitimos juizos de valor
o tempo inteiro, mesmo que derfm sutil, e 0 campo da arte € alicercado em juizos de valores
estéticos. A tedrica noHamericana pensa que um antidoto contra o viés seria uma abordagem
Arefl exivad na qual o0os investigadores fazen
assuntoa f or mul a- «o de quest»es, o0s procedi ment
Na segunda metade do século XX, a crenca em juizos estéticos essencialistas &smaeceu
muito em parte as grandes mudancas operadas no fazer artistico e no que podeleedmnsi
uma obra de arte, além da ressonancia do ceticismo sociolégico e sua busca por
desnaturalizac&o de crencas. A critica judicativa cedeu lugar a uma critica contextualizadora e

problematizadora, gerando uma dissociacdo entre critica e juizos eshfisobstos. Por
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motivos distintos, socidlogos e humanistas/ especialistas em arte concordam neste aspecto, mas
para esta concordancia leé para uma alianca produtiva precisa haver por parte dos
socibélogos o entendimento das regras e dos valores doondanaite e uma tentativa de unir

sua perspectiva as dos especialistas. Por exemplo, a preferéncia da sociologia por géneros,
grupos ou assuntos marginalizados pelo mundo da arte institucionalizado € importante, mas

afasta estes do campo de producédo deemmento. Apesar de se incluir neste grupo, e olhar

toda arte, Vera Zol berg busca adicionar tanm
el a consegue enfatizar Afa 1 ndica-«o dos (
descoberta, disseminacéo i nsti tuci onali za-«0 de al gumas

gque algumas se tornaram parte do canone do 'novo' de Rosenberg e outras nédo, especificandc
as caracter2sticas da arte '
(ZOLBERG, 2006, p. 106).

A reelaboracdo metodoldgica e o entrelacamento das perspectivas sociolégica e

esqueci da’ e as

humanistica também s&do defendidas por Nathalie Heinich que aponta uma redefinicdo do
propésito do socidlogo da arte. Ao invés de ter como prerrogaiivenp | e s ment e fdes
as Acren-aso e Adenunciaro as il us»es dos
critico, seria produtivo compreender as razdes das representacdes e das acdes. Nao significa
gue soci -l ogo t en halaridpdedantrifisaca doegthinde arinddr, ong&nios i n
conceito bastante combatido e j& compreendido amplamente como uma construcao social, e
portanto, artificial, mas somente analisar
de valorizacdo que induwum funcionamento particular dos coletivos, pois as qualificacdes,
espontaneamente postas em pratica pelos autores, privilegiam a unicidade, a originalidade, a

anormalidadd e s s e regi me de singularidade’ ® pr e
(HEINICH, 2008, 86). As reflex6es engendradas pela sociologia da arte ja foram internalizadas
por uma parcela consideravel do campo da arte e suscitaram revisdes profundas na historia e na
filosofia da arte e geraram novas disciplinas como a recente histoegpdescdes (uma virada

critica do campo da histéria da arte preocupada com o contexto em que as obras séo
apresentadas, sua recepcao critica, os varios discursos gerados pelo curador, instituicéo, critica
de arte, artistas e publico).

Heinich compartimetaliza a sociologia da arte nos seguintes campos: RECEPCAO
(morfologia dos publicos, sociologia do gosto, praticas culturais, percepg¢ao estética, sociologia
de valores e admiracdo artistica), MEDIACAO (sociologia do mercado, sociologia do
reconhecimento,sociologia das mediacGes pessoas, instituicdes, palavras e coisas),

PRODUCAO (morfologia social, sociologia da dominacgdo, sociologia interacionista e
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sociologia da identidade) e OBRAS DE ARTE (sendo esta a mais controversa e inacabada
modalidade). Os mados apresentados pela autora ndo sédo estanques, mas pontos de vista que
podem ser interconectados para oferecer leituras mais complexas dos objetos. No caso de uma
obra de arte, por exemplo, ©ngul os poldlagm se
entre o atelié do pintor ou o gabinete de trabalho do escritor ou do musico, e os olhos ou os
ouvidos de todos aqueles que ela conseguir atingir. Porque, para criar, é preciso sair do atelié
ou do escrever solitario, gracas ao reconhecimento estotutos mediadores, para poder
entrar no campo, e ai evoluir gracas a outros mediadores, devidamente articulados no espaco e
no tempoo (HEI NI CH, 2008, p.104) . Nat hal i e
mediacdo possibilita entender o funcionamentorede, mas n&o elucida como se opera sua
estruturacdo. Por sua vez, a teoria dos camposséonas estruturagdes (em especial na questao

da hierarquia), por®m praticamente n«o ofer
e as associacdes, todas pouco compreensiveis pela separacdo a priori em campos especificos
(Acampos de produ-«o00, Acampo de recep- «00)
esclarecer, ao mesmo tempo, a cadeia de mediacfes e a articulacao estruturada. Além disso, elz
relativiza a nocdo de 'autonomizacao’, evitando considetdémo uma evolucao inelutavel e
universalmente aceita, ao contrario, ela permite compreender os processos de irreversibilidade,
0 que nao constitui a no¢ao de 'mediacdo’ visto que ela ndo é admetpdct e mpor al me n |
(HEINICH, 2008, p.105).

Em meio a tantos caminhos metodolégicos e de possibilidades de analise, cabe ao
investigador empreender um processo de escuta atenta de seu objeto de pesquisa, refletindo
cuidadosamente sobre as ferramentas que necessitam ser arregimentadas e coastruidas p
melhor situdo e destrinchdo. Para esta tese, que busca observar a construgdo do campo da
curadoria a partir da trajetéria de trés curadores historicos aeseditacessario o suporte
tedrico de teorias provenientes tanto da sociologia e da fdodafarte como da sociologia
geral e da sociologia das profissdes, a saber: a sociologia da singularidade (Elias e Heinich), os
conceitos de campo e de mundo da arte (Bourdieu/Becker/Danto) e a concepcéo de jurisdicao
e ecologias ligadas (Abbott).

1.1.3 A sociologia da singularidade: Norbert Elias
Todavia, o doutorado propicieue o conhecimento da obra de Norbert Elias e este

passou a ser um novo referencial teorico. A leitura dos |liMmzarti a sociologia de um

génig O Processo CivilizadgrSocbplogia e A Peregrinacdo de Watteau a Ilha do Anmoe
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surpreendeu por conta da maneira fluente com que Elias transitava entre as perspectivas
internalista e externalista, analisando disposi¢des individuais e coletivas a partir de campos de
conhecimento divsos, além de observar processos de longa duracdo e usar método
comparativo. Seus conceitos de figuracdo e de redes de interdependéncia sao esclarecedore:s
ndo apenas sobre o cerne da propria sociologia, a saber de que modo e porque os individuos
estdo ligdos entre si, mas também como possibilidade de entendimento das dinAmicas dos
campos da cultura. As relagcdes de interdependéncia de Elias sdo mais fluidas do que a nocao

de estruturas estruturantes de Pierre Bourdieu. Além de esbocar uma metodologiaides ana

para a sociologia da arte, Elias tamb®m est
prop»e uma teoria ger al para estudar a g°ne
fio conflito ® uma das c ari axtoe m2astciemd £ ob § £iLd a
Esses conflitos se d«o no interior da nova

posi- »es de poder nas e das novas institui- »es. Se Elias v°%es conflitos como condi- «o sine qua
non da vida em sociedad, ® nas i1nstitui-»es, nas prof
materi al i zam. O estudo das profiss»es, p a
profissionais.

A pluridisciplinaridade também foi uma constante na obra de Norbert EliadilZtiu
diversas metodologias e também abastseede conhecimentos de varios campos. Talvez a
fluidez com que acessava e alinhavava saberes tao diversos fosse oriunda de sua vasta formaca
académica e humanistica que incluia medicina, psicologia, fdgsbistéria da arte e
sociologia, além de sua rica experiéncia de vida que era incorporada em seus estudos e
interesses. Seus conceitosfde gur a- »esdee itheé erddpsend®nci a,
di scuss»es s obr-socialade,padas «ovi mdde2m®@ oOodo de
curadoriaA partir dos escritos de Elias sobre a
vislumbrar a aplicacédo de sua analise na comunidade artistica e mais especificamente, no campo
dacuradoria. Acomudiade curatorraede® {(bemadpn ngae rgunatle
o indiv2duo, que queira dela participar, p €
O curador nN«ko nasce sabedor da pr8tiea de
art2zstica, de seus [Paarreas ,r epsaproan dseea ntoGr reasrs ac
prop»e ir ao encontro da experi°ncia emp?2ri
fontesd (GONCALVES & SlaksvhAenter@i008s ¢@gr dbidles S
pressup»e entender a comuni dade, as redes
uma vez gQgque, por maior que seja a influ°nci

a comunidade artistica, sua autonomia encs @ | i mi t ada por essa
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autonomamente mais forte.

1.1.4 Campo da arte e mundo da arte

Esta pesquisa traz em sua base o conceito de campo de Pierre Bourdieu, compreendido
como dotado de uma autonomia relativa que permita uma awitcagiio em relagéo a outras
esferas da vida como a econdmica, a politica, a religiosa etc, para que possa operacionar por
leis proprias geradas no prépriocamfoc 0 mi cr ocosmos aut!nomos
social.Além disso0 campo é um espaco objetivamente estruturado onde ocorrem as ac¢des, no
gual as posi¢coes sao dadas de antemao, situando os agentes como distintamente posicionado
(BOURDIEU, 2008). Nesse espaco se manifestam disputas e relacdes de poder, ja que o campo
seestrutura a partir da distribuicdo desiguakdpital (determinante da posicédo do agente em
seu seio). Em sua formulagcdo aparece a nocao de sistema, denotando uma certa estaticidade na
relagcdes de interdependéncia.

Outro conceito firmado por Bourdiewgeu e ®  %at 1 | para a ans8lis
Embora ele defina o conceito de pr8tica (oL
melhor compreendida quando estudamos sobhalbtus, ou seja, a capacidade de uma
determinada estrutusmao c i al ser i ncorporada pelos agent
pensar e agir, sendoesths s p 0 s i - »Eahabftusgeuxe? vperiosd.uz pr §ti cas
representam estilos gerais de vida, de atitudes, de posturas, de condiciosamien de nt r ¢
informa-»es sistem8ticas v§8lidas e reconhec
e classes. Neste sentido, interesganeste estudo observar a formacao de visées de mundo
(entendimentos sobre a arte) e de maneirasderatuc om a arte e no camp
de um novo campo. Como a pr8tica da cr2tica
se constitui a partir das disposi-»es indiyv

Pierre Bourdieu utilizotsetanto de analises quantitativas (como em seu eQusimor
pela Artg quanto de qualitativas, numa conciliacdo de muitas disciplinas (a exemplo da
histéria, geografia, economia e psicologia), jA que sua teoria busca superar as dicotomias entre
osubjetivoe o objetivo, o agente soci al e 0sS obj
relacional . Bour di eu a®r eudnat acvoan sgu el - a 0N aj-u<e
ou orientar todas as op-»es pr&tpacas? Wal peer
arcabou-o0o te-rico onde o ponto fundament al
estudo n«o est8§§ isolado de um conjunto de

propriedades. Entre o objeto e os acontegimeo s s oci ai s haveria um
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campooonde estariam inseridos 0SS agentes e as
di fundem as artes. Para ele, ® a estrutura
das relRPaersss dei s ntera-«o e 0 pr-prio contebV

a construcao de uma metodologia ndo sendo possivel, portanto, encontrar um método Unico e

isolado.
Em suas ans8li ses, e | eleddivboquea o s ipstoe e s
concl uir, a partir de hip-teses, 0
objeto. Um processo (an8lise indutiwv
hip-tese e a conclus«o dever8 ser <coc
Nessepontolee nh«o inova: segue Durkheim, a
e conduz investiga-»es sobre o terrel
realidade. Utiliza hip-teses numer §v

uma teoria sjsmasm8§gueando pedém i mpu!
deci fr a- «@HRYGHERQUHES) 2006, p. 46)

N&o pretendemos usar Bourdieu como um protocolo de metodologia e de analise ou
mesmo replicar neste estudo a sua pesquisasdeegras da Art§a queo proprio autor
desejava que a ciéncia nao possuisse uma férmula elaborada a priori, mas que fosse justamentse
construida na friccdo com as teorias e 0 objeto e no questionamento constante durante a
pesquisa), mas sim observar como sua teoria pode getadoné andlises de dados para

engendrar nossa prépria metodologia.

1.2 Sociologia das profissdes

1.2.1 Jurisdicéo e ecologias ligadas

Para analisar a constru¢cdo do campo da curadoria por uma perspectiva complexa e
atual, esta pesquisa utiliziém do conceito de campo de Pierre Bourdieu, a teoria de ecologias
ligadas, usada por Andrew Abbott para analisar as profissées. Como se sabe, para Bourdieu um
campo deve estar dotado de uma autonomia relativa que permita uma autonomizacdo em
relacdo a omas esferas da vida como a econdmica, a politica, a religiosa etc, para que possa
operacionar por leis proprias geradas no proprio campo. Além dissompo é um espaco
objetivamente estruturado onde ocorrem as acdes, no qual as posi¢cées sdo dadagide ant
situando os agentes como distintamente posicionados (BOURDIEU, 2008). Nesse espaco se
manifestam disputas e relacdes de poder, jA que o campo se estrutura a partir da distribuicao

desigual decapital (determinante da posicdo do agente em seu sem)sia formulacao
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aparece a nogao de sistema, denotando uma certa estaticidade nas relacdes de interdependénci
Entendendo que o mundo social € muito mais dindmico e complexo do que o conceito de
sistema pode abarcar, trazemos para a discuss@iono ecologia. Andrew Abbott (2005)
primeiro formula sua tese sobre a dinamica das profissées em um livro chiimea8ipstem of
ProfessionsEm um segundo momento, ele retrabalha sua teoria com a nocao de ecologia.
Segundo ele, o argumento ecoldgico énetho conhecido da sociologia, ja que foi amplamente
utilizado pela Escola de Chicago e aplicado no estudo das ocupacfes (Hughes, 1971), na
interacdo (Goffman, 1963), e, a mais famosa, no estudo dos fen6menos urbanos, desde a analise
de doencas mentais amarketing (Park, Burgess, e Mackenzie, 1925). O pensamento ecoldgico
continua a ser importante em estudos urbanos, onde 0s anuncios repetidos de sudemorte
Alihan (1938), passando por Castells (1968) até Caro (20@8)emunham a sua vitalidade,
assm como o recente surgimento de modelos hierarquicos de efeitos comunitarios (Bryk e
Raudenbush 1992). Argumentos ecoldgicos também foram estendidos a partir de espacos
urbanos fisicos para espacos sociais abstratos. O celebrado conceito de Waller&euhe(19
Asi stema mundial "' ®, essenci al ment eEle uma
explica:

Ecological theory, however, has distinct limits. The usual ecological account
considers a system of actors in a set of locafiotmuntries in the world
system, for example. But at the boundaries of such a system, ecological
accounts usually make strong assumptions. In world systems theory, for
example, religion figures as an unstudied external actor; the various states are
bound into a patterned ecologdfimteraction, but the various religions are not.
Only one part of the social world is conceived as subject to the constraints we

call o6o6ecological 686; the rest is fixe
years with r espect wilimgnessthosstudythe extargab Sc |
linkages, financial structure, and p

envisioning a particular ecology as having a set of fixed surrounds, |
reconceptualize the social world in terms of linked ecologies, eaalnioh

acts as a (flexible) surround for others. | develop my argument around a
particular ecological analysis, that of the professions. But this is merely an
expository convenience. The argument does not presuppose any ecology as
66centr al 0Kes agerteralrclaim dbeut therstaucture of the social
process. Nonetheless, it is easiest to see how this new approach works if we
begin with a particular ecological analysis and see how the new argument
extends it(ABBOTT, 2005, pp. 246)

Buscaremos feer convergir conceitos gerados por teorias distintas para investigar o
emergente campo da curadoria. Compreendemos que um campo constréi suas proprias regras
gue sao compreendidas e compartilhadas por agentes e que funciona com certa autonomia, mas
de foma interdependente (tanto como elemento agregador de sujeitos de um mesmo campo,

guanto como interelacdo entre campos e forcas préoximos). A interdependéncia de campos
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pode ser entendida também como ecologias ligadas, denotando maior complexidade e
organcidade na relacdo destes campos. No caso da curadoria, podemos-lentent um

campo relativamente autbnomo, mas interdependente de outros campos, uma ecologia ligada a
outras ecologias como a producdo artistica, 0 mercado de arte, o estado, aecdttea a
museologia, a histéria da arte e que se reconfigura nos atritos, competicdes e adesdes entre a:
ecologias. Como ja foi discutido anteriormente, a Sociologia da Arte é um subcampo recente,
em expansdo e consolidacdo metodolégica o que conferdildsdes de cruzamentos
tedricos para melhor investigar o objetBartese do pressuposto de que a curadoria tem se
tornado uma profissdo com grande visibilidade e poder no campo das artes visuais
internacionalmente, reorganizando uma ecologia de sabete praticas em torno da arte. Nos
interessa em especial observar de maneira panoramica como se deu o0 processo de
transformacao da pratica da curadoria em diferentes contextos ao longo dos ultimos 150 anos e
como ela se coloca na atualidade como uméssém global e um conhecimento altamente
especializado e baseado na singularidade. En@ndge as transformacdes ocorreram tanto

em funcdo de questdes externas (por conta de mudanca no lugar ocupado pelos museus na
sociedade ocidental e a emergénciaude economia de eventos culturais, por exemplo),
guanto de aspectos internos (a propria dinamica artistica que alterou o status do objeto de arte
e a cadeia de legitimacado e de apresentacao da arte) e que uma profissédo é interdependente
mutével.

Utilizaremos os conceitos de jurisdicdo e de ecologias ligadas de Andrew Abbott e da
sua metodologia de analise. Alias, todas as questfes fundamentais de Abbott influenciaram este
estudo: o entendimento de que a evolucédo das profissdes na realidade resdtiders
relacdes e que estas sao determinadas na forma como esses grupos controlam seu conheciment
e sua habilidade, ou melhor, o controle de um conhecimento abstrato. A habilidade pratica
cresce de um sistema abstrato de conhecimento e o controleépde@e se baseia em técnicas
praticas. O fenébmeno central da vida profissional e de seu trabalho € o que Abbott chama de
jurisdicao. As profissdes desejam engrandseara competicdo, assumindo esta ou aquela area
de trabalho, que constituem uma “jurgsdi" por meio de sistemas de conhecimentos
profissionais. Uma variedade de forcas internas e externas criam potencialidades para os ganhos
e as perdas de jurisdi¢cdo. A cada evento jurisdicional que ocorre a uma profisséo leva profissdes
adjacentes a novaberturas ou a novas derrotas. Analisar o desenvolvimento profissional é
observar como ele é ancorado na estrutura social formal e informal e como elelaciena
os links jurisdicionais entre profissées, que séo interdependentes, determinandaaadaistd

profissdes individuais. Outro aspecto norteador deste estudo € a disposicdo de Abbott de néao
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buscar enquadrar a profissdo estudada num quadro fixo de propriedades, mas a partir da
observacdo das peculiaridades e dinamica prépria do caso anatisagweender como as
profissdes requalificam a teoria, 0 que parece ser o mais adequado no caso de profissdes
artisticas, que sdao um grande desafio para a sociologia das profissfes, ja quibésess
classicos rendimentos, diploma, afiliagdo a assg@fies profissionai sdo pouco utilizaveis
(HEINICH, 2008).Alguns anos ap0s langar seu liviioe System of professiodsidrew Abbott

revisa seu projeto tedrico substituindo a nocdo de sistema por ecologias ligadas. Ao invés de
visualizar uma ecologia particular como um conjunto fixo, Abbott reconceitualiza o0 mundo
social em termos de ecologias ligadas. Desta forma, lacemdicdo de flexibilidade e de

interconexao que se aproxima da complexidade das dindmicas sociais.

1.2.2 A curadoria como profissao

Partindo das nog¢des de ecologias ligadas e de campo cultural, estudar a curadoria como
profisséo significa observar kdgas, os embates, os deslocamentos e os rearranjos do campo da
arte ao longo de dois séculos. Significa compreender uma pratica que se modifica com o passar
do tempo devido aos cambios politicos, econémicos, sociais e culturais e, principalmente, a
dispua de jurisdicdo sobre a legitimagéo e o entendimento da arte. O discurso corrente no
mundo da arte é que repentinamente um agente que se encontrava nos bastidores do museu
cuidando da salvaguarda das obras de arte, passou a ser o0 protagonista dested@.o s
Entretanto, precisamos contextualizar as mutacdes pelas quais passou a pratica curatorial e sue
relacdo com as modificacdes das praticas artisticas, numa dindmica de interconexdo e situada
em contextos nacionais.

Apesar do tedrico Boris Groys (@8) ndo se propor a tratar da questdo da curadoria sob
a perspectiva da sociologia das profissdes, suas colocacdes sintetizam a disputa entre artistas e
curadores que vai se firmar durante todo o século XX: a jurisdicao sobre a arte. Ele afirma que
i o r alngent®, a arte tornese arte por meio de decisdes de curadores e ndo de artistas. Os
primeiros museus de arte passaram a existir na virada do Século XIX e estabedececam
decorrer desse século como consequéncia de revolucdes, guerras, conquistas iepe
pilhagem de culturas némxidentaisTodo ti po de obj etpoesiamenien ci O |
usados para varios rituais religiosos, decoragdo de aposentos dos poderosos ou ha manifestaca
de riqueza privada foram coletados e expostos como obrasdar t e 0 . Os pri mei
eram aqueles que exerciam a funcéo de catalogar, organizar, manter e expor trabalhos de arte

nos museus. Boris Groys (2008) reflete ainda sobre a atitude de Marcel Duchamp se apropriar
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de objetos do cotidiano e inséss nomuseu, os famosagadymadegjue passaram a ser
produzidos nos anos 1910 e que ganharam dimenséo publica quando A Fonte foi exposto no
Armory Show, em 1913) que modificou os rumos da producéo artistica desde entao.
Ao exibir um urinol, Duchamp ndo desderiza um icone sagrado, como 0s
curadores de museu haviam feito. Ao contrario, ele eleva um objeto de
producdo massiva a um trabalho de arte. Desta forma, o papel da exposicéo
na economia simbélica mudou. Objetos sagrados eram desvalorizados para
produzi arte; hoje, em contraste, objetos profanos séo valorizados para
transformarense em arte. O que era originalmente iconoclasmo se tornou
iconofilia. Mas esta mudanga na economia simbdlica ja havia sido colocada
em movimento pelos curadores e criticos de ao Século XIX (GROYS,
2008, p.44).

Iniciaremos a andlise da profissionalizacdo do curador tomando como exemplo a
Franca, ndo apenas pelo fato de que o museu, em termos modernos, mais antigo do mundo est?
localizado 14, o Museu do Louvtemas tambénpelo movimento de profissionalizagdo dos
conservadores de museu que tomou corpo neste pais. Além disso, ha um lastro de estudos dentrc
do campo da sociologia das profissbes que aborda a curadoria, 0 que nos oferece uma
musculatura tedrica sobre a qual anos acrescentar outros dados e robustecer nosso estudo.
Nos basearemos nos textos de Frédéric Poulard sobre a profissionalizacdo dos conservadores
de museus e de Nathalie Heinich e Michael Pollack sobre a transicdo do curador de museu para
uma singulaposi¢ao de autor de exposi¢gdes. Como observa Poulard, na Franga, os curadores
de museus sdo um grupo profissional que se estabeleceu no século XIX, ndo apenas em Paris,
mas também na maioria das provincias, que viam nessas instituicées uma formacde forne
uma ancora da identidade local e lugar simbdlico (Georgel, 1I9®diessa ao autor pesquisar
a estruturacao progressiva da profissao dos curadores e 0 seu papel na modernizagcdo de museu
franceses tendo como pano de fundo a atuagdo do Estado e das comunidades neste processc
assim como modelos culturais que |he estégasentes. Levando em consideracéo o papel do
governo neste processo, reveta a auséncia de uma clara passagem entre amadores e
profissionais e revela a porosidade extrema que existe entre estas duas categorias de atores a«
longo de décadas.

No sécub XIX, sdo muitos os museus locais em funcionamento por iniciativa de escolas
de desenho, de uma academia de pintura ou simplesmente pelo interesse dos poderes

municipais.

3 Esta instituicdo criou, em 1882F&ole du Louvreuma das primeiras escolas destinadas a formar curadores,
missionarios e escavads; gerando a formalizagdo e uniformidade de recrutamento e critérios de
competéncia para a atuacdo nas instituicdes publicas. Inicialmente dedicada a arqueologia, logo expandiu
seu alcance para a Historia da Arte, Antropologia e Linguas Antigas. Forainaemplantacéo da cadeira
de Museologia, em 1927.
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En dépit d'une absence généralisée de moyens (Poulot, 2002), ces institutions
sont déja dirigées par des conservateurs. Il s'agit le plus souvent de peintres,
de professeurs de dessin, d'instituters ou de bibliothécaires (Georgel, 2002).
Ces profils, qui dnnent la part belle aux artistes et aux divers professionels
connaissant la peinture, s'expliquent par le souci constant de donner a voir des
oeuvres dans le meilleur état possible, a une époque ou le métier de
restaurateur n'existe pas enc@entrairenent a une idée largement répandue,

ces conservateurs n'étaient pas seulement des notables exercant une activité
bénévole, les grands musées de province ayant toujours rémunéré leurs
responsables (op.ci)POULARD, 2012, p.33).

Diferentemente de suas ¢mapartes que trabalham nos museus nacionais, os curadores
provinciais nao alteram suas condicdes de trabalho no curso do sécueyifido G. Bresc
Bautier (19981999), na Terceira Republica (187940), o Louvreassiste a substituicdo dos
primeiros alistas professores por estudiosos, o que acarretou uma maior especializagédo. O
mesmo processo de especializacao so iniciara para os curadores locais algumas décadas depoi
por conta do interesse da Frente Popular (nos anos 1930) em redefinir a missasedss mu
franceses. Importante notar que este periodo corresponde justamente a emergéncia e ao
estabelecimento da Arte Moderna, constituindo uma grande ruptura com os padroes académicos
e com toda a forma de fomento as artes visuais por meio do poder pObliseja, tratse de
uma producéo artistica que se coloca a margem do sistema oficial e ndo faré parte das cole¢des
publicas inicialmente. Mesmo sendo contraria aos museus e ao estabelecido, a Arte Moderna
nao traz tantos desafios de ordem material, maseuadistica e formal. Este paréntese é
importante para compreendermos a virada dos anos 1960 para a Arte Contemporanea e o
reposicionamento do curador na ecologia das artes visuais.

Como apontado por Pierre Bourdieu (1996), a génese do campo litetéraampo da
arte ocorre na segunda metade do Século XIX. Os artistas despr@mdemoder eclesiastico
e aristocratico e passam a forjar com 0s novos agentes sociais novas disputas de consagracao ¢
de legitimacéo, num universo relativamente autbnomorté Moderna esta ancorada na nogao
de arte pela arte e que apesar de geralmente seu inicio ser apontado como a partir da década d
1860, Bourdieu encontra em Gautier, ainda em 1831, premissas que iriam traissfama
referenciais para os artistasmodesno a s aber: fAdesenvolver | iv
ainda que ela deva chocar o gosto, as convengdes e as regras, odiar e recusar acima de tude
agueles que o0s pintores designam como Omer
prazeresda mor e santificar a arte, consi der ada
156). Nao se pode, neste contexto, subestimar a importancia da critica de arte ou mesmo dos

textos escritos por literatos no entendimento e na constituicdo do pensamento svarargen
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gue surgia. Nesse momento, os curadores ndo exercem qualquer poder sobre a producéo

emergente da época, pois sua funcéo é organizar e expor as colecdes historicas:

Nineteenthcentury museums were marked by an obsessive curatorial fixation
on chonology that overruled all other considerations, and completeness of
displays dominated to the point where perceived gaps in the collection would
happily be filled with plaster casttSCHUBERT, 2009, p. 25).

Havia uma vontade que os museus se "popalsseam”, pois eram considerados pelo
novo governo como elitistas. Este interesse também esta ligado ao surgimento de uma nova
ciéncia: a museologia. No século XVIII, o termo refexgaa todas as recomendacdes sobre a
conservacao das obras de arte. No perémtre guerras, no entanto, o seu significado se estende
ao estudo da apresentacao das colecdes para fins educacionais, tendo em vista a nova demand
social dirigida aos museus no mundo inteiro. Estas novas normas museoldgicas sao discutidas
no Escritéro Internacional de Museus (IMO), criado em 1926, em Genebra, pela Liga das
Nacdeé. Ha uma busca pela requalificagdo dos museus ap6s a | Guerra Mundial e o Museu do
Louvre, um dos principais do mundo ndo poderia ficar de fora. Os museus provinciaiamao fic
a margem destas mutaces e os principais museus de Artes Plasticas, como os de Rouen,
Strasbourg, Nice, Cannes, Albi e Lyon também passam por melhorias. Os novos padrbes
museoldgicos sdo expandidos para as regifes francesas, a partir de palestrde da Eco
Louvre, em 1929, proferidas por Paul Vitry, curador do Louvre e fundador da Associacao Geral
dos Conservadorgs

Essas inovacoes, que refletem a vontade do Estado para influenciar o desequilibrio
cultural entre Paris e as Provinc{8gyrouzére, opit), foram possiveis gracas a uma politica
de subsidios aos municipios e a nomeacado de novos curadores. Esse processo gerou uma ond

de requalificagéo dos trabalhadores dos museus, em especial dos curadores, que precisavam s

4 O International Museums Offiqg¢MO) foi criado por decisdo daternational Commission for Intellectual
Cooperation(CICI), Liga das Na¢bes, em Julho de 1926. Dez anos depois, ele promoveu um estudo que
resultaria em um projeto de Convencéo para a Prote¢do dos edificios historicos e das obras de arte em
tempos de guerra e foi apresentado ao Conselho da Liga das Nded&éssembléia Geral em 1938. O IMO
encerrou suas fungdes em 1946 com o estabelecimento do sistema das Na¢des Unidas, a UNESCO, e do
Conselho Internacional de Museus (ICOM). Dados conseguidos no site da UNESCO:
http://atom.archives.unesco.org/internatiemalseumsoffice-imo. Acessado em 26.12.2013.

5 Interessante notar ql#Association Générale des Conservateurs des Collections Publiques de feriance
fundada em 1922, aeja, antes que o IMO, e reconhecida como uma instituicdo interesse publico em1932.
Surgiu como resultado da necessidade de padronizagdo de praticasbai@mentos para um grupo
profissional que se organizava e se profissionalizava. Informacdessatidite da associacao:
http://www.agccpf.com/agccpécessado em 26.12.2013
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inteirar dos novos principios museoldgicos na Ecole du Louvre. Em 15 de marco de 1937, um
decreto estabelece a criagdo de um edital de concurso publico das pessoas que assumiriam c
cargo de curadores e curadores adjuntos nos museus nacionais e nos apisalsaia.

Apesar do que parecem ser avangos, Frédéric Poulard acredita que ainda ndo podemos
falar de uma nova "geragcao” que vem a substituir uma geracao mais velha e ultrapassada,

by

Puisque parmi les conservateurs sensibilisés a ces nouvelles ndrmes e
entretenant des liens étroits avec Paris, nombreux sont ceux a étre encore issus
de la societé locale (Vadelorge, op.cit). D'autre part, pour les rares d'entre eux
a avoir suivi la formation de I'Ecole du Louvre, leur nomination ne se traduit
pas nécesg@ment par une rupture avec les représentants de la societé
culturelle locale, dont I'activité contribue a la constitution et a I'enrichissement
des collections de musé@g,delorge, 1996XPOULARD, 2012, p. 34).

O autor afirma que o processo de dtagtimento do controle estatal sobre os rumos da
cultura é realizado apenas sob o regime de Vichy (194@), que reorganiza o sistema de
museus na Franca pela Lei de 10 de Agosto de 1941. Esta lei acabou sendo validada apos a |l
Guerra Mundial por contde decreto de 31 de agosto de 1945. Foi dado prioridade para a
reconstrucdo das instalacfes fisicas e das reservas técnicas, o que implicava o trabalho de
seguranca e a compra de bens de capital, mas também a instalacdo de aquecimento e de
eletricidade, daificados durante o periodo da guerra. A partir de 1945, museus europeus
conseguem se reerguer gragas ao Plano Marshall que viabiliza empréstimos para ajudar as
autoridades locais a financiar o reerguimento de seus museus. Na Franga, museus nacionais e
regonais sdo beneficiados com o investimento estrangeiro.

Importante observar que o controle e o suporte do Estado ndo passa apenas pela parte
financeira, mas principalmente pela divulgacdo técnica dos principios museoldgicos
referendados pela Ecole du he. A partir do pégjuerra, o governo central incentiva os
municipios a recrutar os curadores oficialmente reconhecidos, ou seja, aqueles que estao
atualizados com 0s novos conceitos de museu, o que garantiria a modernizacdo dos museus
franceses. O recrainento de novos profissionais, por meio de listas de candidatos aprovados &

0 meio encontrado pelo Estado para assegurar que requisitos cientificos e técnicos sejam
implementados. A "regularizacdo " da gestdo dos museus € uma das grandes preocupacdes dz
Direction des Musées de France, entre os anosI®9BD. Segundo o autor, isto aparece nos
relatorios das reunibes da Comission des Musées de Province, que sao responsaveis por
aconselhar sobre todos os assuntos relacionados aos museus, passando pdéa decriag
material, ampliagdo ou transformacé@o dos museus, mas também sobre a destinacéo de verbas

A renovacdo dos museus da Franca também acarretou uma grande mudanca da pratica da
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profissao, principalmente a partir dos anos 1980, caracterizada por um @sigaificativo
de tarefas de gestdo, devido a diversificacdo das missbes dos museus, tais como o
desenvolvimento da vocacdo social e pedagdgica (Poulard, 2007a) e a necessidade das
instituicbes passarem a ampliar suas vias de arrecadacéo financeitzriugaade lojas de
museus e venda de produtos derivadoscdéex;6es (Benghozi Bayard, 1993). Além disso,
houve o fortalecimento da burocracia que passou a demandar novas exigéncias administrativas
e financeiras. Os anos 1970 representam também o imidioridmo cultural de massas e da
cultura do lazer. O gradual barateamento das viagens de longa distancia beneficiou uma
indUstria que até entdo voltasa para uma elite. Governos passaram a ver a afluéncia de
turistas como uma de suas maiores fontesréeadacdo e 0s monumentos histéricos e grandes
museus ganharam centralidade como atrativos turisticos.

Em meio a tantas transformacdes e novas configuracdes macro politicas e econdémicas,
a profissdo de curador passou a ser percebida como uma profisséisee Nathalie Heinich

e Michael Pollack listam como fatores de cambio:

a crisis os expansion in the wake of increases in the number of posts (made
possible by the swelling of public funds dedicated to culture and made
necessary by the intensificatioof 'cultural' practices, in terms of the
consumption of artistic products); a crisis, by correlation, brought about by
the widening of recruitment criteria and the opening up of entry routes into
the profession (since the creation of a competition addedsi anyone with

a university degree, in addition to the traditional recruitment by the Ecole du
Louvre and, recently, to any Ecole du patrimoine graduate) as well as the
multiplication and diversification of the institutions concerned (of the 1,200
museims in France, 34 are national, the remainder being either 'classified' or
simply 'controlled’, public or private, Fine Arts, the sciences, technical,
ecomuseums, etc.); a crisis, finally, in the division of labour with an increasing
specialization of task allocated to the various categories of curators.
(HEINICH & POLLAK, 2000, p.232).

Segundo Heinich & Pollak, a curadoria na Franca era uma atividade que atendia os
critérios que Parsons desenvolveu para conceituar uma profissdo (acesso regulamentado,
mecanismos de cooptacdo objetivadas, um codigo de ética profissional estabelecido, um
controle relativamente autbnomo do campo por seus pares) e os de Weber, que definia profissdo
como "uma ocupacao altamente burocratizada com as regras que regem o medio o
Estado (um padrdo de carreira previsivel). As mudanc¢as que atingiram a pratica curatorial a
partir dos anos 1980 poderiam ser tidas, por uma perspectiva mais funcionalista, como um
processo de desprofissionalizacdo. No entanto, esses autoreanpanie a profissao de

curador esta completamente imbricada com o mundo da arte e que se reconfigura no decorrer
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das alteracdes do fazer artistico. Ou seja, precisamos analisar com mais atencdo as alteragoes
na dindmica artistica para compreender como fispém de curador foi ressignificada néo

apenas na Franca, mas internacionalmente.

1.2.3 O curador como autor

N&o ha uma data ou um marco especifico que sanciona o inicio da Arte Contemporanea.
Alguns especialistas apontam o fim da Il Guerra Mundied@ o inicio de uma nova etapa da
historia da arte. Outros, localizam seu inicio na década de @36tbnservadores de museus
corroboram com o segundo grupo. Efesam osprimeiros a considerar a nogao de arte
contemporanea, pois se viram sem paramgiera lidar com obras de arte que diferiam
completamente do que chegava aos museus até entdo. A producao artistica passou a extrapola
e subverter os suportes tradicionais, além de se tornar muitas vezes a¢fes sem sequer seren
materiais. Os curadores dos $Bus tomaram consciéncia da ambiguidade do seu papel: o que
significa ser conservaddr aguele que assegura a perenidade das cbidasuma arte em
processo e que, sobretudo durante esta segunda metade do século, se tera permitido multiplas
metamorfosesjesvios e subversdesA arte das vanguardas histdricas (compreendidas entre
1910 e 1940), que havia criticado e desafiado os cddigos estabelecidos do que era arte, assim
como todo o sistema artistico vigente, tido como burgués, ja estava musealizadatad@r
nos livros de histéria da arte modermaundo afora. O que aparentemente foi um fracasso das
vanguardas, pode também ser entendido como consequéncia. O mundo da arte contra o qual se
colocavam os artistas de vanguarda compreendia as academiagsdarties), os sistemas dos
saldes de arte oficial e museus como o Louvre. A propria autonomizacdo do campo da arte
propiciou a emergéncia de uma nova ecologia, divergente, mas ligada aquela ecologia existente.
Desta nova ecologia participavam criticos de,anarchands, colecionadores, historiadores da
nova arte e diretores de museus, tendo a exposi¢cdo como o veiculo principal de enunciacéo. A
histéria da arte do século XX passou a ser escrita por meio das exgosicoes

Obviamente que esta nova ecologisateadeada por transformacdes na dinamica

6 Esta é atese apresentada pela critica de arte francesa Catherine Millet (1997) na abertura dé& Aee livro
Contemporéanea.

7 O MoMA, Museu de Arte Moderna de Nova York, foi fundado em 1929 e serviu de modelo para museus de
arte moderna em vérias partes do mundo. No Brasil, o0s museus de arte moderna do Rio de Janeiro e de S&o
Paulo foram inaugurados no final dos anos 1940.

8 Destaque para a leitura feita sobre a Arte Moderna por Alfred Barr, primeiro diretor do MoMA, em
exposicdes do inicio dos anos 1930 que influencia ainda hoje a compreensédo sobre a genealogia da arte do
século passado.
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artistica alterou a pratica curatorial. A partir dos anos 1960, muitas das obras de arte passaram
a ser feitas especificamente para uma exposicdo, respondendo ao contexto, o que alterou
profundamente o status dasstituicdes, deixando de ser um espaco de simples apresentacao
para o um lugar discursivitsto colocou o curador como um cumplice ou colaborador direto do
artista e ndo mais como aquele que salvaguarda fisicamente ou distribui uma obra de arte nas
paredesia galeriai  (artists.ahd curators were knowingly involved in a parallel process of
making and organizing that was geared toward a future moment of display, with the eventual
exhibition being the result of these labors and with art often being specifically created or
adapted for particular exhibitions instead of being available as preexisting, fixed, autonomous
works ready for selection and displayo (HEI

Deste modo, ocorre uma redistribuicao e redefinicdo das funcdes tradicionalmente dadas
ao curador e novas posicdes comecam a surgir. A tarefa que ocupava o nivel mais baixo da
hierarquia entre as quatro que definiam o trabalho do curador (salvaguarda do patriménio,
enriquecimento das colecdes, pesquisa e apresentacao) (HEINICH & POLLAK, 20¢6Xa a
constar como a principal, numa clara alteracdo da economia da arte (esta nova economia é
estruturada nas cada vez mais frequentes exposi¢cdes temporarias, que dividem espagco com as
mostras permanentes das cole¢cdes nos museus). A0 mesmo temposiede, ou seja, a
apresentacao publica, aliada a capacidade de colaboracdo com o artista, € o Unico ambito em
gue h& uma certa permissdo para uma personalizacdo. Gradualmente, o curador passa a ser ur
autor.

Heinich & Pollak (2000) exemplificam esta mudanca de funcéo, expectativa e status da
profissdo com o caso de um curador de um museu francés que organizou uma exposi¢cao sobre

0 mesmo artista num intervalo de 20 anos:

When organizing the first exhibition (Bonnarttlae Orangerie, 1966), all he

had to do was select the works (with little scientific concern and excluding
any demonstrative impulse), write to the collectors in order to obtain the loans
and hang the works (with an equally limited museological concérd).)
Twenty years later for an exhibition at the Centre Pompidou of the same
painter and organized by the same curator, the catalogue had grown into an
immense monograph (inaccessible to a private publisher), evidence of a
deepening scientific determinatibtm demonstrate a specific objective (in this
case Bonnard's modernity). This time the curator had a large staff under his
command primarily for the physical installation which attracted far more
attention than the first time, with a particular accent @ualization, on
sensitizing the public (including a not very informed public) to what the work
cannot reveal on its ow(HEINICH & POLLAK, 2000, p.236).

A altera-«o0 do papel do curador exige un
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Faz partedeste processo de autonomizagéo do campo da curadoria, 0 surgimento da
funcdo dodaiseur d' expositiongem francés) oAusstellungsmachgem alemao), ou seja,
dos organizadores de exposi¢cdes de arte contemporanea que trabalham de forma independentse
a patir de convites de instituices. O que até entdo era uma profissdo atrelada as colecbes
publicas nos museus transform&el numa pratica profissional mais independe@i@mo
pontuado por Paul O" Nei || : ABr uc eicaPomenth u |l er
in twentiethc e nt ur vy exhibition hi story was t he I
exhibitionsodo and the fArise of ®thefinaldosandsor a
1960, a funcao de curadimeelancepermaneceu relativamentachlizada. Isto significava nao
apenas atuar nacionalmente, mas também fazer exposi¢cées e acompanhar o trabalho de artista:
locais. Todavia, curadores como Germano Celant (Franga), Lucy Lippard (EUA), Seth
Siegelaub (EUA) e Haraald Szeemann (Suica) coraetarcontextualizar cenas distintas de
Arte Contemporanea com artistas ligados ao movimento Fluxus, a Arte Povera, ao pés
minimalismo e ao conceitualismo dos Estados Unidos, Europa, Reino Unido e América Latina
- em exposic¢oes coletivas internacionaigimeira vez. Muitas dessas exposi¢oes lograram
0 reconhecimento internacional tanto dos artistas participantes quanto dos curadores. A
curadoria passou a ser produtora de conhecimento.

O novo estado da curadoria levou ao estabelecimento de novasdissnEm 1967, foi
iniciada informalmente a primeira associacdo que agregava curadores que trabalhavam com
Arte Contemporanea, IKT - International Association of Curators of Contemporary Axt.
primeira reunido aconteceu na Akademie der Kinste, emnBéikidental, e reuniu 40
curadores, principalmente alemaes, e serviu como uma plataforma de intercambio entre os
responsaveis por exposi¢cdes. Entre 0os poucos membros internacionais encesgravam
profissionais da Holanda, Dinamarca, Suécia e Suica. Neeguinte, juntararse ao grupo,
representantes das instituicées de arte britanicas e francesas, incluindo o chefe do Arts Council
da Inglaterra e do Instituto de Arte Contemporéanea (ICA), de Londres, e os diretores do Centro
Nacional d'Art Moderne e CentrNacional d' Art Contemporain, de Paris. Embora nao
houvesse nada muito estruturado, todos os envolvidos compartilhavam o desejo de tornar o ato
de expor Arte Contemporanea, num parametro mais profissional e internacional. Havia um
grande interesse em etar os processos de troca de informacdes e mesmo de exposicoes e

n&do apenas o proposito de firmar uma associacdo por fins burocraticos.apenas

9 Informacdes obtidas na dissertaciomestrado de Stephanie Seidel sobre as origens d¥/itkeT.
SEIDEL, Stephanie. 2010. The establishment of the International Association of Curators of Contemporary
Art (IKT) in context of the contemporary art field 196873.IKT Site Osnabriick (Germah Disponivel
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In creating the IKT, they were looking for a solidarity effect and saw the
association not as a bureauardiody but as a practical aid in the pioneering
task of organizing exhibitions. Many of the exhibition makers were new to the
field or had just completed their university studies, finding themselves
confronted for the first time with running an exhibitioh contemporary art

with the many tax, insurance and transport aspects this entails. These issues
could be aired at the IKT meetings. One of the main components of the annual
conferences was the exchange of exhibitioihe secalledexhibition market

(Aus st el | unaglslbo®wisneg) t he best possi bl e
budgets. Issues concerning professional image were also the subject of debate.
(SEIDEL, 2010, p. 2)

Interessante notar que boa parte dos curadores fundadores da IKT trabadhavam
instituicbes que lidavam com arte, mas que ndo eram museus. Na Alemanha, existiam as
Kunsthalles,centros de arte que nao tinham colecdes. Nestes espac¢os ocorriam exposicoes
temporérias, o que aquecia o mercado emergente de exposi¢cdes. A Associacao Internacional de
Curadores de Arte Contemporanea surge, portanto, ocupar um lugar de articulacdo entre
curadores que nao se encaixavam mais com o perfil ja estabelecido, por exemplo, no CIMAM

(Comité internacional de museus de arte moderna).

Most IKT members did not work in museums though since most museums at
that time had a conservative, bourgeoiswadtittowards art and saw their role

as consisting solely in presenting historic values. This was often achieved in
an antiquated manner and frequently had negative effects. In contrast
exhibition makers, including members of the IKT aimed to achieve a
progressive style of exhibiting inspired by institutions in the Netherlands and
the USA (SEIDEL, 2010, p.3).

Nos anos 1970, a IKT passa a interligar curadores institucionais (com pensamento mais
aberto e Aprogressistao e setamaanthis frequenteBParae el a n
Nathalie Heinich e Michael Pollack, a funcdo do curador de exposicdo parece ser um caso de
"desprofissionalizacdo”, ao contrario do processo de profissionalizacdo observado
originalmente na posicdo do curador de museu. Hstprofissionalizacdo € marcada
especificamente pela desregulamentacdo no acesso ao emprego, a desinstitucionalizagcdo dos
critérios de competéncia (a ndo obrigatoriedade de possuir um diploma ou uma posicao
especifica para poder ser um curador de expesjc@ima expansao no campo de atividade

intelectual, uma individualizacdo do produto, onde a "assinatura" do curadeséonmaito

em: <https://www.iktsite.org/userfiles/downloads/RDBkumente/110522Seidel_EssaylKT_engzpdf
Acesso em: 14 dez. 2013 (PDF).
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mais importante do que o préprio trabalho do artista e uma redefinicio de competéncia em

termos de singularizacéo (origirddide), e a auséncia de regras reconhecidas coletivamente.

However, the position of exhibition ‘creator’, regarded with suspicion as long
as it is evaluated according to the traditional criteria of museological
professionalism (collectively regulated, anbmized and desingularized, if
not bureaucratized), is, at the same time, susceptible to a valorization produced
by other criteria proper to the larger field of intellectual and artistic producers.
Therefore, it is in the name of the privilege accordeeérition and creation

of the singularity of the individual creator of an artwork and his or her capacity
for innovation when faced with the solidified traditions in the institutions
that the original work, the combination of works and documents which
constitutes an exhibition, can be judged. In other words, in extremis, it is as
auteur that an exhibition curator will eventually be regarded. This is certainly
an extreme position, but it is the passage of this exteenieh is of interest

to us here(HEINICH & POLLAK, 2000, p. 238).

Os autores supracitados comparam 0 novo estagio da profissdo de curadoria com o
processo de reorganizacao do cinema francés, que assumiu seu status de cinema de autor, aquel
em que o produto cultural € moldado ao estil@elo autor, carrega tracos da personalidade de
seu autor, sendo resultado de uma forma de olhar para o mundo. Trazendo para o campo da
arte, a questao principal que se coloca no status do curador como autor é justamente que seu
Aprodut o0 s - opcordaeda existéncia de trabalho @o artista. Ou seja, hd uma
disputa por jurisdicdo da arte entre os artistas, que conceituam e realizam a obra de arte, e 0
curador que a expde, trazendo a tona sentidos por conta da vizinhangca com outras obras ou
mesmo plo contexto em que o trabalho se apresenta. No entanto, Heinich & Pollak omitem
este detalhe fundamental ao comparar os campos do cinema e das artes visuais.

Apesar desta falha (no nosso entender), os autores abrem uma discussdao muito
pertinente para campo da arte. Eles acreditam que a sociologia das profissées também deveria
incluir a nocao de criadores individuais de status, pessoas capazes, em periodos de crise ou de

redefinicdo da paisagem profissional, de criar e encarnar novas posi¢coes:

More pecisely, we can discern three possible examples in the relations
between individual and professional identity. In the first, individual
characteristics predece identity (which was the case with certains artists at the
beginning of the Renaissance); in 8exond, it is precisely from among the
‘individual creators of status that a new identitity is constructed, crystallizing
around eponymous figures (Raphael, Leonardo da Vinci or Michelangelo
among Renaissance artists, Van Gogh as the figure of the aceutistd
Orson Welles or Godard as film auteurs). Finally, the third case is one where
a collective identitity, however constituted, acknowledged and, at times, even
institutionalized, precedes the individuals, condemned as they are either to
construct the personal identities in terms of the collective one (often in
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reference to the heroic individuals they incarnate), or to deconstruct it with a
novel identity strategy (as Duchamp did for examifle]HEINICH &
POLLAK, 2000, p. 246).

1.2.4 A ecologiada curadoria na atualidade

Se o0 curador na atualidade € um autor e sua posicdo-sdasta processo de
gualificacédo profissional esbocado anteriormente, como se estabelece esta nova ecologia? O
aumento de uma demanda por curadores num nivel global dssaleos 1986 levou ao
estabelecimento de novas formas de recrutamento, de formacao e de legitimag&o. Apesar de
nao ser uma profissdo regulada por lei, o campo da curadoria é protegido pelo reconhecimento
dos pares e por leis invisiveis para os leigosinAssomo em qualquer oficio criativo, é
dependente de uma rede de relagbes, de acumulo de capital cultural e de um rol de projetos
considerados bem sucedidos pelo campo da arte. Nao ha regras, receitas e estagios prontos ¢
certeiros para chegar ao topo dareira e isso € o que faz da curadoria uma profissao
entrelacada com as novas leis do mercado internacional do trabalho.

Apesar da entrada na profissdo nao exigir diploma, cursos de curadoria foram criados
para atender a esta nova demanda por mao deegbegializada e tem constituido um campo
de conhecimento. As primeiras escolas surgiram justamente onde j& havia um sistema de
museus e uma regulamentacéo da profissdo de curador: em Grénoble (Franca, em 1986), em
Nova York, (Bard College, em 1988) e naléhda (De Appel, em 1991). Nelas, os alunos sao
encorajados a empreender um percurso investigativo que leve a construcdo de um projeto
curatorial. Elas criam redes de relagdes em que afinidades se convirjam, fomentam uma pausa
reflexiva sobre curadoria gLé enriquecida por discussdes coletivas e causam a aproximacao
com referéncias precisas. Tra@ainda de uma chance de adentrar de forma mais direcionada
no mercado de trabalho. O contato com profissionais maduros contribui para uma transmisséo
de conheimento geracional que sera ressignificado, gera trocas de opinides e ajuda a talhar a
personalidade do discipulo. Ainda assim, tudo isso pode ser conseguido também com estagios

em instituicdes, frequéncia em ateliés de artistas, circulacdo sistematiexpusicdes

10 Importante salientar que Nathalie Heinich se espelha no trabalho de NorbelWBfia#g,i a Sociologia de
umGénio,e vai eshocar uma espécie de sociologia da singularidade. Em 1995, ela publica um livro sobre o
curador Haraald Szeeman, pioneiro na posicéo de curador freelance.

11 Até o inicio dos anos 1980 existiam trés bienais de arte no mundo. Hoje, eraiede 200 bienais
espalhadas por todos os continentes. I3atde um mercado de trabalho competitivo e altamente
especializado.
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institucionais e independentes, contato direto com profissionais admirados.

A obtencéo de certificados que oficializem a obtencéo de certas ferramentas importantes
para o exercicio da curadoria tem pesos diferentes na Europa, Estados Uradaggodes
com sistemas da arte em desenvolvimento. Como apontado numa matéria do US News and
World Report?, a maior parte das instituicdes neammericanas ao contratarem curadores
levam em consideragéo titulos de mestrado e doutorado na area de centeedorcandidato,
como Historia da Arte ou Museologia. Todavia, o critério de peso para convites e selecao de
concursos abertos para a ocupacao de postos institucionais sao as realiza¢des alcancadas pel
curador em termos de exposicdes, publicacdes etpsojNa Europa, idem. Segundo Andrea
Bellini, em seu text@etween lllusion and Hog&ntre iluséo e esperanca), publicado em 2006
na revista Flash Art, os estudos de curadoria ainda ndo geraram muitos nomes que fazem a
di f er e Bssaadificuldade éonfirmada por uma verdade inegavel: hoje, quase todos o0s
curadores mais ativos e interessantes, até entre os mais jovens, ndo estudaram em escolas d
curadoria e vieram dos mais diversos horizo
para a sinlitude das grades curriculares e afirma que a maior diferenca entre os cursos € o lugar
onde acontecem (Londres, Seoul, Ljubljana, Toquio, Amsterdd, Nova York etc).

De fato, encontramos denaneira geral em seus curriculos, a preocupacdo no
aprofundamentale noc¢des de Teoria e Histéria da Arte, Escrita Critica, Sociologia da Arte,
Estética, Gestdo Cultural e Projeto de Exposi¢ao, entre outras. Como lembralbigeétéo
(2008 p. 13)ios estudos <curat or i asasiocyrdtoriah studiey« o  d ¢
consolidados em paralelo com o processo mundial de privatizacdo da cultura, estdo inseridos
no cinzento contexto das |l eis de mercadoo.

o0 sistema da arte contemporanea ganhou novas dimensdes e alogaas até entdo isolados

e silenciosos passaram a fazer parte da rota da Arte Contemporéanea. Instituicdes, bienais, feiras,
cursos comecaram a ser criados reformulando o mapa do sistema. Nao podemos de todo unificar
0S motivos e os formatos, pois cada egtd passou a gerar respostas a partir de demandas
semelhantes.

O fato é que o campo da curadoria tem firmado sua dindmica interna, baseada na
interrelacdo com a producédo artistica e com a propria producao curatorial. Como campo de
saber, esperse queas exposicOes acrescentem perspectivas e entendimentos ao que ja esta

constituido. Entretanto, o alargamento do circuito da Arte Contemporéanea torna a tarefa de

12 Edic&o de 28 de dezembro de 2009.



42

estar atualizado com o que se produz praticamente impossivel. Ao mesmo tempo em que atende
a um movimento de globalizacdo e de sofisticacdo cognitiva, 0 campo da curadoria busca
singularidade. E entre paradoxos, dilemas e ressignificacdes que novas ecologias s&o

constituidas no mundo da arte, sendo a curadoria um de seus pontos mais relevantes.

1.3 Percursometodologico

A metodologia desta pesquisa apeseunas reflexdes trazidas por autores que se
dedicam a conceituar e a elaborar parametros para a pesquisa qualitativa, tais como Denzin,
Bryman e Silverman, que situaram o0s questionamentoteroporaneos com relagdo a
objetividade, " verdade e aos crit®rios de
"ci °nci a’ ® um termo extremamente carrega
SILVERMAN, 2009, p. 252) e precisamos atualizar nosfftar para ela, a partir das
reformul a-»es tecidas nos % timos 40 anos,
principio, inclui textos cientificos dentro da categoria de construcdo sédatriticas
feministas que buscam identificar a baseséxia de al gumas al ega- »es
reviravolta pésmod er n a em que as etnografias s«o0 I
gue irrefl eti dame nDENZIN & hISNGOLN, 2000, &. 17)d&Essasr o' 0
ponderagfes aproximase das crencagie alimentavam meu ceticismo e me fizeram sentir &
vontade para encarar essa jornada. Ao mesmo tempo, estas séries de transformacodes
acarretaram uma mudancga na nossa expectativa a respeito do que esperamos trazer a tona cor
uma pesquisa nas Ciéncias Socs . N«o mais esperando fAdesco
assunto, mas sim apresentando uma perspectiva como resultado de um estudo que tem um auto
situado e um contexto que | imita e oferta
praticas da peglisa depende das perguntas que sao feitas, e as perguntas dependem de seu
contexto (NELSON et al., 1992, p.#&p que esté disponivel no contexto e do que o pesquisador
pode f azer n(RENZN ROO6, i8N 8r i 00

Tendo essas questdes em vista, s@p@sso fazer as perguntas a que me propus e
respondédas da maneira em que o fiz, ja que elas (perguntas e respostas) sao frutos de minha
vivéncia no campo da arte e de minhas interpretacdes sobre as leituras feitas no percurso do
doutorado e estédo carrelgs de minha inflexdes, dificuldades, desconfortos e curiosidades.
Obviamente que esta investigacdo foi orientada pela bibliografia especializada, criando uma
dinAmica que é ao mesmo tempo individual e coletiva, e levou em consideracdo todos os

cuidados neessarios para que este estudo atendesse as exigéncias de qualidade do campo da:s
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ci °ncias humanas, s adeeientifico ataués dafadocad de asmbtedoshle® t
estudo apropriados a seu objeto de estudo. Portanto, a ciéncia social éaciemtifiedida em
gue usa m®todos apropriados e ® rigorosa,
(SILVERMAN, 2009, p. 252).

Apesar de ndo se crer mais huma contraposicado absoluta entre métodos quantitativos e
gualitativos, ja muito bem conceituada gebutores supracitados, minha pergunta sé poderia
ser respondida pelos métodos qualitativos, ja que o interesse desta tese € investigar a génese d
campo da curadoria no Brasil, baseada em estudos de caso de trés curadores histéricos
brasileiros. Ou sejay raciocinio deste estudo e a complexidade dele convergem para uma
abordagem qualitativa, tendo em vista que

a palavra qualitativa implica uma énfase sobre as qualidades das entidades e
sobre os processos e o0s significados que ndo sdo examinados ou medidos
experimentalmente (se é que sdo medidos de alguma forma) em termos de
guantidade, volume, intensidade ou frequéncia. Os pesquisadores qualitativos
ressaltam a natureza socialmente construida da realidade, a intima relacdo
entre o pesquisador e o que éudado, e as limitagbes situacionais que
influenciam a investigagéo, além disso, enfatizam a natureza repleta de valores
da investigacdo e buscam solucdes para as questdes que realcam o modo como
a experiéncia social é criada e adquire significado. J&udossguantitativos
enfatizam o ato de medir e de analisar as relagdes causais entre variaveis, e
ndo processos. Aqueles que propdem esses estudos alegam que seu trabalho é
feito a partir de um esquema livre de valores. (DENZIN, 2006, p.23).

A constrgdo dos dados desta pesquisa alinhavou um amplo levantamento
bibliografico e documental, incluindo textos escritos pelos personagens examinados, matérias
e criticas de jornais sobre eles e seus projetos, catalogos, cartas, memorandos, bilhetes,
diagramas éotografias, favorecendo a triangulacéo, entendida como uma forma de assegurar

uma compreensao mais profunda do fenbmeno estudado, ja que como nos lembra Silverman:

a realidade objetiva nunca pode ser captada. A triangulacdo ndo é uma
ferramentaou umaestratégia de validagdo, mas uma alternativa para a
validacdo (FLICK, 1998, p. 230). A melhor maneira entdo de
compreendermos a combinacade uma multiplicidade de praticas
metodoldgicas, materiais empiricos, perspectivas e observadores em um Unico
estudoé como uma estratégia que acrescenta rigor, félego, complexidade,
riqgueza e profundidade a qualquer investigacdo (Denzin & Lincoln, 2000,
p.5). (SILVERMAN, 2009, p.262).

No entant o, como volta a pontuar Silverr
guando usamos um Unico modelo analitico, pode ser enganoso agregar dados para chegar a ume
Averdadeo geral. Como dizem Hammersl ey e

ingenuamente ‘otimista’ de que a agregacao de dados de diferentes fontes vai cdidadanq
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ajudar a produzir um gqguadro mais compl etoo
Este estudo base@e ainda no conceito de pesquisdatizoleur, aquele que emprega
Aguai squer estrat®gias, mM®todos ou materi ai
1998, p.2). ldvendo a necessidade e que novas ferramentas ou técnicas sejam inventadas ou
reunidas, assim o pesquisador o fard. As op¢des de praticas interpretativas a serem empregada:
N«o S«0 hecessariamente definidas com antec
Este prgeto de pesquisa iniciou alicercado nas entrevistas-asimituradas com o0s
curadores analisados, mas foi sendo modificado ao longo do tempo do doutorado. Primeiro
houve a morte de um dos entrevistados, o pesquisador e curador Walter Zanini. O ko cent
da pesquisa, ou seja, as entrevistas-sstnuturadas para os trés estudos de caso, teve que ser
revisto e a assimetria causada pela auséncia de um dos trés personagens analisados, foi avaliad
com cuidado. Nao que se acredite que a fala do entdtwvasstas ej a mai s fAver d:
outras formas de se aproximar de um fato, sendo uma das versdes possiveis, mas cria um relevc

com relagcéo aos demais personagens que avaliamos como indesejado.

Passos metodologicos

- Pesquisa documental: levantamento déontes priméarias documentais (catalogos,
textos, cartas, reportagens, diarios, fotografias) dos e sobre os curadores analisados;

A pesquisa documental é um passo importante e delicado em qualquer pesquisa no
ambito das Ciéncias Sociais. A partir dos goestmentos trazidos pela virada linguistica,-pos
estruturalismo, epistemologias feministas e Cultural Studies, o documento passou a ser
colocado sob escrutinio e deixou de ser um elemento verdadeiro em si e acima de qualquer
suspeita. Alguém com intencidittade escreveu o documento por algum motivo e para um
destinatario, ou seja, estd enredado numa teia de relacfes e de interesses. O documentc
referenda uma visédo, uma versao, e deve ser visto como uma peca multidimensional, complexa
e incompleta. Como porderam Peter Manning e Betsy CulkBwan, i a text,
poststructuralist terms, is not an object or thing, but an occasion for the interplay of multiple
codes and perspectives. One must seek to extract and examine the operations or means by which
meaningicx onveyed (vide Derrida, 1976; Kristeva
Entretanto, da perspectiva critica ndo deve minimizar a importancia que um documento tem
para um estudo. Pois,c omo r essalta Tremblay (196S8: 28

operar um corte longitudinal que favorece a observacdo do processo de maturacdo ou de
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evolucao de individuos, grupos, conceitos, conhecimentos, comportamentos, mentalidades,
pr8ticas, etc., bem como o de sua 285.nese at

Alerta e imbuido de uma mirada critica, o pesquisdntaoleur precisa observar
atentamente algumas etapas no processo de construcao de um corpus satisfatério de tal maneir:
gue seja possivel esgotar todas as possibilidades de se conseguagfiésmelevantes para
sua pesquisa. Para Cellard:

a experiéncia pessoal, a consulta exaustiva a trabalhos de outros
pesquisadores que se debrugaram sobre objetos de estudo analogos, bem como
a iniciativa e a imaginac¢éo, também integram adequadamentestituigdo

desse corpus: os pesquisadores mais aguerridos sabem que os documentos
mais reveladores se escondem, as vezes, em locais insuspeitos. De resto, a
flexibilidade é também rigor: o exame minucioso de alguns documentos ou
bases de arquivos abre, ezes, inUmeros caminhos de pesquisa e leva a
formulacdo de interpretagées novas, ou mesmo a modificagcdo de alguns dos
pressupostos iniciais. (CELLARD, 2008, p. 299).

O autor pontua que a leitura de um documento deve ser cercada de alguns cuidados
necessarios para que o rigor seja mantido: o contexto, o autor/os autores, a autenticidade e a
confiabilidade do texto e a natureza do texto.

Compreendidas as questdes s que envolvem a pesquisa documental, o grande
desafio deste estudo foi 0 acesso aos arquivos nas instituicdes brasileiras e aos acervos pessoais
Cada centro de documentacdo tinha suas regras e complaendéencaixdas nas
possibilidades de temp@gbesquisa de campo, empreendida entre fevereiro e outubro de 2015,
foram um desafio. Foram priorizados 0s arquivos institucionais, haja visto a dificuldade de
acessar 0s arquivos pessoais dos curadores analisados.

Na época da pesquisa de campo, Aracy rafnencontravase muito ocupada com 0s
preparativos de sua exposic®anorama da Arte Brasileirag como seu acervo ainda
encontravese em casa, ficou inacessivel. Frederico Morais disp@srecebeme durante um
dia em sua casa, onde também encesgs®u arquivo, para uma entrevista que durou 2 horas.
Posteriormente, alguns documentos solicitados foram fotografados e enviados por Stefania
Paiva. O arquivo pessoal de Walter Zanini foi doado para o &€, mas até o momento de
encerramento da pesquisaachmpo, ele ainda ndo estava disponivel para a consulta. A pesquisa
de campo dese majoritariamente nas consultas ao arquivo do Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, Fundacao Bienal de Sado Paulo, Museu de Arte Contemporanea da USP, Museu de Arte
Moderna ddRio de Janeiro e a Biblioteca Nacional.

A grande lacuna de material para esta tese foi a inacessibilidade ao arquivo da

Associacao Brasileira de Critica de Arte, que locadzana Unesp. Houve duas tentativas de
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visita durante o ano de 2015, mas a deoadora do arquivo negou o0 acesso, alegando que a
documentacdo passava por uma sistematizacao e estava fechado para consultas. A auséncia d
um estudo socioldgico aprofundado da critica de arte como campo também foi uma dificuldade
sentida na construcae dados desta tese. Os dados conseguidos sobre a ABCA foram obtidos
em matérias de jornais, alguns textos historiogréficos e textos dos criticos, ndo sendo possivel
analisar com maior clareza e profundidade as dinamicas das disputas internas e a cdastrucéo

identidade profissional da critica de arte.

O contexto

Todo documento tem um contexto que o moldou. Pode soar 6bvia esta afirmacéo, mas
ela é importante para que néo leiamos o documento com os valores e lentes da atualidade. O
estudo do contextasial, econdmico, politico e cultural nos situa ha mentalidade e realidade
do autor do documento e em seu lugar social, minimizando a influéncia e a presenca do
pesqui sador . Ou mel hor , nt al conheci ment o |
seuou de seus autores, compreender sua reacao, identificar as pessoas, grupos sociais, locais
fatos aos quais se faz alus«o, etc. nd. (CEI
hg8 documento neutro e que o0 doc congroidoouma«o @
rede semantica e contextual, numa interacdo entre pesquisador e documento. No entanto, esta
interac&o deve ser observada e analisada, deixando claro o novo contexto construido. Portanto,
deveriamos falar em contextos: um originario do emplo local do documento encontrado e
0 contexto do pesquisador, que esta situado em sua biografia, em seus pressupostos tedricos ¢

em suas condic¢des de pesquisa.

O autor ou os autores

André Cellard nos orienta a avaliar a identidade da pessoa exjgressa no documento
para que possamos ter uma nocdo de seus interesses e dos motivos que a levaram a escreve
AEl uci dar a identidade do autor possibilita
a interpretacdo que € dada de alguns faiomymada de posicdo que transparece de uma
descri-«o, as deforma-»es que puderam sobr
(CELLARD, 2008, pp. 300). E principalmente:

na mesma ordem de ideias, € bom nos perguntarmos por que esse documento,



47

preferencialmente a outros, chegou até nds, foi conservado ou publicado.
Muito frequentemente, sobretudo num passado relativamente distante, uma
Unica categoria de individuos, ou seja, 0s que pertenciam a classe instruida,
podiam expressar seus pontos @gavpor meio da escrita. E preciso, ent&o,
poder ler nas entrelinhas, para poder compreender 0 que 0s outros viviam,
sendo nossas interpretagdes correm o risco de ser, grosseiramente, falseadas.

No caso desta pesquisa, foi buscado o acesso a docurpemiesientes de varios
autores: criticos, pesquisadores, curadores, jornalistas que foram contemporaneos ou
analisaram os fatos a posteriori, sendo priorizados os textos originais. A producéo textual dos
trés curadores analisados foi observada a partiuglar ocupado por cada um na rede de
relacionamentos da época e suas afinidades ou desafetos, levando em consideracao a imagen
gue eles desejavam projetar no mundo da arte brasileiro, quais seus pressupostos ideoldgicos,
estéticos e tedricos, qual era $olanacdo e como que se deu sua entrada no mundo da arte. O
contexto social, econémico, politico e cultural foi confrontado com o contexto pessoal para

termos uma mosaico mais consistente de disposi¢cdes e posicionamentos.

Autenticidade e a confiabilidadedo texto

Outro ponto elencado por André Cellard é que saber sobre a origem social, a ideologia
ou os interesses particulares do autor de um documento ndo é suficiente para assegurar um
material relevante. Precisamos assegurar a qualidade da informacéo que estabsrslo e
neste sentido, devemos considerar se o documento nos chega por intermédio de copistas (que
por vezes precisam fidecifrar escritas quase
ou indiretas do que relatam (o que também serve paratrabs os relatos em entrevistas), se

estavam em posicao e em condi¢ao de tecerem tal observacéao, etc.

A natureza do texto

Outra contextualizacdo importante para garantir a qualidade da informacéo repassada
diz respeito a natureza do texto, ja quero #a liberdade de expressao variam de acordo com
o suporte ou o destino de um texto. Ha, obviamente, uma grande diferenca entre um texto escrito
para um diario ou uma carta para um amigo e um relatorio oficial. Nao necessariamente o texto
dodidrioserami s fiverdadeiroo do que o0 escrito peé¢
diversas que acarretam cuidados diferentes.

Diante de tantos cuidados que se deve ter ao lidar com documentos, André Cellard
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observa que por vezes a lista exaustiva de precawgd@ks dividas pode ter um efeito

parali sante, causando uma certa Adurezaod na

levar ao descarte da analise de elementos validos:

assim, uma pessoa pode narrar a verdade, mesmo sem ser diretamente
testemunhale um fato, ou estar em condicdo de fazer uma observacéo de
gualidade; uma outra pessoa pode nutrir simpatias confessas por um grupo
determinado, ou por uma causa particular, e, todavia, ser capaz de
objetividade. Se, nesse sentido, importa confiar nacaxy na habilidade e

no senso de discernimento do pesquisador, nds acreditamos, contudo, que essa
confianca se conquista: O pesquisador mostrou prudéncia? Ele avisou o leitor
das dificuldades e dos problemas colocados pelo emprego de depoimentos
mais duvidosos? Ele deu as razbes pelas quais os mesmos lhe parecem
confiaveis (ou ndo)? EtqCELLARD, 2008, p. 302).

Os conceitoschave e a logica interna do texto

Ao lidarmos com documentos de épocas remotas ou oriundos de campos especializados,

precisamos o r

vezes Atraduziro ter mos e conceit

delimitando o sentido das palavras e das ex

se também prestar atencdo aos conceliases presentes em um texto e avaliar a su

importancia e seu sentido, segundo o contexto preciso em que eles sdo empregados. Finalmente

€ Util examinar a légica interna, o esquema ou o plano do texto: como um argumento se

desenvol

A andlise

veu? Quais s«0 as partes, h 2008ipm03).pai s

A analise dos documentos selecionados e que passaram pelos sucessivos estagios de

contextualizacdo, precaucdes de ordem critica que possibilitam a qualidade e a validade da

pesquisa. Uma andlise rica e refinada € fruto de

diversidade das fontes utilizadas, das corroboragfes, das interseccdes, que dao
sua pr of undi-sdedoenfidr ée)Juma abDadise gue se baseia numa
pesquisa pobre, na qual o pesquisador s considera alguns elementos de
contexto e uma documentacéoitiada, visando formular explicacdes sociais.
Uma andlise confiavel tenta cercar a questdo, recorrendo a elementos
provenientes, tanto quanto possivel, de fontes, pessoas ou grupos
representando muitos interesses diferentes, de modo a obter um ponta de vist
tdo global e diversificado quanto pode ser. Além dessa necessaria abertura de
espirito diante dos dados potenciais também € preciso contar com a
capacidade do pesquisador em explorar diferentes pistas teoricas, em se
guestionar, em apresentar explicagdeginais, etc. (Cellard, 2008, p.305).

As centenas de documentos coletados e construidos no percurso desta pesquisa
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oferecem uma grande diversidade de fontes, vozes e versdes. -Besgooaior nimero
possivel de fontes primarias e secundarias rayas, pudessem fornecer um panorama
complexo e perspectivas pouco exploradas anteriormente, além de criar um dialogo com
estudos paradigmaticos sobre o campo da arte brasileira, a exemplo do livro Arte, Privilégio e
Distin¢do de José Carlos Durand e Sogj@alas Artes Visuais no Brasil, organizado por Maria
Lucia Bueno.

Como ja foi discutido anteriormente, o subcampo da Sociologia da Arte ndo arregimenta

um lastro estabelecido em termos de analise de dados.

- Realizagao de entrevistas senrdstruturadas com os curadores analisados

Apesar de contemporaneamente ndo haver mais um consenso a respeito da importancia
dada as entrevistas nas Ciéncias Sociais, ca@esn jogo duas perspectivas em que:

de um lado, as entrevistas constituem uma porta de acesso as realidades
sociais, apostando na capacidade de entrar em relacdo com as outras. Do outro,
essas realidades sociais ndo se deixam facilimente apreender, sendo
transmitidas através do jogo e das dqiestdas intera¢des sociais que a relacao

de entrevista necessariamente implica, assim como do jogo complexo das

mdltiplas interpretacdes produzidas pelos discurf@®UPART, 2008, p.

215).

Este instrumento de pesquisa parecia inicialmente impresdipdizemeu projeto, mas
as condicionantes encontradas durante a pesquisa de campo fizeram decrescer a sua
importancia. Primeiramente, a morte de Walter Zanini no decorrer da investigagcao gerou uma
assimetria metodoldgica, que seria contornada com a géiizee entrevistas ja publicadas.
Segundamente, diante da dificuldade em marcar entrevistas com Aracy Amaral (devido a sua
intensa agenda de trabalho) e de Frederico Morais (que s6 aceitou conversar comigo, sem
gravacao), decidige por utilizar as inforacdes encontradas em entrevistas ja concedidas e

em textos publicados por eles, 0 que suaviza a questéo ética e a perda de possiveis informacdes
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2 AS ECOLOGIAS DA ARTE MODERNA E DA ARTE CONTEMPORANEA NO
BRASIL

O intuito deste capitulo é abordgaconsolidacao de uma ecologia da Arte Moderna, em
gue o critico de arte € engrenagem fundamental para a legibilidade e legitimidade da referida
arte, e o inicio de sua transicao para a ecologia da Arte Contemporanea, que tem a figura do
curador como cerdl nesta funcéo de decodificacédo e de legitimacéo. Apesar do campo da arte
contemporanea iniciar sua solidificacdo a partir dos anos 1980, podemos vislumbrar sua
emergéncia entre as décadas 1960 e 1970, e € justamente neste momento de mudanga em qu
surgea pratica, mas em que ela ainda ndo € nomeada e conceituada que este estudo se concentr:

Interessanos observar primeiramente o periodo em que ocorre a autonomizacao do
campo art2stico brasileiro (anos 1940/1950
propriamente modernas, agentes especializados e locais de exposicao fixos, comae museus
gal erias de artedo (BUENO, 2012, p . 83) e o0:
entre os anos 1960 e 1970, que podem ser encontrados em manifestos de artistas e criticos,
instituicbes (museus, exposicoes e saldes), novas posturas proissiaymnceituais e nos
textos dos participantes deste periodo historico. Iniciaremos analisando a constituicdo das
partes constituintes da ecologia da Arte Moderna no Brasil: as instituicbes, o mercado de arte e
a critica de arte. Diferentemente de outoogros contextos, como o Europeu e o Norte
americano, a génese do campo da curadoria no Brasil descende da critica de arte e ndo da
museologia e da conservacao de museu. Tomaremos o critico Mario Pedrosa como fio condutor
desta transicéo, pois trasa deum nome icénico e que encarna completamente o espirito da
critica de arte moderna no pais, sendo um caso exemplar, além de ser o modelo para a primeira
geracao de criticesuradores brasileiros, como os profissionais analisados nesta tese. Veremos
gue elendo apenas expressaram suas dividas intelectuais para com Pedrosa como em alguns
casos acabaram por levar adiante e colocar em préatica muitas de suas ideias. A crise de Mario
Pedrosa a partir de meados dos anos 1960 € a propria crise da Arte Modesta estooD
focase em como uma geracdo mais jovem enxerga estas questdes e tenta redefinir seu papel

numa nova ecologia da arte.

2.1 A ecologia da Arte Moderna no Brasil (1940950)

2.1.1 Sao Paulo
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Os estudos sociologicos no ambito das artes vipudigcados recentemente no e sobre
o Brasil® apontam para um ambiente de baixa institucionalidade até a década de 1940. O pais
ja havia abrigado lampejos de vanguardismo a exemplo das exposi¢cdes de Lasar Segall (1913)
e de Anita Malfatti (1917) e da Senzatte Arte de 1922, mas tratavamde iniciativas isoladas
e sem adesao estrutural aos rompantes modernistas. As condicionantes econdmicas, sociais,
politicas e culturais para o empreendimento da arte moderna brasileira sé ocorreriam depois da
Il Guerra Mwndial, momento de virada pela qual passou a instancia cultural com a chegada de
imigrantes, principalmente italianos, na cidade de S&o Paulo, e o processo de industrializacao
gue reconfigurou a economia e a sociedade brasileira. A diaspora causadayela Segrra
Mundial causou grande impacto no ambito da arte e da cultura internacionalmente, afetando
desde a producéo até a circulacao de ideias, estilos de vida, obras de arte, pessoas e imagens
alicercando as bases de uma sociedade mundializadareitiestizada, numa escala até entao
sem precedent¥s(BUENO, 2012, p. 80)Ao mesmo tempo, a grande guerra interrompeu
durante alguns anos o0 acesso da elite brasileira (e americana em geral) aos grandes centros
europeus, onde estudava, consumia bens riaigtee culturais e sociabilizaxsme . n A
permanéncia compulsdria em S&o Paulo ou Rio de Janeiro de pessoas que, sem a crise e a guerr
estariam seguramente na Europa, e mais a expansao da imprensa periddica e a correlata
profissionalizacdo dos jornalistasiamaram a atencdo para a arte que se afasa@do aqui
mesmo. 0 (DURAND, 1989, p. 99)

O estudo de José Carlos Durand sobre a consolidacdo do campo da arte moderna no

Brasil descreve sua dindmica no periodo entre 1929 e 1945 como uma elite divididia em d

Asal »es o0 ( o Iidlaferé @tm3 dlas da bufduesih judaica e 0 composto por artistas
Aqguatrocent »es o), mas sem grandes investinm
consistindo em fAexposi - »es daculads adgwridas éhmo d e

Paris nos anos vinte e em algumas palestra:
crise do café e a revolucdo de 1930 ndo favoreceram empreendimentos culturais, fazendo com
gue a atencdo da oligarquia paulista voltassepa a a A cri a-«o0 de i nst
superior gue contribu2zssem ° forma-«o do

esclarecida que faltava ao pa2s e que &era

13 Refiro-me aos livrosSociologia das Artes Visuais no Brasitganizado por Maria LuaiBueno, e
Instituicdes da arteprganizado por Emerson Dionisio G. de Oliveira e Maria de Fatima Morethy Couto
(vide referéncias bibliograficas).

14 Uma das consequéncias mais marcantes foi o deslocamento do centro do mundo da arte de Paris para Nova
York
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(DURAND, 1989, p. 119).

A instauracdo da Univsidade de Sao Paulo (1934) e a criacdo de uma Faculdade de
Filosofia, Ciéncias e Letras amplificou o meio intelectual paulista, formando toda uma nova
geracao de filésofos, historiadores, criticos e socidlogos que passaram a transformar a paisagem
culturd brasileira. No &mbito cultural, a grande iniciativa da década de 1930 na cidade foi a
fundagédo ddepartamento de Cultura do municipio, criado por Méario de Andrade em 1935 e
administrado por ele até 1938 quando foram criadas biblioteca, discotecaiestrarginfonica
municipal, o que favoreceu pesquisas e debates culturais. Com a ampliacdo do ensino e a
demanda por livros didaticos, surgiram editoras e um rudimentar meio livreiro (NEVES, 2012).

No inicio dos anos 1940, a oferta cultural foi acrescala Setor de Artes Plasticas da
Biblioteca Municipal, primeiro acervo de Arte Moderna da América Latina aberto ao publico
diariamente, implementado pelo critico de arte Sérgio Milliet com a colaboracdo da tambéem
critica de arte Maria Eugénia Franco, em 3.94 colecdo compreendia pinturas, gravuras,
esculturas e desenhos de nomes proeminentes da arte nacional, tais como Anita Malfatti, Tarsila
do Amaral, Cicero Dias, Candido Portinari, Lasar Segall, Oswaldo Goeldi, Livio Abramo, Di
Cavalcanti entre outrog)ém de obras de artistas internacionais a exemplo de Pablo Picasso,
Henri Matisse, Marc Chagal, Sonia Delaunay e Joan Miré. Esta iniciativa lancava luzes para a
importancia de um museu de arte moderna ja acalentada ha anos por artistas e criticos de arte.

Apés o fim da Il Guerra, a situagéo transforaseudrasticamente tanto em Sao Paulo
guanto no Rio de Janeiro. Uma sequéncia de empreendimentos culturais de grande impacto foi
criada constituindo um marco divisor do campo das artes plasticas do peasl®me 1951,
foram concebidos e implantados quatro projetos de larga envergadura para o campo das artes
visuais do Sudeste: a fundacdo do Museu de Arte de S&o Paulo (MASP) pelo jornalista Assis
Chateaubriand (1947), o Museu de Arte Moderna de Sdo RsAM), pelo industrial
Francisco Matarazzo Sobrinho (1948), o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (1949), por
um grupo de empresarios liderados por Raymundo Otoni Castro Maia, Paulo Bittencourt e
Niomar Moniz Sodré e a Bienal de Arte de S&do Paulo (1%&hbém um empreendimento de
Matarazzo. Esta virada foi possivel devido a novos fatores-gétitcco-econémiceculturais,
entre eles a nova entrada de imigrantes italianos e o rapido processo de industrializacdo que
impactou varios setores do pais, lempentando uma economia capitalista e tornando o estilo
de vida gradativamente urbano. Apesar do Brasil ter recebido varias ondas migratérias da Itélia
desde 1870, esta era composta por profissionais qualificados, intelectuais e artistas com grande
capital simbdlico e insercdo no mundo institucional da Italia. Além de virem de uma longa

tradicdo de sistematicos fomento, producdo e apreciacdo das artes visuais desde o
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Renascimento, ndo houve ruptura deste processo durante o periodo fascista, pois difideenteme
da Alemanha nazista, que perseguiu 0s agentes da arte moderna, a Italia absorveu as formas
avancadas de arte no aparelho cultural engendrado por Mussolini, fomentando todo o campo da
arte modern& (BUENO, 2012).

Ao chegarem no Brasil, estes exilados@ntraram o suporte e o incentivo da burguesia
industrial de origem italiana que ja se fortalecia e que desde os anos 1920 demonstrava interesse
em marcar presenca no campo cultural de Sdo Paulo, como sugere a lideranca dos magnatas
industriais na constgdio do suntuoso Monumento a Independéncia (DURAND, 1989). Além
disso, depararatse com uma producao artistica dindmica, muito gracas a formacao no exterior
dos artistas e demais apreciadores de arte, mas carente de instituicbes locais e ainda muito
elitizado, e acabaram por buscar replicar minimamente o ambiente intelectual e de sociabilidade
gue tinham na terra natal (BUENO, 2012). Entre esses imigrantes estavam Lina Bo Bardi, Pietro
Maria Bardi, o casal Fiocca e Giuseppe Baccaro, que desembarcaram Bau8800 casal
Bardi foi convidado por Assis Chateaubriand para ajadiéa constituicdo da cole¢cdo do MASP
e sua administracdo. Anna Maria Fiocca e Pasquale Fiocca eram amigos de Ciccillo Matarazzo
e vieram investir no setor téxtil e acabam por abgrimeira galeria exclusivamente de Arte
Moderna, a Domus (1941051), um marco de inicial da profissionalizagdo do mercado de arte
brasileiro. Baccaro chegou em meados dos anos 1950 e em pouco tempo atuava na Bienal de
S&o Paulo no setor de ventaabrinab sua primeira galeria, a Selearte, em 1962.

A forte industrializacdo pela qual passava Sédo Paulo e o consequente impacto nos
diversos setores econdmicos do pais chegou a imprensa, gerando a transi¢cao de um jornalismo
politico (subsidiado pelos cofreslgizos) para um jornalismo empresarial (mantido pela venda
de exemplares e pela receita publicitaria) nos moldes capitalistas:

ADo ponto de vista da atua-«o0o do capital n
periodicos locais e regionais em corpcOes gigantes. A consequéncia foi o surgimento da

imprensa de amplitude nacional, e ndo mais local ou regional, coadjuvada pelas emissoras de
rg§dio e de televis«oo (DURAND, 1989, p. 123
de solidificacdo d&ta nova etapa da imprensa e da comunicacdo no pais, foi a demanda gerada
pelos setores de bens duraveis e da industria automobilistica por campanhas visualmente mais

sofisticadas o que acabou por abrir caminho para a instauracdo do marketing e dageblicid

15 No Brasil, apesar do apoio de Getulio Vargas as correntes estéticas modernas, houve uma concentragdo de
recursos na arquitetura (BUENO, 2012).

16 Mais adiante vamos abordar as especificidades da imigracéo para o Rio de Janeiro.

17 A questdo do mercadie arte também sera discutida um pouco mais a frente.
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Nesta leva, muitos artistas visuais passaram a colaborar com as empresas de publicidade, os
jornais e revistd$, seja na elaboragio Bgoutsde campanhas ou na requalificagio grafica de
publicaces. Outra insercido dea nas fabricas de tecidos esrmambalagens de produtds

Bueno e Durand observam a correlacéo entre o tipo de capital dos empreséarios e 0s projetos
apoiados na estruturagdo do campo da arte moderna no Brasil e acreditam que o campo da
cultura foi a via encontrada de consagracao stemb para a elite de origem italiana quanto

para 0s empresarios da comunicacao:

Tais circunstancias sugerem, na conjuntura em exame, uma certa afinidade
entre controle de 6rgaos de imprensa e propensao ao patrocinio artistico. Eis
outros exemplos: no Ride Janeiro, Niomar Sodré, do grupo proprietario de

O Correio da Manha, esteve entre os fundadores do Museu de Arte Moderna
local. Adolpho Bloch comprou muita pintura, escultura e tapecaria de artista
nacional para as sedes de Manchete, volta e meia dlgjeimplas reportagens
ilustradas. Roberto Marinho e alguns parentes encomendaram projetos de
casas urbanas e de campo a Lucio Costa. O industrial Isai Leirner, ligado ao
Conselho de Administragdo do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e as
Bienais, escokau o sagudo de um jornal (Folhas) para nele instalar uma sala
de exposi¢cdes com premiagdo anual, entre 1958 e 1961. De modo geral, a
crtnica da difus«o do fimoderni smoo &€
assinala amitude exposi¢cBes em sedes de jornaitras darmas de apoio
ligando imprensa, ou, mais genericamente ainda, industria cultural e artes
plasticas. (DURAND, 1989, p.125)

No caso de Assis Chateaubriand, a implantacdo do Museu de Arte de Sao Paulo parecia
atender a propria logica de expansédo Bos 8§ r i os Associ ados, j 8 ¢
desencadear eventos que, a0 mesmo tempo, envaidecessem 0s ricos e excitassem o orgulho,
ufanismo e o respeito ° cultura fAsuperioro
bésico do publico leitordeeus j ornais e revistaso (DURANIL
grandes nomes da histéria da pintura ocidental que fossem facilmente reconheciveis pela classe
m®di a cultivada era um investimento estrato@
artistco nao visual, a pintura ou a arquitetura divulgaasntbem na midia impressa dos jornais
e revistaso (DURAND, 1989, p.124) . A arte
Impressas, alimentando as publica¢bes existentes.

Juliana Neves, entretanto, ayp@® o surgimento do Suplemento Literario do Diario de

18 Um dos casos mais famosos é o do artista Amilcar de Castro (MG), que se muda para o Rio de Janeiro, em
1953, e comeca a diagramar as revistas Manchete e A Cigarra. Seu trabalho de designer gige teve m
repercusséo foi o novo projeto grafico do Jornal do Brasil, no final dos anos 1950.

19 A exemplo de Lygia Pape, que ndo apenas criou a identidade visual dos biscoitos Piraqué, nos anos 1960,
como redefiniu o formato das embalagens, seu corte e armaaatioa Os artistas Alexandre Wollner e
Aloisio Magalhaes envolverase tanto com a nova atividade que acabaram migrando para o design e
lancaram as bases para sua profissionalizag&o no Brasil, sendo dois expoentes fundamentais do design
moderno no mundo.
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Sao Paulo como um exemplo reverso. Sua curta existéncia (de 24 de novembro de 1946 a 28
de novembro de 1948) coincide com o periodo de gestacéo e de consolidacdo do novo museu e
acabou por criar um canmais dinamico de comunicacdo com o mundo cultural, sendo o
primeiro caderno de cultura de S&o Paulo. O Suplemento fez a cobertura completa das aberturas
tanto do MASP quanto do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, servindo como um veiculo
de preparacdo edativa do publico local para a recepg¢do dos novos museus (NEVES, 2012).
Interessante notar ainda que algumas agendas do MASP e dos Diarios Associados coincidiam,
a exemplo dos cursos oferecidos pelo museu em design grafico, propaganda e fotografia que
fazam parte do desejo de Pietro Maria Bardi de fomentar o pensamento moderno e
multidisciplina®®, mas que acabava por atendedeobsm est @
para empresas jornalisticas em franco processo de capitalizacdo e de renovacéo te@noldgic
(DURAND, 1989, p.125).

As motivagdes de Francisco Matarazzo Sobrinho para fundar o Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo e posteriormente a Bienal de Arte de Sao Paulo parecem ter surgido devido a
outros fatores. Seus negocios (siderurgicas) ndo lucrdir@tamente com suas iniciativas
culturais, mas seu nome foi 0 que mais se projetou nacionalmente em sua familia e acabou
gerando um reconhecimento social sem paralelo no seu cld, o do dono do mais importante grupo
industrial do pais, as InduUstrias RewsdFrancisco Matarazzo, fundada por seu tio. Em
depoi mento ao Museu da |I magem e do Som de S
pai acalentava para si um futuro que projetasse a familia em dois espacos onde ela néo tinha
triunfos, a politcaeawl t ur ao ( DURAND, 1989, p.133). A
i mi grantes que n«o eram Aquatrocent»eso, o0U
social parecem ter sido um potente combustivel para o grande investimento financeiro e
emocion&de Francisco Matarazzo:

Opinou Paulo Mendes de Almeida, em entrevista, que, sem as promocgodes
culturais, Ciccillo passaria despercebido no interior do cl&, como herdeiro de
ramo secund8rio do imp®rio constru?2d
uma familia importante. E o Ciccillo era apenas um Matarazzo. E com as
bienais se projetou, podendoombfrsag¢ com o vel ho Conde:q
gue a comentada rivalidade entre Ciccillo e Chateaubriand no mesmo terreno

e na mesma época estivesse em ultimanogt&eferida a posi¢éo dos filhos

de Andrea Matarazzo em relacdo aos seus primos. (DURAND, 1989, p. 133)

Em seus relatos e entrevistas, Ciccillo Matarazzo repetia que a ideia de instituir o Museu

de Arte Moderna e a Bienal de Sao Paulo havia aconteagl@mlmente devido ao seu contato

20 Este tépico serd esmiugado mais adiante.
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com os criticos Sérgio Milliet e Lourival Gomes Machado durante uma viagem de navio a
Europa, por motivos de saude, e com galerista Karl Nierendorf, muito préximo a Fundacao
Guggenheim, durante sua estada de seis mes&siipa. i Depoi s desses col
compreendi a importancia de olhar para o futuro, coisa que em certo sentido eu ja fazia em
minha ind%striao, dir8 ele a O Estado de Sc«

Entretanto, é importante salientar que antes déstgem, Matarazzo havia se casado
com Yolanda Penteado, rica herdeira do café e sobrinha de Olivia Guedes Penteado, figura
seminal da cena de arte moderna dos anos 1920 e 1930. Por mais que na altura Yolanda nao
tivesse expressividade no mecenato comdiayas artes visuais faziam parte de sua vida e ela
tinha acesso as pessoas relacionadas ao meio. Ab®rmaito a sua importancia no sucesso
das primeiras bienais de Sao Paulo e na fundacdo do museu, tanto por seus contatos sociais
guanto sua desenvofa em transitar nas altas esferas internacionais, mas ha poucos estudos
sobre seu colecionismo e envolvimento nas artes antes do casamento com Ciccillo. A separacao
do casal ocorre justamente na época em que o MRV desativado e a colegcdo amealhada
poreles é repassada para a criacdo do Museu de Arte Contemporanea da USP. Apdés o divércio,
Yolanda Penteado iniciou uma parceria com Assis Chateaubriand (seu amigo de juventude)
para abrir museus regionais Brasil afora. Entre 1965 e a morte do magnatandasagdes
(1968) foram inaugurados seis novos museus: Museu Dona Beja (Araxa, MG), Museu Regional
de Campina Grande (PB), Museu de Arte Contemporanea de Pernambuco (Olinda, PE), Galeria
Brasiliana (Belo Horizonte, MG), Galeria Ruben Berta (Porto Aleg&,&RMuseu Regional
de Feira de Santana (BA). Esta informacéo € importante para contextualizarmos algumas das
diretrizes adotadas por Walter Zanini a frente do MAEP.

Em uma década de existéncia, o Museu de Arte de S&o Paulo, o Museu de Arte Moderna
de Séo Paulo e a Bienal de Arte de S&o Paulo reconfiguraram padrées museolégicos no pais e
na América do Séttanto do ponto de vista da educac&o do olhar quanto de profissionalizagdo

de uma cadeia produtiva das artes, afinal uma nova arte acaba semg@cenfayurar o campo

21 io0s MAMs de S«o Paulo e do Rio de Janeiro s«o func
para a América do Sul, porquanto todos os demais congéneres sdo posterioreseAfeata instalacdo do
MAM de Buenos Aires ocorre em 1956, o de Bogot § en
(LOURENCO, 1999, p. 89)
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criando nova ecologia. Pietro Maria B&fde Lina Bo Bardi® trouxeram uma ampla

experiéncia profissional em gestédo cultural, museografia, editoracdo e colecbes de arte que néo

havia paralelo no Brasil e isso corroborou para que desdeio seu projeto de museu fosse

muito claro, o que de antemao ja Ihe colocava em vantagem com relacdo ao museu correlato

existente, a Pinacoteca de Sdo P4ulo

22

23

24

P. M. Bardi (190601999) foi galerista, jornalista, critico de arte, professor e autor de diversos livros. Fundou

o StudioDel | 6 Arte Pal ma, em Roma, que atuava em VvS8rias
e moderna, pericia e exame cientifico das obras de arte com laboratdrio montado, restauro de obras de arte e
gabinete de radiografia e fotografia. Trat@esle um espaco de encontro para interessados em arte, que

vendia arte e disseminava conhecimento com cursos, semindrios e encontros entre artistas e estudiosos do
mundo artisticecultural italiano de ento, além de editar a revista Quadrante (LOBAO, 2@hheu

Assis Chateaubriand quando veio ao Brasil montar uma mostra de pintura antiga italiana. O propdsito era a
venda dos quadros e o dono dos Diarios Associados acabou por comprar 4 telas. Nas conversas que se
sucederam, surgiu o convite para Bardi agso novo museu imaginado por ele.

Lina Bo Bardi (19141992) formouse em arquitetura pela Universidade de Roma e inggou

profissionalmente no escritério do arquiteto Gié Ponti em Mildo. Abre seu préprio escritério com Carlo
Paganie comegaaesecrer artigos para revistas de casa e coti
italiana e Bellezza. Em 1943, assume a direcdo da revista Domus. Pouco antes de imigrar para o Brasil,
colabora como critica de arquitetura para o jornal Milano Seraé¢ a e dirige a revista
exposicdo ocorre em 1946: showroom de produtos Rodoid durante uma feira de moveis de baixo custo na
Trienal de Mildo. (LATORRACA, 2014)

A narrativa apresentada pelo livro sobre a histdria da Pinacoteca é geeswugfdndacdo ndo havia um

plano estratégico e nem projeto institucional e isso acabou lancando a instituicdo num limbo até o final dos
anos 1960. Aracy Amaral sera pec¢a fundamental na guinada que colocou a Pinacoteca entre um dos museus
mais sélidos do Basil na atualidade.(ARAUJO e CAMARGOS, 2007)
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Da esquerda para a direita: o artista e designer Roberto Sambonet em frente a fachada do MASP a rua 7 de Abiril
(foto de Peter Scheier, acervo biblioteca e centro de documentacdo do MASP/Instituto Moreira Sales); vista do
auditério através da sala de exgasi, projeto de Lina Bo Bardi( foto: Roberto Maia, acervo Instituto Lina Bo e

P.M. Bardi); vista geral do saldo de mostra permanente estando no primeiro plano os painéis didaticos (foto: Peter
Scheier, acervo MASP/IMS); folder do MASP; e vitrines parauddigacoes do museu (fotdgrafo desconhecido,
acervo MASP). Imagens retiradas do livro Maneiras de Expor: a arquitetura expositiva de Lina Bo Bardi.

Desta forma, o MASP estabeleceu um perfil audacioso e propositivo com a organizacao de
exposicdes propas acompanhadas de publicacdes cuidadosamente elaboradas no layout e no
rigor dos textos, mudando o paradigma da comunicacao entre objetos da colecéo e o publico.
Ao mesmo tempo em que aposta em exposi¢cdes de arte indigena (1948), ceramica nordestina
(1949) e artistas considerados primitivos, a exemplo de Emidio de Souza (1949), recebe mostras
internacionais antolégicas antes mesmo da inauguracao da bienal, como as de Alexander Calder
(1948 e 1949), Giorgio Morandi (1949), Le Corbusier, Richard Neutr®@{E¥8gax Bill (1951)
(LOURENCGCO, 1999). Seguindo a cartilha do MoMA e as linhas filoséficas que consideram
gue a arte é uma s6, 0 museu apresenta exposi¢cdes de arquitetura, desenho industrial,
urbanismo, artes graficas e propaganda. (LOURENCO, 1999). @efeeéncias de Bardi para

a concepcdo de seu museu vivo eram o projeto pedagogico da Bauhaus e o Museu para o
Operério de John Ruskin, ou seja, numa contraposicéo a escola académica (modelo Escola de
Belas Artes) que baseasa numa transmissao hierarquie conhecimento, desejas@que 0

MASP fosse uma escola livre que fomentasse a criacdo e a troca de informagdes (LOBAO,
2011).



59

A estratégia de formacgdo de publico abrangia ainda mostras pedagogicas feitas em
painéis didaticos e cursos de HistériaAtée, Monitores para o museu, educacao infantil,
cinema, musicologia e o primeiro de propaganda. Com a criagcdo do Instituto de Arte
Contemporanea serdo formados os primeiros designers brasileiros (LOURENCO, 1999). O
MASP ficara sob a gestéo de Bardi 82, ano de morte de Lina, contabilizando quase meio

século.

Da esquerda para a direita: o designer Roberto Sambonet ensina desenho; Pietro Maria Bardi
do primeiro curso de formagdo de monitores; cursos livres do MASP (fotos: Peter Suterie
biblioteca e centro de documentacdo do MASP/Instituto Moreira Sales). Imegjgadas do livr
Maneiras de expor: a arquitetura expositiva de Lina Bo Bardi.

Instalado inicialmente no mesmo prédio ocupado pelo MASP, o edificio dos Diarios
Associados, na rua Sete de Abril, o MASIP abre suas portas com um parco e heterogéneo
acervo, sem planos estratégicos bem definidos e um corpo de profissionais experientes, mas sua
atuacg&o conjunta com a Bienal de Sdo Paskra decisiva na constituicéla ecologia da Arte
Moderna brasileira. O principal propdsito do museu era educar sistematicamente o gosto para
0 moderno e o0 novo através de exposi¢cdes e cursos, e acabou por virar um espaco de
sociabilidade marcante por conta do seu bar, ponto de emamrtistas e intelectuais. A
missdo pedagdgica inicie antes mesmo da inauguracdo do museu com a exp&sicdo
Figurativismo ao Abstracionismgem marco de 1949), quando seu primeiro diretor, o
historiador da arte e jornalista belga radicado na Fraega Degantf profere trés palestras

na Biblioteca Municipal com o propdésito de preparar a comunidade local para as proposicdes

25 A crescente demanda or¢camentaria e organizacional da bienal acabara por sufocar o muskulbsfechd
anos depois de inaugurado.

26 Leon Degand (1967958) foi indicado a Ciccilo Matarazzo pelo artista Albévtagnelli para coordenar a
mostra de arte abstrata que ele desejava fazer em S&o Paulo e acabou contratado para dirigir o0 novo museu.
No entanto, ele ficou no cargo menos de um ano. Bottallo (2004) cré que a saida prematura do critico belga
deuse pela gande polémica que sua mostra e posicionamentos favoraveis a abstracdo gerou no meio
artistico paulista. Tal debate ndo interessava aos propésitos de legitimacdo do mecenato paulista.
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estéticas apresentadas pela mostra que se foca em grande parte na abstracdo, vertente artistic
nao muito explorada e aderidama 2 Arte e pulilico ,O gtie é arte figurativa? O que é arte
abstrata?e Pifiasso sem literatua ( FERREI RA, 2013) . A mostra
vérias tendéncias abstracionistas em 95 obras de artistas franceses e brasieiduso Brasil
representado por Waldemar Cordeiro, Cicero Dias e Samson Flexor. A construcdo da mostra
era eminentemente pedagdgica e, apesar de ser pensada por um europeu, ndo diferia muito dc
diagrama evolutivo tracado por Alfred Barr para sua expo§ig@ism and Abstract A(L936),

no MoMA.
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A direita: matéria que mostra a montagem da m@r&igurativismo ao Abstracionismimstalada no MAMSP
no Jornal das Artes, junho de 1949 (acervo MBR)A esquerda: Diagrama de Alfred Barr para a m@sikasm
and Abstract Ar Acessado emhttps://hyperallergic.com/57599/amazingwgraphdrawingchartsthe
inventionof-abstraction/em 05 dgulho de 2017.

A exposicao inaugural compreendia trés sec¢fes: a primeira era documental e composta
de reproducdes coloridas que apresentavam a evolucdo da pintura e da escultura, do
Impressionismo ao Cubismo; a segunda parte apresentava obras algardistas que faziam
obr as-f ilghwroat i vaso. E a %% tima se-«o reuni
comprometido totalmente com a abstracdo (BOTTALLO, 20@Y. Figurativismo ao
Abstracionismpassim como 0s textos e entrevistas de Degand tivenapta repercussao na

imprensa paulista e alimentou muitas discussdes acaloradas, iniciando a popularizacdo da

27 A ideia original € que a exposi¢cdo englobasse também a nova artstaidssEUnidos, que teria a selecéo de
uma comissédo formada pelos galeristas Leo Castelli e Sidney Janis e o artista Marcel Duchamp, mas por
falta de verbgpara cobrir os gastos internacionais de transporte e seguros, a participacdmaddana foi
susgnsa. (FERREIRA, 2013) (BOTTALLO, 2004)


https://hyperallergic.com/57599/amazing-new-graph-drawing-charts-the-invention-of-abstraction/
https://hyperallergic.com/57599/amazing-new-graph-drawing-charts-the-invention-of-abstraction/

61

querela entre arte abstrata e arte figuratigae iria existir ainda por mais de uma década no

meio artistico brasileiro, explicitando a grandeitaridade e popularidade da critica de arte na
imprensa. Com a saida de Degand, o museu passa a ser dirigido pelo critico de arte Lourival
Gomes Machado, que também deixa 0 museu com menos de 2 anos de atuacao e logo apos
realizacdo da | Bienal de S&aulo. A empreitada conjugada de administrar um museu e suas
demandas intrinsecas e um evento de grande porte internacional como uma bienal requer novas
habilidades e um rearranjo organizacional. Entretanto, o que transparece num documento
escrito por Macado ap6s sua saida € que ndo havia autonomia da direcéo artistica para o
estabelecimento de uma programacéao independente, sendo comum tomadas de decisfes sen
sua participagcéo (LOURENCO, 1999).

Mesmo com todas as turbuléncias institucionais, entre 1998& o museu conseguiu
promover quase uma centena de conferéncias, cursos sistematicos de histéria da arte com
projecdes, uma novidade para a época (idealizados pelo historiador da arte aleméao radicado no
Brasil Wolfgang Pfeiffet® e Sergio Milliet), intralucdo histérica a Filosofia e iniciacdo a
Estética, além de cursos para monitoria da Bienal, desde sua segunda edi¢cdo (LOURENCO,
1999), uma iniciativa que ajudou a formar muitos universitarios que posteriormente se tornaram
criticos de arte, arteducadors e artistas, a exemplo de Aracy Amftah artista Judith
Lauand, o empresario e colecionador Aparicio Basilio da Silva e a pesquisadora llza Kawall,

todos participantes do primeiro curso de formagao de monitores.

28 A matéria especidlm debate oportuno sobre as artes plastipammovido pelo jornal Folha da Noite
publicado entre novembro e dezembro de 1948 que reuniu depoimentos de artistas e criticos, entre eles
Flavio de Cavalho, Candido Portinari e Samson Flexdiatas de Arté E a favor ou contra o
Abstracionismo®o critico Ibipiara de Oliveira Martins, publicado no Correio Paulistano que arregimentou
depoimentos de outros tantos agentes do mundo da arte, a exetnpis Blrtins, Lourival Gomes
Machado e Oswald de Andrade d&do um forte testemunho da arena de disputas estéticas que se iniciava
publicamente. (FERREIRA, 2013)

29 Wolfgang Pfeiffer (1912003) dutorouse em Histéria das Artes pela Universidade de Munig@4l(le
complementou os seus conhecimentos académicos com atividades praticas nas areas de museologia,
arquivologia, documentacéo e preservacdo de monumentos e bens publicos. Durante a Il Guerra Mundial
trabalhou na documentacéo de monumentos artisticBemizo Especial de Prote¢do aos Monumentos da
Alemanha (1941948) e foi assistente do Diretor do Museu Municipal de Arte de Wuppdttakrfeld,
Alemanha (194€.947) pouco antes de muek para o Brasil (1948). Aqui chegando, foi assessor de Pietro
Maria Bardi no MASP (1950952) e em seguida, assumiu a dire¢do técnica do M3®e Bienal de Séo
Paulo (19521959). Posteriormente, ele assume a direcdo do-MB8E apds a saida de Walter Zanini e sera
sucedido por Aracy Amaral. Informacdes conseguidabtén/abca.art.br/n26/memoriadacritica.html
Acessado em 10 de junho de 2017.

30iN-s | 2amos em ingl°s, em franc®°®s, em espanhol, er
daTschen em portugu®s s«0 O puro luxoo0o, depoimento
22Bienal de S&o Paulo. Disponivel em
http://www.emnomedosatrtistas.org.br/FBSP/pt/Educativo/blog/post.aspx?poatessado em 04 de julho
de 2017.
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O modelo do curso de monitor&@ntonizase com as inovacfes no ambito
internacional, sendo renovado a cada edi¢cdo e, assim, como o MoMA,
organizamse quadros genealdgicos do moderno, estabelsearonologias,

levamse os alunos ao levantamento de dados e criticas, para sldssidia
ensino de hist-ria da arte tem uma f
entram em contato com as grandes manifestagfes artisticas da humanidade, a
fim de aprenderem a responsabilidade que Ihes cabe na preservacédo e
enriquecimento desse grande acersqpei r i t ual 0, assim ref
museu enquanto valor preservaciofltDURENCO, 1999, p. 111)

A Bienal tornouse um catalizador de mudancas profundas no meio artistico brasileiro
e foi peca importante na geopolitica das artes no periodo da GueftaNdo apenas passou
a atualizar o pais com as principais discussfes estéticas que ocorriam mundo afora, mas
democratizou informacdes visuais e tedricas que até entdo s6 se conseguiam em viagens a
Europa e Estados Unidos, além de dinamizar interc&rdiempreender outros parametros
profissionais para os agentes da arte no pais. Amarante (1989) traca, a partir de relatos dos
participantes, o cotidiano da montagem da primeira Bienal, em 1951, o que nos traz um retrato
dos grandes desafios que a inst@atadeste evento trouxe para seus realizadores e a grande
mudanca nas perspectivas profissionais do meio artistico nacional. Como ndo havia montadores
experientes na cidade, jovens artistas foram convidados a assumir esta funcéo junto a quatro
funcionariosda Siderdrgica Matarazzo entre eles estava Guimar Marglee ja havia atuado
em algumas montagens do MABP e era o mais experiente da equipe. Entre os artistas que
trabalharam na | Bienal estavam Aldemir Martins, Frans Krajcberg, Carmélio Cruz e Marcelo

Grassmanty.

Aldemir conta que o trabalho era estafante: As primeiras obras a chegar foram

do Uruguai. Entre uma cole¢do de 38 pinturas, gravuras, desenhos e esculturas
se destacavam cinco trabalhos de Joaquin Torres Garcia, um dos precursores
daatemderna no Uruguai . AfPassamolass 40 d
ecomodependidas o (€é) Morelo recebia as ob
Tereza Lara Campos, sobrinha de Ciccillo, era responsavel pelos projetos de
arquitetura, que teriam sala espeeial t amb ®m pr emi a- «o. AT
novo e delirante, embora eu ja tivesse montado exposicbes no MAM. N&o
havia cronograma de? Bienal e as coisas poderiam comecar pelo fim para

31 Devemos salientar a importancia do Ministério das Relag6es Exteriores do Brasil nas negocia¢cdes e contatos
com governos mundo afora. Da mesmeneira, € muito claro em matérias vinculadas na primeira década a
atencdo concedida pelos governos da Franca, Estados Unidos, Inglaterra, Alemanha, Japao, Suica entre
outros com relagdo as suas participagfes na Bienal de Sao Paulo, espelhando digmlitacsagentambém
de hegemonia no mundo da arte, em especial entre Franca e EUA.

32 Ainformacao de que quatro funcionarios da metalirgica Matarazzo estavam entre os montadores é de
Lourenco (1999).

33 Segundo Lourenco (1999), Guimar disse que na bésalinte permaneceram na montagem Aldermir
Martins e Marcello Grassmann e atuaram Geraldo de Barros e Alexandre Voguell.
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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, revezawsno
dormindo entre as obraAMARANTE, 1989, p. 18)

Registro feito pelo fotdgrafo aleméo Peter Scheier durante a montagem da | Bienal de Séo Paulc
o cotidiano dos artistasdemais montadores. Acervo arquivo Bienal de S&o Paulo, encontrado
http://www.emnomedosartistas.org.br/FBSP/pt/AHWS/blog/post.aspx?post=63Acessado e

03/072017.

Em meio a montagem, o0s jovens artistas souberam que suas obras haviam sido admitidas
pelo juri, e que estavam participando como expositores também. Aldemir Martins acabou por
ganhar o prémio de melhor Desenho. Em seu depoimento, elegoenido havia divisdo muito
clara entre as funcdes e que todo mundo acabou por se envolver na tarefa de levantar a
exXposi - «o0, incluindo cr2zticos e comi ss8ri
déoHarnoncourt, diretor do MahMdsedasajldavanraErd or k
emoci onante tocar nos originais de L®ger,
Estes relatos somados as matérias e fotos da montagem da | Bienal feitas por véarios fotografos,
entre eles o alemio Peter Sch&iglocumentam és momento inicial de um percurso de
profissionalizacdo e de especializacdo do campo da arte moderna brasileira e acabam por
afirmar que o certame em seus primeiros anos foi fruto de um empreendimento coletivo. As
imagens abaixo mostradas de uma reportaggrecial sobre a primeira edicdo da bienal feita
pelo jornal Ultima Hora (20/10/1951, acervo MASP) ressaltam este caréater colaborativo ao
mostrar a cadeia produtiva do evento: em destaque o diretor do MOMA de Nova York René
D6Harnoncour t s dab obras dla repeesentac@ot ranericana; os artistas
operarios em acado; agentes da Alfandega de Santos trabalhando numa secdo especialmente

construida no lugar do evento para agilizar a liberacao das obras vindas do exterior; o diretor

34 Além de Scheier constam no arquivo da Fundagao Bienal de S&o Paulo registros da | Bienal feitos por Hans
Gunter Flieg (o fotégrafofial do evento), Gerson Zanini e Cav. Giov. Strazza.
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do MAM-SP e dal Bienal Lourival Gomes Machado que participou intelectualmente e
bracalmente; o representante da Italia conversando animadamente com o mecenas italo
brasileiro Matarazzo e a lista de prémios ofertados por diversos tipos de agentes sociais ou em
seus nomegjue espelha o perfil do apoio econémico arregimentado pelos organizadores: entre
eles figuram o Governo de Séo Paulo, FIESP, Joquei Clube de SP, Banco do Estado de Séo
Paulo, Metalurgica Matarazzo, Banco Moreira Salles, Grupo Sul America Seguros, Raymund
Ottoni Castro Maya, Toddy e até Olivia Guedes Penteado, falecida em 1934.

ABIENAL

ABRE UM NOVO CICLO DAS |
ARTES PLASTICAS NO BRASIL

A precariedade registrada no processo de montagem em que 0s artistas supracitados
montam alguns trabalhos sem o uso de luvas e demais materiais de protecdo as obses, a falta
seguranca no prédio da bienal denotada mais explicitamente pela auséncia de portas no edificio
e a indeterminacédo de fronteira dos papéis profissionais era algo comum na época, periodo de
estabelecimento de normas de conservacao de padréo internd¢amnedla altura o Instituto
Internacional de Museus (ICOM) contava apenas com cinco anos de atividade e o Curso de
Museus, fundado 1932 no Museu Hist6rico Nacional, no Rio de Janeiro, passava a ser curso
universitario no mesmo ano da | Bienal de Sdod?aihda buscava aperfeicoar seu curriculo
para atender as demandas institucionais de um conservador de museu. No entanto, o viés do
curso ainda encontraas® marcado por uma ideologia ufanista e patridtica da era Vargas, a
exemplo dos ultimos projetos déstado Novo que enalteciam o passado de grandezas
brasileiras como uma justificativa para os investimentos em novas industrias, como 0 Museu

do Ouro e a escolha de Mariana (MG) como Monumento Nacional, ha época em que deseja

35 O Curso de Museus do Museu Historico Nacional foi o primeiro das Américas e um dos primeiros do
mundo. Em 1951, foi formalizado como curso universitario pela Universidade do Rio de Janeiro €,em 197
foi transferido para a UFRJ. Informacdes retiradas nolgtig//www.museuhistoriconacional.com.br/nh
2012004.htm Acessado em 06 de julho de 2017.
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implementar a industria da miegdo (LOURENCO, 1999).

Até a implementacéo dos Museus de Arte Moderna no Brasil, a museologia voltada para
as Artes Visuais estava arraigada no modelo classico museal, referenciado pelo modelo francés
gue buscava fortalecer sua histéria de gléria naangis, esculturas e gravuras, como o0 Museu
Nacional de Bel as Artes, -<sacpnaodaAcademialmperialp r at
seja nos princ2pios organizacionai s, sej a
(LOURENCO, 1999, p. 89)anto o MNBA quanto o Museu Historico Nacional fazem parte
de outro sistema de valores e, por consequéncia, de outra ecologia, a da Arte Classica ou
Académica. Desta forma, neste confronto de crencgas, a académica e a moderna, o corpo de
conhecimento constido no Brasil pelos musedélogos parece ter demorado a se consolidar no
campo da arte moderna, a despeito da participacado de intelectuais modernos, como Mario de
Andrade na constituicdo de instancias de pesquisa e preservacao’euBarial a geracio de
Walter Zanini e Aracy Amaral, no final dos anos 1960, que tentaria sistematizar estas questbes

no ambito das artes visuais contemporaneas.

2.1.2 O Mercado de Arte

Vista geral da Galeria Domus tendo ao fundo Anna Maria Fio
Pasquale Fiara ladeados por dois desconhecidos.
Fotoarafo desconhecido. Acervo familia Fiocca. Fonte: site do N&»

Antes da concretizacdo das instituicdes de Arte Moderna em Séo Paulo, ja estava em
marcha a tentativa de criar um mercado para a nova arte, além de um espaco de sociabilidade
para os imigrantes que sentiam falta do ambiente intelectual europeu e aitistéecaiais

interessados no assunto, como Flavio de Carvalho. A Dgmoneira galeria especializada em

36 Refiro-me ao seu antepjeto do Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (LOURENCO, 1999)
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Arte Moderna no Brasil, como dito anteriormente, foi fundada por um casal de industriais
italianos do setor téxtil que se interessou pela pinturaildira. Entre marco de 1947 e
dezembro de 1951, ocorreram 91 exposicOes de artistas que ja tinham nome consolidado
institucionalmente comdrarsila do Amaral, Victor Brecheret e Di Cavalcanti, artistas
estreantes como Oswald Goeldi e Frans Krajcbergijstasrjue se destacariam nas primeiras
bienais como Danilo di Prete (Prémio Nacional de pintura na | Bienal de Sdo Paulo), Alfredo
Volpi e Mario Zanini. A programacdo da galeria Domus teve grande receptividade dos
intelectuais comprometidos com a critieaatte no periodo, entre eles encontragantSérgio
Milliet3’, Maria Eugénia Franco, Ciro Mendes, Lourival Gomes Machado, Quirino da Silva,
Osorio César, Ibiapaba Martins, Geraldo Ferraz e Mario Pedrosa (SILVA, 2017).

Apesar da boa rede de relacionamemos meio artistico e social e da grande
importancia no adensamento de um locus para a Arte Moderna, a galeria ndo conseguiu se
manter financeiramenté um claro sinal de que o mercado ainda era incipiente. Importante
lembrar que a prépria historia da arta @esquisa em artes plasticas ainda tinha contornos
impressionistas, com producdes esporadicas, e ndo produziam conhecimento histérico para a
valorizacéo dos artistas brasileiros.

Contudo, o empreendimento deixou como lastro o primeiro nucleo deotzldores
consistentes de arte brasileira, formado por estrangeiros e descendentes de imigrantes recente:
gue frequentavam o local e que continuou a adquirir obras na década seguinte (BUENO, 2012).
Entre os principais compradores, figuram o psicanalistaomh®panudiu®, que tinha
consultorio no mesmo endereco que a Domus e foi muito importante na promocao de artistas
como Alfredo Volpi, Mira Schendel, José Antonio da Silva e Judith Ld&aadndustrial
paulistano Adolpho Leirnét, principal colecionador d&r t e Concreta br as

37 O critico de arte Sergio Milliet foi um grande incentivador da Domus. Escreveu o texto de introducdo da
primeira mostra da galeria e foi seu assiduo frequentador, funcioocamdouma espécie de curador
informal (SILVA, 2017).

38 Informac8es obtidas na matéria Galeria Domus: Marco zero da Pintura Moderna, sem autor, publicado no
site da revista Isto é, em 15.12.20t#p://istoe.com.br/galerdidomusmarcezerc-dapinturamoderna/
acessado em 10 de julho de 2017 e no release da exposi¢cdo O Mercado de Arte Moderna em Sao Paulo:
19471951, exibida no MAMSP entre 07 de fevereiro e 30 de abril 6272
http://mam.org.br/2017/02/024mercado/também acessado em 10 de julho de 2017.

39 Theon Spanudis (1915986) nasceu na Turquia de pais gregos. Chegou a Séo Paulo em 1950 atuando como
psicandista. Engajotse de tal maneira com o ambiente artistico brasileiro que largou a psicandlise e passou
a escrever sobre arte nas revistas AD Arquitetura e Decoracdo e Halféateparte do movimento
Neoconcreto. Em 1979, doou mais de 400 obras peokegdo do MAGUSP. Informacdes obtidas em
http://www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/theon_spanudis.&tetsado em 14 de julho de 2017.

40 Informag8es contidas maatéria Galeria Domus: Marco zero da Pintura Moderna, sem autor, publicada no
site da revista Isto €, em 15.12.20h6p://istoe.com.br/galeridomusmarcezerodapinturamoderna/
acessado em 10 de julho de 2017.

41 Adolpho Leirner (1935) faz parte de uma familia completamente envolvida no mundo da arte. Seu tio Isai
Leirner foi diretor do MAMSP e responséavel pela Galeria de Arte das Folhas, anteriormente mencionado



http://istoe.com.br/galeria-domus-marco-zero-da-pintura-moderna/
http://mam.org.br/2017/02/02/o-mercado/
http://www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/theon_spanudis.html
http://istoe.com.br/galeria-domus-marco-zero-da-pintura-moderna/
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contigente significativo de judeus europeus exilados, de perfil cultural sofisticado, que se
estabeleceu na cidade para escapar das persegui¢cdes antissemitas. Todos se iniciaram coms
col ecionadores no p.85). Emrdmféchamé&itd BaNDOmMus @ dabertyra

da Galeria Sdo Luiz (1958), a nova galeria comercial a explorar este nicho de Hggdbcio
mantiveramse iniciativas que aliam a venda de moveis e obras de arte, com a arquitetura
moderna servindo de sustentagdo para as artes (BUENO, 2012). Seria apenas na década de 196
gue uma rede dmarchandse galerias tanto em S&o Paulo como no Rio passaoldar uma

pratica profissional de mercado, justamente num momento de transi¢cao de cédigos artisticos e

de crise do ideario moderno.

2.1.3 Rio de Janeiro

Se em S&o Paulo estd concentrado o maior nimero de iniciativas institucionais
modernizantes¢ no Rio de Janeiro que se encontram mais claramente a arena dos embates
entre arte académica e as vanguardas e, posteriormente, entre a arte moderna e a arte
contemporanea. Como capital do Brasil desde 1763, o Rio concentrou por mais de um século
todas aprincipais instituicdes de formacao e consagracao artistica do pais e, por conta da vinda
e permanéncia da familia Real Portuguesa, foi a Unica cidade entre todas as colbnias luséfonas,
hispéanicas, inglesas e francesas a virar sede de reino. Por céateotésxto, a entdo capital
brasileira erigiu e abrigou uma ecologia da arte académica, por muitos anos sem paralelo na
América Latina. Seguindo a tendéncia expansionista europeia, museus foram criados mundo
afora, mas muito concentrados nas principalaages dos impérios. Por iniciativa de D. Jodo
VI foi iniciada a sedimentacdo de um projeto de renovacgao artistica para a nova capital imperial,
a comecar pela vinda da Missdo Artistica Francesa, em 181@inaecomo propédsito a
implementacdo do ensinoedarte no Bragif. Chefiada por Joachim Lebreton, um dos
organizadores do Museu do Louvre, a missao era composta pelos artistAaptesia Debret
(pintor de historia), Nicolag\ntonie Taunay (pintor de batalhas), Auglrie Taunay

(escultor), Marc Feez (fotografia) e o arquiteto Henri Victor Grandjean de Montigny, entre

nesteestudo, espaco fundamental no apoio a jovem arte brasileira e atuante entre 1957 e 1961. Sua tia,
esposa de Isai, Felicia Leirner, era escultora, e seus primos Nelson Leirner e Giselda Leirner também séo
artistas. Sheila Leirner, sua prima em segundo, doaauradora das 2& 19 bienais de S&o Paulo. Sua
filha, Jac Leirner, € um dos maiores expoentes da Arte Contemporanea brasileira. Fontes: Enciclopédia Itau
Cultural.

42 Fundada pelo empresario de pratas Ernesto Weffegxentador da Domus, é adiinada por Anna
Maria Fiocca até os anos 1960.

43 O fato de se tratar da importagdo do modelo francés confirma o lugar hegemdnico que a Franga ocupava na
politica e na cultura mundial.
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outros. Com a comitiva, vinham 54 obras originais de artistas italianos e franceses, entre 0s
guais Leonardo da Vinci, Canaletto, Poussin, Lebrun e Bourdon, além de copias dévasias o

de artistas italianos, que seriam as primeiras obras da colecéo da pinacoteca da futura Academia
Imperial de Belas Artes (MORAIS, 1995) (LOURENCO, 1999).

Vérios foram os percalcos na implementacdo da academia e quando finalmente foi
inaugurada, em 2®, sé restavam dois professores da Missdo Francesa original: Debret e
Grandjean de MontignyDesde 1840, a Academia iniciou a promocao de exposicoes de final
do ano e entre seus prémios encontsgmas viagens para estudo no exterior e até sua separacao
do Museu Nacional de Belastes, em 193%, serd o organizador oficial das esferas de
formacdo e de consagragdo da vida artistica carioca e, por extensado, brasileira, e, por isso, o
centro de muitas disputas estéticas e de mudancas de paradigmas.

Entre nuitos embates de grupos pela renovacdo de metodologias e pensamento da
Escola Nacional de Belas Artes, podemos citar dois como exemplares. O primeiro ocorreu
guando o arquiteto Lucio Costa passou a ser diretor da ENBA, em dezembro de 1930, e buscava
divulgar a arte moderna no pais. Seu intuito era reconfigurar o quadro de professores
contratando professores que se alinharam ao ideario moderno e a organizacao das Exposicoes
Gerais de Belas Artes e dos prémios de viagem ao exterior. Uma comissao organizadora,
formada por artistas ligados ao movimento moderno, foi criada para repensar as exposi¢coes
que, a partir de 1933, passam a se chamar Saldes Nacionais de Belas Artes. Compunham a
comissdo: Anita Malfatti, Candido Portinari, Celso Anténio, Manuel BandeCasta. A
presenca dos modernistas acabou por espantar os académicos, que sempre dominaram a mostr:
e por decisdo do juri todos os trabalhos inscritos foram aceitos. A mostra apresentou trabalhos
de Guignard, Portinari, Anita Malfatti, Pedro Correia datdo, Ismael Nery, Di Cavalcanti,

Tarsila do Amaral, Bonadei, John Graz, Anténio e Regina Gomide, Flavio de Carvalho (com
pintura, escultura e arquitetura), Brecheret, Lucio Costa, Warchavchic, Reidy, Marcelo
Roberto, Hélio Feijd, entre outros. Um dos dgses do Saldo foi o painel de Cicero Dias,

Vi o mundoé el e mediodod5max2,5mo(MORAIS,i1996). Lucio Costa é
demitido poucos dias apds a abertura do que ficou conhecido como o Saldo Revolucionério,
ficando no cargo menos de um ano. #grede curta, sua gestdo deixa como heranca novos

movimentos de oposi¢cdo ao modelo de ensino da escola, como, por exemplo, a criagdo do

44 Com a Republica, ela mudou de nome e passou a cisenizacola Naonal de Bellas Artes. Em 1931, a
escola integrowse a Universidade do Rio de Janeiro, que teve seu home substituido em 1937 para
Universidade do Brasil e, em 1965, para Universidade Federal do Rio de Janeiro, recebendo seu nome atual:
Escola de Belas Artes
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Nucleo Bernardellique além da reivindicacao pela reformulagéo do ensino@stisiEscola
Nacional de Belas Artes, buscavam facilitar o acesso dos artistas jovens ao Saldo Nacional de
Belas Artes. Ou seja, a luta mirava os dois pilares do edificio académico. A atuacdo do Nucleo
Bernadelli foi decisiva para a conquista de uma Dovigéderna no Saldo Nacional, em 1941,

e, dez anos depois, a propria divisdo do Saldo em dois, um so para arte moderna. (MORAIS,
1995). Frederico Morais aponta as diferencas de classe sociais entre os modernistas paulistas e

carioca®>

Enquanto os modestas de 1922 eram apoiados pelas familias endinheiradas
de Sdo Paulo (a chamada aristocracia do café) e Oswald de Andrade, Tarsila,
Anita Malfatti e Rego Monteiro faziam frequentes viagens a Europa, em busca
de novidades, os integrantes do Nucleo, oriumplase todos de uma classe
média pobre, imigrantes alguns, exercendo profissées humildes e sem cultura
livresca, trabalham todos os dias e o dia todo para poder, a noite, exercitar o
desenho com model o vivo(é). Os moder
culturd, os nucleanos queriam apenas ocupar um espago profissional.
Integram o Nucleo Bernadelli, entre outros: Ado Margoli, José Pancetti,
Joaquim Tenreiro, Milton Dacosta, Yuji Tamaki e Yoshia Takaoka (...) O
Nucleo Bernadelli realizou cinco saldes entre 183841 (MORAIS, 1995,

p. 143).

O segundo exemplo é a mos@a dissidentesealizada na Associacao Brasileira de
Imprensa, em 1942, reunindo trabalhos de alunos da Escola Nacional de Belas Artes que se
rebelaram contra a orientacdo académica do difetgusto Bracet. A exposicao € o cume do
processo de iniciativas no Diretdério Académico de mostras que enderecavam o0 repertorio
moderno e de discussdes e seu estopim, a proibicdo de apresentacdo de uma escultura de
Ceschiatti e de trabalhos de outros aluna exposigéo. A abertura contou com a presenga das
figuras mais destacadas da intelectualidade da época como Manuel Bandeira, Anibal Machado,
Jos® Lins do Rego e Murilo Mendes, que prof
um ato decisivo: congaram o ataque a Bastilha das bealdes, onde se refugiou o
convencionalismoo ( MORAI S, 1995, p.176) . P

movimento de 1942 foi ainda mais importante do Saldo Revolucionario de 1931, porque ele foi

realizado pelogpr - pri os estudantes, Aenquant o LYci
el ementos de for a, provocando a rea-«o0 i nte
177)

Apesar da gradativa transferéncia de importancia economica para Sao Paulo desde o
inicio do século XX e de nao ter gerado até os anos 1950 um movimento de vanguarda como a

45 Importante salientar a especificidade de Vicente do Rego Monteiro que era filho de uma familia de
comerciantes de tecidos e artistas do Recife.
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Semana de Arte de 22, o Rio de Janeiro concentrava grande parte da intelectualidade cultural
do pais, atraindo jovens artistas e intelectuais de todas as regifes bsagileiparticipariam
ativamente da construcdo do campo da arte moderna brasileira, tais como: Mario Pedrosa (PE),
Iberé Camargo (RS), Lygia Clark (MG), Antonio Bento (PB), Ferreira Gullar (MA), Abraham
Palatnik (RN), Manuel Bandeira (PE), Cicero Dias (FEps Martim Gongalves (PE) e
Augusto Rodrigues (PE), para citar alguns. A diaspora causada pelas duas Grandes Guerras e ¢
perseguicao nazista também causou impacto no cotidiano carioca com a chegada de dezenas d¢
intelectuais e artistas com grande captaltural, mas que por conta da auséncia de
investimento privado e forte presenca do capital estatal (e de sua burocracia) tiveram
dificuldade em se inserir nas instituicdes oficiais. Foram as iniciativas alternativas como cursos
livres e galerias que garaiam certa circulacdo de suas ideias e muitas vezes seu sustento. A
presenca desses imigrantes foi de grande importancia na fermentacdo de um imenso caldeirdo
cultural em que os codigos artisticos mais atuais eram compartilhados em redes de
sociabilidadegontribuindo para a renovacao da linguagem artistica local. Quando o Museu de
Arte Moderna do Rio abriu suas portas em 1949 havia uma cena artistica em ebulicdo no caldo
moderno.

Por conta do Nazismo e da Il Guerra Mundial, entre 1937 e 1949, desambar&ao
de Janeiro os artistas: Eisaburo Nagasawa (Japéo), Polly McDonell (EUA), August Zamoyski
(Pol6nia), Henrigue Boese (Alemanha), Jan Zach (Tchecoslovaquia}Pidesn Chabloz
(Suica), Emeric Marcier (Roménia), Tadashi Kaminagai (Japao), Tikakhstima (Japao),
Axel Lesckoschek (Austria), o casal Arpad Szenes (Hungria) e Maria Helena Vieira da Silva
(Portugal), Roger van Rogger (Bélgica) e Tiziana Bonazzola (Itdlia). Imigraram também no
periodo para a capital carioca a historiadora e sociélogatdddanna Levy (Alemanha), o
jornalista Miécio Askanasy (Polonia) e a galerista Irmgard Burchard (Suica), que vao contribuir
para ampliar o repertério vanguardista do meio de arte local. Muitos destes imigrantes viveram
no Hotel Internacional, Hotel Longels e Pensdo Maua, lugares que arregimentavam artistas de
varios campos culturais o que gerou facilmente uma rede de socialidade e inser¢cdo na vida

carioca.
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Os moradores do Hotel Internacional e amigos, entre eles: Polly McDonell, Marc Berkowitz, Maria
Helena Vieira da Silva, Carlos Scliar, Arpad Scenes, Athos Bulcdo e Augusto Rodrigues (anos 1940).
A direita, Polly McDonell e Marc Berkowitz, que comandou &a do IBEU alguns anos depois.
Imagens retiradas do Catalogo Tempos de Guerra, Galeria Banerj, sem créditos.

Como observado anteriormente, havia no Rio de Janeiro uma forte demanda por um
ensino livre dos padrées académicos e mais democratisituagéo dos artistas imigrantes fez
com que Vvérios deles passassem a ministrar aulas. Entre os artistas estrangeiros que lecionaram
destacanse Axel LeskoschéR que ensinava xilogravura em aulas em seu atelié, no bairro da
Gléria, e no curso de desentle propaganda e de artes gréaficas da Fundacédo Getulio Vargas
(FGV), sendo seus alunos Fayga Ostrower, Renina Katz, lvan Serpa e Edith Behring; August
Zamoyskf’, a convite do governador Gustavo Capanema, foi convidado a montar um curso de
escultura frequeatlo por Franz Weissman, Bella Paes Leme, José Pedrosa e Silvia Todd, indo
posteriormente lecionar no MASP; Henrique Boese dava aulas de pintura e desenho em seu
atelié e entre seus alunos constavam Almir Mavignier, Djanira e Gerty Sarué; Arpad Szenes
passao a ensinar pintura nas ruinas do Hotel Internacional, a partir de 1944, e eram seus alunos,

entre outros, Almir Mavigner e Polly McDonell.

46 Axel Lesckoschek (1882975) chegou ao Rio de Janeiro em 1939 e trabalhou na editora José Olympio
fazend gravuras para ilustrar livros, entre eles Dostoiésvki e Graciliano Ramos.

47 August Zamoyski (1893970), antes de chegar ao Brasil, ja havia feito parte da vanguarda polonesa no
movimento dos Formistas, nos anos 1910, e tido uma trajetéria de sucegsaricipacdes na Bienal de
Veneza e medalha de ouro na categoria Escultura na Exposicéo Internacional de Paris de 1937. Participou da
| Bienal de S&o Paulo e teve uma mostra individual no M2® em 1954. Fonte: Enciclopédia Itad
Cultural. http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21726/adpmstoyski Acessado em 20 de julho de
2017.
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Da esquerda para a direita: Henriqgue Boese e Axl Leskoschek; August Zamoyiski em seu atel
Maria Helena Vieira da Silva e Arpad Szenes (em pé) e Carlos Scliar e Mariuza Fernandez (s
na Pensédo Internacional, anos 1940. Imagens retiradest@logoCiclo de exposicdes sobre arte
Rio de Janeiro: Tempos de Gue(kD86).

Apesar de sua importancia ndo estar diretamente ligada a discussao de cunho
modernista, a presenca de Hanna E&wp Brasil é significativa no meio de arte brasileiro,
principalmente no que concerne o estabelecimento de metodologias da Historia da Arte, questédo
que vai interessar boa parte da geracéo criticos de arte estudada rf@sEnesiatese, Levy
atuou no Servico do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacionabesquisas sobre o Barroco
brasileiro, mas sua principal atividade no Brasil foi o magistério, lecionando Histéria da Arte
para os funcionarios do SPHAN (193940) e ministrando aulas na Escola Livre dos Estudos
Superiores no Rio (193B941) e aulas de AgtModerna e Critica de Arte na Fundacao Getulio
Vargas (19461947), no curso de artes gréaficas, atuando ao lado de Alex Leskoschek, Santa
Rosa e Carlos Oswald, artistas iria assumir importancia no Brasil, como Fayga Ostrower, e 0s
primeiros cursos publisonoturnos de Historia da Arte (193947) (NAKAMURA, 2010).

Levy trouxe para o pais uma visdo inovadora sobre a metodologia da histéria da arte:

Em sua tese de doutorado defendida na Sorbonne enH1®36r i W° | f f | i
t h®ori e, sexcrpt  ®deae s efuarsmal i smo ev
procurando demonstrar que Burckhardt,
amparar sua pr-pria tese, na verdade

por seu famoso al uno, tper oned vaecn doon audnaa

48 Hanna Levy (1912984) nasceu numa familia judia abastada. Em umiestudou Histéria da Arte com
Pinder, Stange, Michalsky e Strauss e Filosofia com Honigswald e Gallwitz. Aos 21 anos foi dar
prosseguimento a seus estudos na Sorbonne onde tir
Supérieure), com um esto sobreOs conceitos fundamentais de HistoriaAtée, de Heinrich WoIfflinEm
1936,Hanna def e HENRIUWOAFFLIN: Saethéorid. Ses prédécesseury Henr i We | f f 1 i r
teoria e seus antecessores), em que comparava a metodologia de JacobdByickhead Fiedler e Adolf
von Hildebrand, com as teorias de Wolfflin, por meio de uma critica aos conceitos fundamentais de Histéria
da Arte, além de uma proposta de estudo sociolégico para o campo da Arte. (NAKAMURA, 2010)

49 Entre os criticos que taminécontribuem para discusséao historiogréafica do Barroco encoesgarourival
Gomes Machado e Mario Barata. Aracy Amaral e Walter Zanini vao se interessar numa historiografia da
arte moderna e contemporanea dentro da universidade. Frederico Morais e Roferabdesenvolvem
estudos historiograficos de maneira autodidata.
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mai or da hist-ria da cultura e n«o ce
estil os. No final de sua tese e aind
em Paris, em 1937, Hannametovoydedpagrta
julga superior “s de Burckhardt e V
sociologia da artd KERN, 2014)

Hanna Levy foi uma das autoras com o maior nimero de artigos publicados na Revista
do Patriménio que compdem parte dos grandes estudos publitadevista sobre as questdes
te-ricas e cr2ticas da Hist-ria da Arte br
Mario Barata, outros pesquisadores de historia e historiografia da arte brasileira atribuem aos
textos da alema os primeiros indi€i de organizacdo da Histéria da Arte como area de
conhecimentoo (NAKAMURA, 2010, p . 34) . N o
aponta a insercao de Hanna Levy também numa discussdo de arte moderna através de textos
sobre artistas brasileiros e moages aleméaes e cursos de Historia da arte, desde a sua chegada

no Brasil.

Sabemos que ela escreveu um texto so
1938 (Bastos 1938). Em 1941 publicat
brasileiro Bruno Giorgina Revis@ Cruzeiro (L®nard 19
escrever artigos e texto de cat 8l ogo
Roberto Burle Marx (Levy 1941; L®vy I
artistas modernos vinculados ao Partido Comunista do Brasd, nos
primeiros meses de 1945 ainda se encontrava na clandestinidade. (KERN,
2014, p.5)

E de Hanna Levy o textAspectos da Arte Contemporanea Alempde acompanha o
catélogo da exposicao Arte Condenada pelo Il Reich, na Galeria Askanasy, que Eadsugu
em abril de 1945. Esta galeria juntamente com o Instituto Bfatldos Unidos (IBEU) foram
os locais em que estes artistas imigrantes expuseram com mais frequéncia e -swnaram
espacos para a disseminacao sistematica do repertério moderno anstalaigéo do Museu
de Arte ModernadoRiodeJanéto O j ornal i sta de origem pol

1981) iniciou sua atividade comercial no Brasil com uma livraria que, a partir de 1944, passou

a promover, de forma improvisada, exposicoes tleear moder n a . A gal eri
sucesso ap-s a exposi-«o0 da pintora Bell §8 P
e que provinha de uma fam2lia da alta soci ¢

troca de sua exposicdo e, iagso ambiente transformese num lugar permanente para arte

moderna (KERN, 2014). Nao conseguimos informag¢des sobre o volume de vendas da galeria

50 Um dos locais mais ativos em termos de programacao de exposi¢cdes era o sagudo do Hotel Palace, que
acolheu diversas mostras.
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OU mesmo quem eram seus compradores, por iSso vamos nos deter no aspecto de partilha de
repertério visual moelr n o . Expuseram | 8 Roger van Rog:
Bandeira, mas a mostra de maior i mpacto, se
imprensa brasileira, especialmente na carioca, fex@osicao de Arte Condenada pelo Ili
Reich,organizada por Arkanasy com a ajuda de Maria Kowalska. Nela, foram apresentados
pinturas, desenhos, aquarelas, guaches e, principalmente, gravuras de 39 artistas, de varias
vertentes estéticas, dos quais muitos haviam integrado a rAastfegeneradaorganizada

pelos nazistas em julho de 1937, em Munique.

A ideia da exposi-«o0 parece ter rel
convivendo "-gAGpecastamsazex -AN%Mmgar d

gue se encontrava refugiada no Brasil desde 19%liee , i mpossi bil
prosseguir com sua atividade comerci
Al ®m di sso, a menciona na entrevist
jornalista da Revista da Semana, qgu
al enickegen érremadloisz ad a fiMam sL otnadrrdees :a gr an
de Londres, em jul ho de 1938, real i z

encontra(kEnguei 9-5945b, p. 55)0 (KERI

BOM O FPATHOCINIO DA

CASA DO ESTUDANTE
DO BRASIL

GALERIA ASKANASY

Aus Banador Ourmas N, 55 't Andar

APRESENTA A

EXPOSICAO
ARTE CONDENADA
. REICH

A esquerdacapa do catédlogo da Exposicdo de Arte Condenada pelo Ill Reich, na Galeria Aski
direita: na sala de exposi-«0 Askanasy mostra
al em«. Reprodu-«o feita das imagens do art

O galerista referi@e a exposicédo que Irmgard Burchard havia organizado com Lady
Peter Norton, a historiadora da arte Edith Hoffmann e o historiador da arte Herbert Read, na

New Burlington Gallery, em Londres, chamabaentieth Century German A mostra,
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inauguradan o ver «o de 1938 (julho a agosto), reu
das vanguardas alemas era uma resposta a ofensiva nazista e uma maneira de salvar colecée
particulares da Alemanha (KERN, 2014). Burchard foi assistet@alerie Der Sturm, em

Berlim, um espaco seminal de difusdo de vertentes vanguardistas como Futurismo italiano,
Cubismo e Orfismo, e trabalhou commarchandem Zurique antes de imigrar para o Rio de
Janeiro. No Brasil, ela passou a pintar e exp0os neri@askanasy. Nao foram encontrados
estudos que analisem em profundidade os motivos da mudanca de atuacéao de Irmgard Burchard.
Pelo quadro geral da época, em especial a auséncia de galerias e de um colecionismo de arte
moderna vigoroso, podemos supor queapital carioca ainda ndo apresentava condi¢des para

uma pratica comercial profissional.

O Instituto BrasHEstados Unidos (IBEU) abriu suas portas em 1940, mas comecgou a
investir sistematicamente na promocao cultural a partir de 1944, quando a ©aieigsdie
do IBEU foi criada, encabecada pelo critico russo radicado no Rio de Janeiro Marc Bétkowitz
por Augusto Rodrigues e por José Thomaz Nabuco. As atividades iniciaram mesmo sem sede
propria, e contaram com as parcerias do Instituto de Arquidet@sasil (IAB) e o Ministério
da Educacado e Saude, passando a ocupar prédio préprio em 1951. Até a criacao-&d MAM
(1949), aconteceram 53 exposicles, entre coletivas e individuais de maioria modernista, entre
elas as de Portinari, Oswaldo Goeldi, Alive®olpi, Carlos Scliar, Vieira da Silva, Livio
Abramo, Antonio Bandeira, Aldo Bonadei, Maria Leontina, Marcelo Grassman, Franz
Weissmann, Iberé Camargo, Polly McDonell, Milton da Costa e Alexander Calder (1948).
Apesar de ter sido criado para promover tercambio cultural entre o Brasil e os Estados
Unidos, o IBEU consolidoge como uma instituicdo de fomento a jovem arte brasileira,
abrindo espaco para novos talentos como o Grupo Pteqte em 1954 fez |4 a sua primeira
exposica®’. (FORMIGA, 2012). Cm a implanta¢do do MAMRJ, o IBEU continuou a fazer

parte de um circuito institucional de suporte a Arte Moderna.

5 iAiQuando chegou ao Brasil, Berkowitz formou uma int
Instalado na Penséo Internacional, em Santa Tereza, travou contato com o colecionador de arte Jacques Van
de Beuque e com os artistas abstratos Magieth Vieira da Silva e Arpad Szenes. Outro artista abstrato
préximo de Berkowitz era Alexander Calder. Quando este veio ao Brasil, foi ciceroneado por Berkowitz na
sua visita a Ouro Preté. relacéo que o critico estabeleceu com esses artistas podefarmecchave
explicativa para a ligacdo do IBEU com o abstracionismo, ja que Berkowitz era o principal responsavel pela
programa-«o da galeria do institutoo. ( FORMI GA, 2 (

52 O Grupo Frente foi um marco histérico no movimento de Arte Concretaasil B foi formado a partir das
aulas de lvan Serpa no MARJ e de conversas na casa do critico de arte Mario Pedrosa. Compuseram o
grupo: Abraham Palatinik, Aluisio Carvéo, Décio Vieira, Lygia Pape, Lygia Clark, Hélio Oiticica, Cesar
Oiticica, Franz Wesmann entre outros.

53 A segunda exposicdo ocorreu um ano depoisnoMAM, f at o j 8§ avaliado por Sa
(2012).
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2.1.4 Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

Quando abriu suas portas num espaco improvisado numa sala concedida pelo Banco da
Boa Vista, emaneiro de 1949, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro também néo tinha
acervo propric? A primeira exposi¢aoRintura Europeia Contemporangaontava com 32
pecas que foram emprestadas (sendo 12 posteriormente incorporadas a colecdo) por Raymundc
Cagro Maya, Josias Ledo, Roberto Marinho, Landulfo Borges da Fonseca, Sra. R.A. Lacroze,
Paulo Bittencourt e Niomar Moniz Sodré. Destes, dois dos colecionadores faziam parte da
diretoria do museu: o industrial e colecionador Castro Maya, seu primeiro ptesideo
diplomata Leéo, Direteexecutivo. Constavam ainda, na diretoria inicial, ememristro da
Educacao Gustavo Capanema, o escritor Manuel Bandeirapf@selente), o diretor do
SPHAN, Rodrigo Melo Franco de Andrade (viieetor executivo), o criito de arte Antonio
Bento (secretariadjunto), o diretor do Banco da Boa Vista, da rede de hotéis Palace e
monarquista Bardo de Saavedra (tesoureiro) e o critico de arte e pintor Quirino Campofiorito
(tesoureireadjunto) (MORAIS, 1995) (LOURENCO, 1999). primeira conformacédo da
cupula do MAMRJ oferecenos uma visdo da conjugacao das varias forcas envolvidas no
projeto de edificacdo do novo museu: econdmicas (industriais, banqueiros), politicas (ex
ministro, diretor do Servigo do Patrimdnio Historico NeGl, aristocrata) e culturais (artistas
e criticos de arte), mas ndo deixa aparente a disputa de visdes que existia desde 0 comeco de
nova instituicdo. De um lado, colocasa Castro Maya, que concebia 0 museu como lugar
civilizatorio, repleto de obragrimasi par a um c2rcul o 2nti mo de
cultivados para o exerc2?cio da contempl a-
encontraves € Ni omar Moni z Sodr ®, Ague pensava o
atrair para si o grande publi@ma construir, a partir de um projeto educativo claro, a arte
moderna no Brasil o (SANTO6ANNA, 2016 p. 18).
Moniz Sodré®.

Contudo, ainda segundo SantoO6Anna (2012),
com oposicionamento de quem o narra, mas ha uma convergéncia dos relatos e dos documentos

gue apontam o magnata do petréleo nrartericano e presidente do MoMA Nelson

54 Assim como o MAMSP, o MAMRJ recebe a doacdo de poucas obras do MoMA, escolhidas por Alfred
Barr.

55 Apesar de Castro Ma e Moniz Sodré terem origens aristocraticas semelhantes, eles diferiam naquele
momento em termos de filiagdo a valores e ao capital, sendo a lltima inserida na imprensaseccasar
Paulo Bittencourt, filho do fundador do Correio da Manha.
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RockfelleP® como o principal responsavel pela criagdo do museu no Rio de Janeiro. Sua visita
ao Brasil em 1946 semeou a ideia de fundar no Rio de Janeiro uma filial do museu nova
l orguino e conversa-»es com Castro Maya co
parecia, portanto, cair como uma luva para as ambi¢cdes de Rockefeller. De u@aktdo,
Maya buscava construir para si uma imagem ligada a seu projeto de civilizacao para o pais; de
outro, Nelson Rockefeller procurava assoserao projeto de expansdo neatene r i c a n a (
( SANTO6ANNA, 2012, p. 60). Ha \besarivadasaogbvemp ut a
para decidir qual seria a imagem dos EUA a ser mostrada no exterior, e, entre elas figuravam
diretores e financiadores do MoOMA que desejavam que a instituicdo fosse a voz da América e
a palavra, a arte. ( SANTOANNA, 2012).
Entre1946 e 1952, a énfase nas relacdes internacionais do Departamento de Exposicdes
l'tinerantes do Mo MA aumentou muito gerand
responsavel pela circulacdo de exposicdes do museu mundo afora. De inicio voltado
exclusivamerd para as relagdes do museu com instituicées estrangeiras, em breve o programa
excederia em muito o ©mbito original para o
Apesar da euforia inicial e da esperanca de uma proficua colaboracéo entre o nsze ca
0 MoMA, a ajuda sagrose frustrante e esparsa. A fundacdo do museu de arte moderna carioca
parece, portanto, ter atendido as demandas internas do meio de arte carioca e de suas elites e «

grande interesse geopolitico dos nameericanos no péguerra.
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A sede definitiva do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro sendo construida no Aterro do FI
no final dos anos 1950nagens retiradas do catdlogo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

56 Rockefdler (19081979) era filho de Abby Aldrich Rockefeller, uma das fundadoras do MoMA, e foi seu
presidente entre 1939 e 1958. Nos anos 1940 ele foi Superintendente dos Estados Unidos para a América
Latina, Coordenador do Escritorio de Assuntos Interamerig@onselheiro da Comisséo Interamericana
de Desenvolvimento e secretério de Estado assistente para assunt@gsiaéno i canos ( SANTO ANN
2012).
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Niomar Moniz Sodré assume a DiretoriaeExtiva do MAMRJ, em 1951, e coloca em
pratica seu projeto para o museu, dando novo félego a programacao. Ela ndo apenas da inicio
a uma serie de atividades, como convida o arquiteto Affonso Eduardo Reidy para projetar a
sede definitiva do museu, o quemainstra o delineamento de estratégias para a consolidacéo
de um projeto de longo termo para 0 museu carioca. Sua capacidade de mobilizacdo, tanto das
elites cariocas quanto do publico em geral (era uma das donas do jornal Correio da Manha),
contribuiu paraa ativacdo da instituicdo O museu mudose para um espacgo adaptado por
Oscar Niemeyer entre os pilotis do edificio do MEC e iniciou atividades caracteristicas da
atuacdo museoldgica, incluindo a ampliagcéo da colecdo (com aquisi¢cdes e ndo apenas doacgdes)
e seu programa educativo de cursos, conferéncias e debates que foram fundamentais para &
consolidacdo de uma nova vanguarda brasileira (LOURENCO, 1999). Dentro de um espirito
de mobilizacdo em torno da educacao varios artistas formados pelos modemigtates
passaram a lecionar nos cursos livres do museu, ocorridos em diversas localidades até a
instituicdo ganhar a sede final, a exemplo de Ivan Serpa, Fayga Oitrdémio Vieira e
Milton Goldring. Embora todos os cursos terem formado muitosaasinteressados em arte,
sera o atelié de Serpa o0 que € mais lembrado e estudado por ter criado novas metodologias de
ensino da arte:

A atuagdo de Serpa com ateliés é pioneira, emulando para outras entidades e
concedendo valor digno para tal atividadéstithada as criangas, distinguindo

este MAM. O curso destinado a adultos sera fundamental para a formacao de
artistas como Hélio Oiticica, Aluisio Carvao, Erich Baruch, Jodo José Costa,
Rubem Ludolf, que integram com Serpa o chamado Grupo Frente, ati@o ent
19547 1956. (LOURENCO, 1999, p. 139)

O programa de conferéncias, debates e mesas redondas faz parte do propoésito educativo
e coloca em contato com o publico local ndo apenas criticos e artistas brasileiros, mas também

estrangeiros, que repercutem no meio artistico e na imprensa. Entrigetas) b artista suico

57 Paulo Bittencourt e Niomar Moniz Sodré sdo grandes entusiastas do trabalho do critico Mario Pedrosa e é a
convite deles que Pedrosa funda sua primeira coluna de Artes Plasticas, no Correio da Manhd, em 1946.
58 Entre os alunos de Fayga Ostrower no MM estavam Lygia Pape e Anna Bella Geiger.
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Max Bill*® (1953), o critico argentino Jorge Romero Bfe&t1953), Cesar Domela(1954),
Jean Cass6t1(1954) e%Tomas Maldonado (1959). O curso deste ultimo é relembrado por
Lygia Pape como mui t o i mp oqueéangaditoee opoduno para® r d a
periodo, pois delineiarse modificagcdes na linguagem artistica. Entre as nredasdas,
Morais cita uma sobre gravura, tendo como moderador Flexa Ribeiro e como participantes
Campofiorito, Gi orgi e pA#Oy amoo ( LOURENCO, 1
O catélogo da primeira mostra do MARU no prédio do MEC traz o texiRaz0es de
Ser e a Importancia do Museu de Arte Moderna do Rio de Jadeiroritico de arte e
museodlogo Mario Barata em que se evidenciam a friccdo entre as concepg¢des do museu
moderno e o entendimento da museologia no inicio dos ano& 1880 seu ensaio, Barata
defende a importancia de um museu de arte moderna e suas singularidades, sendo uma espéci
de laboratorio de experimentos e uma zona de contato entre a arte e opgiaizde Um
museu vivo, que por meio de seu acervo, mostras tempordrias e itinerantes reverberem na
sociedade. Ele traga uma comparagdo com 0s museus de arte antiga, lembrando que enquantc
esses dedicaise ao que ja esta suficientemente consagrado, osusndgsearte moderna
Asel ecionam, acol hem, apresentam, explicam,
movimento, configurando um operar e fazer historia, num ato arrojado e também criador, pois
ndo ha distancia confortavel que permita saber o gaeerfi€ como r el evant eo

1999, p. 137). Em seus apontamentos ainda era ressaltado a importancia de munir 0s museus

59 A premiagéo de Max Bill (1968994) com seu trabalho Unidade Erifida na | Bienal de Sdo Paulo e suas
ideias a respeito da arte concreta exercerdo um grande impacto no meio de arte brasileiro, reforcando o
processo de renovagdo de codigos estéticos que levaram a criacdo da Arte Concreta e Neoconcreta.

60 Jorge Romer®rest (19051989) foi um critico fundamental para a disseminacado do repertério modernista
na Argentina e um dos criticos mais reputados da América Latina. Ele chega aRMpadfa apresentar a
exposicao do grupo de Artistas Modernos da Argentina, em @88480 em sua maioria, concretos. A
mostra provoca uma grande impressao nos artistas geométricos que iriam constituir no ano seguinte o Gripo

Frente. AEmM carta qQque escreveu para M8rio Pedrosa,
exposicao eéalizada no Museu de Arte Moderna até aquele momento, lamentando, porém, a auséncia de
pv¥blicoodo (MORAI S, 1995, p. 224) . Br eamerichnaém uma f i ¢

varios coldéquios, bienais e eventos no Brasil até os anos 1980jlod® premiacdo da | Bienal de S&o
Paulo.
61 Cesar Domela (1960992) foi um artista holandés fundamental no movimento De Stijl juntamente com
Theo Van Doesburg e Piet Mondrian.
62 O critico de arte Jean Cassou (1-A9B6) foi o primeiro diretordo Mueéé Nat i onal do6Art Mod
e participou de diversas atividades nas bienais de S&o Paulo como comissario da Franga e como juri.
63 Tomés Maldonado (1922) é figura seminal nas vanguardas concretasdragrioanas. Escreveu o
manifesto Arte Concretd Invencion juntamente com Jorge Brito, Alfredo Hlito e Claudio Girola, em 1946.

A sua passagem pelo Rio em 1954 foi i nspiradora peé
pareceu uma pessoa brilhante. Falangto bem, era um professor naton tedrico. Sua influéncia sobre
n-s foi muito granded, afirmou D®cio Vieira em defg

64 Lourenco localiza a fala de Mario Barata em dialogo com os escritos e o posicionamento de Gustavo
Barroso que tinha forte atuagéo Curso de Museologia e no Museu Histérico Nacional e que possuia uma
visdo conservadora sobre a histéria do Brasil, calcada nas classes privilegiadas e refratarias ao estrangeiro,
posicdo contraria ao que pretendia o MAM.
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com técnicos e diretores competentes que estivessem preparados para a atuacdo num meic
adverso e em condi¢des dificeis, sem especiijgais critérios abalizariam a competéncia para

se estar a frente de um museu de arte nova. As experiéncias consolidadas pelos criticos de arte
gue assumiram os diversos projetos institucionais entre os anos 1940 e 1960 nos apontam
algumas questdes que &eidissertadas mais adiante.

2.1.5 A Critica de Arte

A critica de arte é vetor fundamental na ecologia da arte moderna, assumindo a funcéo
de seu tradutor e legitimador para a sociedade em geral, principalmente por conta da
autonomizacao do campo da arte com suas regras e codigos acessiveis apenasgEdas in
gue partilham referéncias estéticas e crencas. Para gerar valor estético, € necessario que 0s
valores e 0 gosto artistico sejam disseminados e aceitos por uma camada significativa da
sociedade em que se pretendelog generalizados, sendo o critide arte o profissional
responsavel pela deteccdo de codigos. Na ecologia da arte classica eram outros agentes €
instancias de consagracao, sendo as academias de arte o epicentro gerador de consensos sob
os codigos artisticos aceitaveis. No Brasil, iicar de arte esta presente de forma esparsa nos
jornais e revistas desde meados do século XIX e geralmente dividindo espaco e atencéo de seus
praticantes com outros assuntos como Literatura, Musica ou Politica. Estudos sobre a Arte do
Século XIX (LINS, 2@8) apontam Gonzaga Duque (18B&L1) como um caso exemplar de
critica do periodo. Fundador e colaborador de véarias revistas no Rio de Janeiro (Guanabara,
Gazetinha, Revista da Tarde, A Semana;fFam, e outras), publicou ensaios sobre arte, contos
e um pmance (ALVES, 2000). Duque acompanhava de perto a producdo artistica
contemporanea, visitando ateliés e tendo interlocucéo direta com artistas como Roberto Mendes
e Eliseu Visconti, e sua critica era uma interpretacdo a partir da experiéncia diretalram a
diferindo, portanto, do mero registro e classificacdo que caracterizam a escrita sobre arte da
época (LINS, 2008).

Em S&o Paulo, a pesquisa de Tadeu Chiarelli (1995) sobre Monteiro Lobato demonstra

a existéncia de uma critica de arte-femana dérte Moderna:

atenta ao que ocorria em termos de arte na cidade, sendo até engajada num
projeto de renovacdo estética que, embora ndo ligada as correntes mais

avancgadas da arte europeia, ainda assim tinha na época um valor de renovagao
da cena artistichrasileira, que continuava impregnada de valores derivados

da antiga Aademia Imperial de Bela&rtes CHIARELLI, 1995, p. 66).
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Ao analisar o jornal O Estado de S&o Paulo, entre 1900 e 1922, e a Revista do Brasil,
entre 1916 e 1922, ele classifica dicai da época em duas: a critica de servi¢co (que tinha o
propésito de informar sobre as obras expostas no circuito paulistano) e a critica militante (textos
gue buscam intervir decisivamente na cena artistittoiral atuando como contraposicédo a
cultura dicial do periodo). A emergéncia do movimento modernista paulista contara com a
conceituacdo e a defesa de escritores participantes que sdo chamados a assumir o papel de
comentadores de arte, a exemplo de Mario de Andrade e Oswald de Andrade, no emebate ent
academismo e modernismo.

A critica de arte como campo e parte fundamental da ecologia da arte moderna-constitui
se de fato a partir dos anos 1940, sendo os anos 1950 seu periodo aureo, nao apenas no Brasi
como internacionalmente. Em 1948 foi funda@m Paris, a Associacao Internacional de
Criticos de Arte, que reuniu em seu primeiro encontro participantes de 35 paises, sendo o Brasil
representado por Sergio Milliet, Antonio Bento e Mario B&ratdara Leenhardt (2005) a
criagdo da AICA representamumomento sintomatico da crise intelectual atravessada pela
histéria da arte, pois o clima intelectual no imediatogéesra era de tentativa de abertura de
novos horizontes tedricos e metodoldgicos dessa disciplina, que estava sendo considerada neste
épaa um poucaesclerosada. Hughes (2013) ressalta que o segundo congresso da associagao,
em 1949, girou ertorno de dois temas: um tedrico, a relacdo entre arte e sociedade, e outro de
ordem pratica, as questdes que envolviam a rexstabelecida profissde dritico de arte, cujo
perfil estava gradualmente emergindo de dois papéis ja estabelecidos no mundo da arte, a saber.
o historiador da arte e o curador de museus. Como ja citado anteriormente, esta era uma
realidade europeia e nofénericana, onde o presso de institucionalizagéo tanto da disciplina
histéria da arte quanto dos museus ja enconsawam curso ha algumas décadas. No Brasil, a
critica de arte impulsiona a criacdo dos museus e vai corfesmdiom a construcdo de uma
histéria da arte brdsira. Tratase de uma relacdo de campos interdependentes e até 0os anos
1970 quase simbidtica, sendo os fundadores de associacbes como a dos criticos de arte,
historiadores da arte e diretores de museus de arte, quase sempre as mesmas pessoas. Sao el
que promovem, aconselham e fazem exposicdes de arte. E desta linhagem que descende o

campo da curadoria no Brasil.

65 Mario Barata (1922007) anda nédo exercia sistematicamente a critica de arte, como Sergio Milliet e
Antonio Bento mas encontrage em Paris estudando na Ecole du Louvre e acabou por participar do |
Congresso da AICA. Entretanto, Barata € membro fundador da ABCA e foi presengatenaos debates
acerca das vanguardas, novas vanguardas e na relacao entre museus e nova arte. Foi interlocutor e parceiro
de Frederico Morais na fundagdo do Centro Brasileiro de Critica de Arte (1972) e de Walter Zanini na
criacdo do Comité Brasileroddo mi t ® | nt ernational d6éHistoire de | ¢
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A criacdo da Associacao Brasileira de Criticos de Arte ocorre na sequéncia da fundagéo
da AICA, em 1949, e no meio do processo de constiuigguma rede institucional de arte
moderna, como vimos anteriormente, coroando o adensamento de pensamento critico nos
jornais, revistas e catalogos de arte. Seus fundadores, Sérgio Milliet (O Estado de S&ao Paulo),
Antonio Bento (Diario Carioca), Mario Besa (Correio da Manha) e Mario Barata eram todos
comprometidos com a discusséao publica da arte moderna. Também ja citado precedentemente,
a expansdao e modernizacdo das empresas jornalistisgasculadas as instituicbes que
promoviam a arte moderfiavaofavorecer o desenvolvimento e a profissionalizacao da critica
de arte. Os empreséarios da comunicacdo geraram concomitantemente condi¢cdes para o
surgimento de instituicbes e o fortalecimento da critica, dois dos pilares centrais da ecologia da
arte moderna

Durand (1989) <classifica o perfil do cr:
nasceu até os anos 1920 e que celebrou as duas primeiras ondas do modernismo representade
por Anita Mafaltti, Lasar Segall, Portinari e Di Cavalcanti, como um entall (em sua
esmagadora maioria, homem) que ja tinha destaque no campo cultural brasileiro e eram
reconhecidos como escritores ou literatos, a exemplo de Mario de Andrade, Mario Pedrosa,
Antonio Bento, Sérgio Milliet, Lourival do Gomes Machado, Josél@enieira, entre outros.

O interesse por artes visuais comecou quando tinham por volta dos quarenta anos e nao raro
apos estadias prolongadas na Europa e/ou Estados Unidos, o que confere uma certa maturidade
intelectual e vastos conhecimentos gerais. Al&so, em geral, eles vinham de familias melhor

situadas nas fneliteso culturais e econ!mica

Dentre os criticos mais ativos no eixo féo Paulo entre mais ou menos
19401970 podem contase, como de extracaagdrquica, um Paulo Mendes

de Al mei da, filho e neto de juristas
estirpe paulistado por parte de m«e.
como Mario Pedrosa (Xavier de Andrade) vinham de familias de senhores de
engeho do Nordeste; José Geraldo Vieira, embora 6rfao aos doze anos, foi
educado por um tio materno que era grande industrial téxtil e Ihe forneceu
meios de viajar e formege no exterior; Flavio Motta é filho de Candido Motta
Filho, ministro da Educagé&o destalio Vargas. A maioria dos criticos de artes
plasticas nascidos até 1920 teve formagdo universitaria completa (em uma
época em que ela tinha valor desproporcionalmente maior do que hoje) e ndo
poucos desempenharam regularmente profissdes liberais. Aggim,
exemplo, Joaguim Cardoso era engenheivid e calculista de concreto; José
Geraldo Vieira era médico radiologista; Carmem Portinho, engertieita

Mério Schenberg, fisico da USP; Theon Spanudis é psicanalista; Lourival
Gomes Machado, Bacharel atineito, era catedratico de Ciéncia Politica da
USP; Clarival do Prado Valladares, de tradicional familia de médicos da
Bahia, é casado com a filha de Emilio Odebrecht, importante empreiteiro de
obras; Mario Pedrosa era professor titular de histéria dégi@oPedro II;

Paulo Mendes de Almeida € procurador do Estado. Os que néo tinham origem
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oligarquica, geralmente associada a uma educacgdo secundaria e/ou superior
na Europa, provinham do meio artistico, como o caso de Quirino
Campofiorito, filho de pintor@démico. Outros, como Ernestina Karman ou
Quirino da Silva, eram artistas. Nesse sentido, 0 comeco de carreira mais
sofrido e ja dentro das redagfes de jornais, como o de Geraldo Ferraz ou Luiz
Martins, s«o0 casos de ndApr iRANDsS19§R0 br e s
p.241).

A Universidade de S«o Paulo j 8 come-ava
nova gera-«o0 de pensadores, a exe+shpdd)doterd
alunos do curso de Fi |l osaédcdldade deoFilopofiapCGiém@as® r
Letras, e que aos poucos foram se inserindo ndo apenas na discusséo cultural, como também nc
corpo da prépria universidade. Ao se juntarem para publicar a revista Clima, os jovens
intelectuais buscavam atualizar a cdticultural brasileira e como grupo conseguiram impor
se e diferenciase dos criticos de gera¢des anteriores, pois na divisdo das sec¢des da publicacdo

gue criaram, acabaram por definir seus destinos profissionais e suas especializacdes logo de

inico(PONTES, 2009). Eram el es: lgeurailveael r@smen:
8rea de artes pl8sticas), o0os editores enca
Literatur a; Paul o Em2lio Sales Gomeso,ni ©i ne
Branco Lef vre, MYs i c a; Roberto Pinto Souze

Ci°ncia) e os colaboradores (como Gilda de

Souza, entre outros).

At ® o0 | an- anieerplica Dédoa dree VAlIsmedind & R ad @
est8vamos no come-0 quase que absol uf
cr2tico de teatro; pretendia primeir
(que fui durante muito t enppeor)c.e bNes s ef
exempl o, que o Lourival tinha uma vo
conversas e tamb®m pelo fato dele ir
mai s sobre arte. Ma s €lima, nc«oomoe secur etvaen
n & escrevi nada sobre o teatro anteCtima,c o mo Ant oni o C®ONn
escreveu nada sobre l'iteratura e n
(PONTES,2009, p.65).

Iniciado na critica de arte pela revista que ajudou a fundar e a dirigir, Lourival Gomes
Machado passa a contribuir para a Folha da Manh& como critico de arte, em 1942, e quatro anos
depois lanca seu primeiro liviRetrato da Arte Moderna no BrasiEm 194, j4 possui tal
reputacdo no meio artistico que é convidado a assumir a direcdo do Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo, apo6s a saida de Leon Degand e a direcéo artistica da | Bienal de Sdo Paulo, como

vimos anteriormente. Quando retorna para a coordebi@nal, em 1959, ja havia publicado
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seu estuddeorias do Barrocoem que analisa esta escola como a primeira manifestacao de
uma fAaut°ntica cultura brasileirao. Louri va

teve relevancia na construcao de umsaemento historiografico da arte.

CLIMA
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Sio Paulo o Julho-Agosto de 1942 « N. 1

A esquerda: capa da edicdo 11 da Revista Clima, de agosto de 1942 (acervo ICAA).
Lourival Gomes Machado ja& como diretor artistico da V Bienal de S&o Paulo em entrevist
repoérter Murilo Antunes Alves daV Record, do diretor artistico do MAISP Paulo Mendes
Almeida e a artista Yolanda Mohali. Foto de Athayde de Barros. Acervo Fundacédo Biena
Paulo.

O mercado para a critica de arte €, portanto, ampliado com o adensamento institucional,
gue solicita goroducaade textos sobre arte brasileira para catalogos e livros especializados, a
exemplo dacolecdode livrosArtistas BrasileirosContemporéneogcolegdoA. B. C. ) e di
pel o -$MAM c om B8érgiokiHiet que publica livros com monografias ddticos
sobre artistas brasileiroslQFFMAN, 2007. A criticadivulgacao estendse do publico geral
(andlises mais horizontais) para um publico caela wmais especifico que se interessa por
analises verticais, ou seja, mais aprofundadas e sofisticadas. Além disso, a direcao de museus
e da Bienal de S&o Paulo fica a cargo dos criticos, 0 que acaba por expandir sua atuacao.
Importante salientar que estarpicipacao davae no sentido de apresentacdo de movimentos
de vanguarda e de atualizacdo do olhar local, sem encontrarmos evidéncias de uma imaginacao
curatorial ou mesmo de um gesto de autoria na maneira de expor ou criar relacdes de sentido
entre trabHnos de arte, quesitos que qualificam a curadoria de arte como entendida atualmente.
Os criticos ao fazerem uma exposi¢ao traziam para o espaco fisico verdadeiras aulas de histéria

da arte recente, tentando contextualizar as tendéncias mais atuaisiralgo o periodo pés
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guerra, basta observarmos as duas primeiras Documentas dé%aadagienal de Veneza do

periodo.

Imagens gerais da | Documenta de Kassel, em 1955. Imagens: Erich Miller e Glunther Becker (arc
Documenta)

A profissionalizacdo e o adensamento do campo da critica demandaram novas
ferramentas tedricas e vocabulario estético. Dos criticos espraasicionamentos de defesa
de movimentos artisticos como a figuracdo ou abstracdo. Neste sentidesetoaiavate
comparar as atuacdes e agenciamentos de Seérgio Milliet e Méario Pedrosa, dois nomes
recorrentes nos documentos e depoimentos dos agentes da ecologia da arte moderna no Brasil.
Ambos tinham quase a mesma idade (Milliet, nascido em 1898, em Sao PadoosaRem
1900, no Engenho Jucaral, em Timbauba, Pernambuco) e compartilhavam fatos biograficos,
como os estudos na Suica (Milliet em Genéb€urso de Ciéncias Econdmicas e Sociais na
Escola de Comércio de Genelrd912/1920; Pedrosa em Lausaiirestuads secundarios no
Institut Quinchei 19131917) e o inicio da escrita sobre arte nos anos 1930. Sérgio Milliet
exerce de maneira mais constante a critica naquela década, dado que Pedrosa®demua
militancia socialista e foi obrigado a exHse naEuropa por conta do Estado Novo, em 1937.
Alias, foi sua ligagdo com a politica que acabou aproximandas artes plasticas, dado que
seu primeiro ensaio estético foi sobre a obra de uma gravurista alema ciemtaddéncias

sociais na arte de Kéathe Kulitz, considerado a primeira critica de fundo marxista no Brasil.

66 A Documenta de Kassel foi instituida em 1955 como uma exposicéo quadrienal e tinha como intuito religar
a Alemanha a Arte Moderna, banida do pais pelos nazistas desde a ascensao de AdSlidsitthias
primeiras edi¢es fizeram um apanhado histérico da arte desenvolvida no continente europeu e Estados
Unidos, ou seja, nos paises hegeménicos.
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Entretanto, devemos contextualizar estes exercicios criticos nos ambientes em que ambos
atuaram mais marcadamente: Sérgio Milliet e o campo da arte em S&o Paulo e Mari§’Pedrosa

e 0 campo d arte no Rio de Janeiro.

O envolvimento de Sergio Milliet na estruturacdo de pilares de uma ecologia da arte
moderna na capital paulista ja foi abordado em varios momentos deste capitulo, tais como a
primeira colecdo de arte avancada na Secao de Arteelda da Biblioteca Municipal, a
articulacao para a implementacdo do M/AW® e da Bienal de S&o Paulo e a criacdo da
Associacao Brasileira de Criticos de Arte, sendo apelidado por Af@andido como homem
ponte entre a geracdo modernista e os primeiragéacicos uspianos (ALAMBERT, 2005)
masvamos detalhd#o um pouco mais porque ele é ponto de contraste com as condicionantes
de atuacdo no mesmo periodo de Pedrosa. Por conta de sua estada na Suica durante a | Guerr
Mundial, Milliet teve acesso a teoriags@ntatos profissionais privilegiados, visto que este pais
foi o porto seguro durante o conflito muitos intelectuais, politicos e atfisgs principal
convivéncia foi com os integrantes da revista Le Carmel, entre eles Romain Rolland, Charles
Baudoin, Henri Spiess, Henri Mugnier, Charles Reber, Carl Spitteler, além de figuras que
frequentavam o grupo como Stefan Zweig (GONCALVES, 1992). Ao mesmo tempo em que
toma contato com as experimentacdes artisticas das vanguardas europeias ditgtifilieite
também imerge nas discussdes socioldgicas da época. Ao retornar para o Brasil, participou
como escritor da Semana de Arte de 1922 e transfes@oo elo entre 0s poetas vanguardistas
da Europa e os modernistas brasiléftdSua bagagem sociolégica foi o strato de seu olhar

para a arte.

No ambito da Sociologia, pode dizer que esta ciéncia constitui o principal

eixo motor do pensamento critico de Milliet. Da a nossa cultura artistica uma
contribuicdo pioneira em termos de informacao sociologica, poiss@nos

30 difunde pesquisas, teorias, conceitos deste campo de reflexdo e os adapta a
compreensdo da arte. Além do mais, atuard como professor na Escola de
Sociologia e Politica, cabendite, ainda, no Departamento de Cultura de Sao
Paulo, a tarefa deriir a Divisdo de Documentacado Histérica e Social e de
reorganizar a Revista do Arquivo Municipal, onde muitos estudos da area sdo
publicados(GONCALVES, 1992, p. xvi).

67 A importancia de Mario Pedrosa nao se restringe ao Rio de Janeiro, mas vamos canalizar asatengbe
influéncia no meio artistico carioca.

68 Exilaramse na Suica Lenin, Stalin, Trotsky, Romain Rolland, Albert Einstein, Oscar Kokoschka e artistas
gue fundaram o movimento Dada em Zurique: Hans Arp, Tristan Tzara e Marcel Janco.

69 Por conta da guen, eram muitas as exposicdes de arte enviadas da Franca e Alemanha, pois era uma forma
de salvaguardéas na neutra Suica.

70 Em especial ao atrair colaboradores europeus para a revista Klaxon.
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Na década de 1950, quando se recrudesce o debate no Brasil entre arte abtdrata e a
figurativa, os criticos posicionase, ou melhor, engajase com vertentes. Sérgio Milliet
combate o que ele chama de sectarismo e dogmatismo de ambos os lados e com isso € chamad
de Aem cima do muro". Sua pr i macioe deexppss&oo c U p
APara Sergio, o abstracionismo n«o ® nem me
ressalva a primeira tendéncia é quanto a brecha que abre para a exploracdo inesgotavel de
f-rmulaso (GONCALVES, 1 ar8 sua postura n&Isgctaria Bejaseu h i |
interesse sociol6gico em compreender o campo da arte como dinamica e as tendéncias estéticas

como frutos de diferentes grupos e agentes sociais.

O
¥ IV BIENAL
Lo AL oy e
As trés bienais coordenadas por Sergio Milliet (Il, 1l e IV) consolidam o evento. Seu

intuito € pedagogico de dar acesso ao publico as obras dos principais movimentos artisticos da
primeira metade do s®cul o XX. A Dugolximataz a |
delegacbes dos diferentes paises que tragam a S&o Paulo um panorama completo de sua:
atividades e apresentem, em salas especi ai
evolucao da arte contemporénea, ao lado de amostragens dos jovess @B(SNCALVES,

1992, p. 87). Com o sucesso da primeira edicédo e a rede instaurada por ela através do Itamaraty,
a |l Bienal de Sao Paulo foi a exposicao internacional até entdo que reuniu os mais famosos
trabalhos do cubismo, incluindo o iconiGoiernicg entre as 80 obras de Picasso. Expuseram

em Sao Paulo: Braque, Delaunay, Duchamp, Villon, Soulages, James Ensor, Kokoschka,
Munch, Klee, Mondrian e os futuristas italianos. Nesta bienal, Aracy Amaral foi monitora e

Walter Zanini fez uma cobertura extemsaa o jornal O Tempo, de Séo Paulo.
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2.1.6 Mério Pedrosa.

Entre todos os criticos atuantes no Brasil entre os anos 1940 e 1960, foi Mario Pedrosa
guem mais encarnou e radicalizou o projeto moderno para a critica e as artes plasticas, em seu
sentido deum imbricamento entre arte e politica e universalidade, e te®maum modelo
exemplar ndo apenas para 0 pais, mas internacionalmente, devido ao seu método de andlise
critica, seu senso agucado de oportunidade historica, de sua relacdo com a varagilerda b
e sua intervencao no debate cultural sempre contextualizado com o que ocorria no mundo.
Podese encontrar bibliografias completas do Mario critico de arte e do Mario militante
socialista, havendo sempre a questdo de como juntar estas duas.metadsso ver, tratava
se de um intelectual completamente imerso no ideal de transformacao social, sendo a arte um
dos vetores mais importantes deste processo. A sua filiacdo ideologica caminhou junto a uma
fina observacéo da especificidade da arte ec@ligos, compreendendo, portanto, a arte como
exercicio experimental da liberdade. Ou seja, quando atingiu sua maturidade critica, Pedrosa
ndo aderiu a uma arte literalmente ligada ao repertério socialista ou mesmo encampou a

geopolitica da guerra fria rfont estético.

Embora nem sempre tenha interpretado da mesma maneira a questdo da
autonomia da arte, como politico e como revolucionario foi se dando conta do
guanto a luta pela libertacdo da humanidade passa pela preservagéo e
ampliacdo daquele mininde iniciativa de que ela pode dispor na sociedade
capitalista, ou seja, daquel as possi
experiment al da |l i berdaded (expres:
especialmente na década de 60, para caracterizar uma arte goredi@va

reatar com as fontes inovadoras das vanguardas histéricas). Foi essa convic¢ao
gue marcou sua militdncia. Quando aqui chegou em 1945, embora tivéssemos
passado por uma revolucdo modernista e produzido grande pintura, a arte que
encontrou continava muito presa a figuracdo dos anos 20, as licdes do
cubismo e do expressionismo e a uma tematica de forte cunho nacionalista.
(é) Ao contr8rio do que se passava p
da arte internacional, causando +estar e por ves irritacdo ao defenda,
especialmente a arte abstrata, ou ao encorajar 0s jovens artistas brasileiros que
estavam rompendo com os fAmestreso. N
Trotsky, Breton e Rivera, acreditava que independéncia da arte e revoluca
andavam juntas, batalhando para que o Brasil saisse do isolamento e se
alinhasse a arte mais avancada do tempo. N&o ha davida que esbarrava nos
impasses caracteristicos de um pais periférico, onde falar de independéncia
artistica é algo no minimo problético, mas o sopro de ar novo que trouxe
obrigou nossos artistas e criticos a porem em discussdo o rumo qué a arte

em nitido refluxo em relacdo as conquistas vanguardiss@asomando entre

nés. (ARANTES, 2004, p. 15)

Como mencionado anteriormente, Rexh descendia de uma familia de senhores de
engenho, mas em decadéncia ha duas geracdes. Contrapuathpensamento conservador de

seu pai e suas expectativas de que seguisse carreira burocratica no estado. Ao nagressar
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Faculdade de Direito da Univedade do Rio de Janeiro, em 1918, entrou em contato com o
pensamento marxista por intermédio de colegas do curso. Foi também na faculdade que
conheceu sua futura esposa MHEyuston, irma da cantora lirica Elsie Houstamiga
de alguns dos intelectuais@viriam a ser expoentes do modernismo, a exemplo de Mario de
Andrade, Oswald déndrade, Tarsila do Amaral, Patricia Galvao (Pagu), Manuel Baedbiiarilo
Mendes. (REINHEIMER, 2013). Enviado pelo Partido Comunista para estudar na Escola
Leninista de Mscou, em 1927, ficou doente na Alemanha e acabou se assentando la por dois
anos, onde fez cursos de Filosofia, Sociologia, Estética e Filosofia na Universidade de Berlim
onde foi aluno de Sombart, Breysig, Spranger, Vogel e Thurnwald. Nesta temporadsa Pedr
entrou em contato com as teorias da Gé&tajie embasaria sua td3a natureza afetiva das
formas na obra de art1949). Em 1928, ele viajou para Paris para o casamento de sua cunhada
com o surrealista Benjamin Péret e acabou por frequentar o dogpBurrealistas, entre eles
Louis Aragon, André Breton, Paul Eluard e Pierre Naville. Desde o tempo de faculdade Pedrosa
esteve rodeado de atores sociais que, como ele, construiram biografias relevantes nas artes e n;
militancia politica (REINHEIMER, 2013 A sua propensao cosmopolita foi reforcada com os
anos de exilio, sendo que o primeiro ciclo que vai de 1937 a 1945 o mais decisivo para sua
consolidagdo como tedrico. Morou em Paris (:2939) e depois em Nova York e Washington
num momento de grandeflinxo de pensadores e artistas devido a Il Guerra Mundial e acabou
por acompanhar novo desdobramento das vanguardas no territériamerieano. Seu artigo
sobre o escultor nod@mericano Alexander Calder (1944) marca sua transicdo para uma
investigacaaigorosa da arte abstrata e uma analise mais voltada para dados internos da propria
obra de arte (ARANTES, 1995).

Sua incurséo consistente e sisteméatica na critica de aide dar seu retorno ao Brasil
em 1945. Pedrosa afasta@de um envolvimentadtico direto com a militancia politi¢ae
passou a dedicae profissionalmente a escrita sobre arte, fundando um ano depois a se¢ao de
Artes Plasticas do jornal Correio da Manha. Seu retorno coincide com a movimentagao cultural
do Rio de Janeiro em prdia arte moderna e muitas experimentacdes artisticas em curso e
Pedrosa sera uma figura constante na formacédo de um pensamento e numa institucionalidade

moderna.

71 AA Gestalt ® um ramo da psicologia comportament al
ciéncias biolégicas (Koffka, 1955). A teoria da Gestalt proposta por Koffka, um dos autores nos quais
Pedrosa se baseou para escrever sua tese, dizia gue hag coisas unfarca vitalresponséavel pela
cria-«o da ordemo (REI NHEI MER, 2013, p. 107).

72 Pedrosa ndo abandona o debate politico, apenas centra sua acéo nas instituicdes ligadas a arte. Ndo podemos
esquecer que ele foi o primeiro a assinar a afarttacdo do Partido dos Trabalhadores, pouco antes de sua
morte.
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A direita: a casa de Mario Pedrosa era ponto de encontro dos jovens artistas absingtosgecDa esquer
para a direita: Geraldo de Barros, Abraham Palatnik, Mario Pedrosa, Lidy Pratty, Tomas Maldona«
Mavignier e lvan Serpa, em 1954. A esquerda, Franz Weissman e sua escultura e Maria Leon
Exposicao do Grupo Frente, MAM -RJ, 1955. Imagens retiradas do catalogo Ciclo de Exposi¢cdes sol
no Rio de Janeird Grupo Frente/ 1954956.

Em 1948, influenciados por Mario Pedrosa, os jovens artistas Ivan Serpa, Almir
Mavignier e Abraham Palatinik constituiram o primeiro niucleo abst@toreto do Rio de
Janeiro, que em poucos anos torragao Grupo Frente e, dos desdobramentos, surgiria 0
neoconcretismo, como discutido anteriormen
Pedrosa ndo apenas como mentor do grupo, mas também em sua insercao institucional, dado
gue a segunda exposicao do Grupo Frente (1955), apenas um ano ap0s da pomeiaana
galeria do IBEU, tenha ocorrido no Museu de Arte Moderna carioca, uma entrada institucional
metedrica, ja que ocorre no mesmo momento em que ele surgia. Pedrosa era parte do conselho
deliberativo do MAM e tinha poder de deciséo, além de sepassoa de confianca da diretora
Niomar Muniz Sodré, o que corrobora a sua influéncia na decisdo de ser expor pela primeira
vez artistas jovens no museu. A apresentacao do catalogo era do proprio Pedrosa. Entretanto, é
importante salientar que a vanguargiada e nutrida por ele atingiu um grau imenso de
prestigio internacional desde os anos 1960 e mais fortemente nos ultimos 10 anos quando livros
de histéria da arte e cole¢cdes de museus hegemdnicos como MoMA, de Nova York, e Tate
Modern, de Londres, pasam a reescrever suas narrativas acrescentando os trabalhos de Lygia
Clark, Helio Oiticica e Lygia Pape.

Quatro anos apas seu inicio regular na critica de arte, foi lancado pela Casa do Estudante
do Brasil uma coletanea de seus texada®, necessidadetal (1 9 4 9) em que se
seus artigos de maior f!'l ego que pontuaram
e sobre a confer°ncia acerca das gravuras d

sobr e a pr oddoenteomeantaist flute deisua aprodimacdo com o trabalho da Dra
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Nise da Silveir®, e de crian-as. O livro ® um resumo
arte em termos do formalismo e a defesa da
ano, MarioPedrosa inscrevee no concurso de catedra de Historia da Arte e Estética, da
Faculdade de Arquitetura da Universidade do Brasil, com suaD@s®atureza afetiva da

Forma em que retoma suas indagacdes sobre o fazer artistico a partir da teoria Gestalt e
fenomenologia, um trabalho pioneiro no Brasil e um dos primeiros a abordar o assunto em
ambito internacional (ARANTES, 1995). Em 1952, ele ingressou no Colégio D. Pedro Il, como
professor de Histdria. Durante esta década, além do suporte aos ideegsosphem ativa
participacdo na Associacao Internacional de Criticos de Arte e de jaris, como a comissao de
selecao dos artistas brasileiros que representaram o Brasil na Bienal de Veneza, em 1956. No
ano seguinte, no VI Congresso de Criticos de Arte alarfdo e Napoles, foi eleito Viee
presidente da AICA. Pouco depois, foi indicado por Mario Barata para uma bolsa da Unesco
para estudar as relacfes da arte japonesa com a Europa e as Américas. Ja como critico do Jorne
do Brasil, Pedrosa enviou uma sér@& rdatérias sobre arte e cultura japonesas e escreveu 0

estudo sobre A Caligrafia Sipaponesa Moderna e a Arte Abstrata do Ocidente. Antes de

retornar para o Brasil, montou uma exposi¢ao sobre arquitetura braxidd3eroco a Brasilia
no Museu de Artdloderna de Toquio (ARANTES, 1995)

A esquerdao presidente Juscelino Kubitschek discursa na abertura do Congresso Extraordinario Internacional de
Criticos de Arte. Adireita os congressistas desembarcam em Brasilia, ainda em construgdo. Fotos Mario
Fontenelli.

73 A psiquiatra Nise da Silveira (190099) também foi perseguida pelo Estado Novo, sendo afastada de suas
fungbes no Hospital da Praia Vermelha entre 1936 e 1944. Foi readmitida e aar egidrabalho no
Hospital do Engenho de Dentro depasgucom praticas psiquiatricas que ndo concordava, como o
eletrochoque, o coma insulinico e a lobotomia. Instalou, entdo, uma secédo de Terapéutica Ocupacional, em
gue teve a ajuda do artista Almir Mgmer. Pedrosa foi um grande entusiasta do trabalho e incentivou Dra
Nise a expor os resultados obtidos no atelié. Além disso, escreveu textos no Correio da Manha sobre a
primeira exposicédo dos pacientes que ocorreu na sede do Ministério da Educacamestultd47,
mesmo sitio onde se instalaria provisoriamente o MAMem 1951. Interessava a Mario Pedrosa o
fendmeno artistico em si, quase numa maneira essencialista, sem haver um processo social na construgéo de
cbdigos coletivos e de suas instanciasatesagracao.
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Ao retornar em janeiro de 1959, Mario Pedrosa, juntamente com Sergio Milliet e Mario
Barata intensificaram os preparativos para o Congresso Extraordinario Internacional de Criticos de
Arte, uma iniciativa de Pedrosa, que reuniu 65 particgsadé Europa e Américas num encontro
que se distribuiu entre Brasilia, Rio de Janeiro e S&o Paulo e cujo tebidaidé Novd Sintese
das ArtesO congresso ocorreu em paralelo a V Bienal de Sdo Paulo e pouco antes de Méario Pedrosa
ser convidado a assuna direcdo MAMSP e a bienal seguinte. O convencimento de se fazer um
certame fora dos grandes centros hegemodnicos pode apontar trés hipdteses que podem ser
combinadas entre si: 0 interesse internacional nas experiéncias arquitetdnicas e artistidas longe
exaurida Europa, a maior mobilidade dos criticos e o networking internacional angariado por
Pedrosa em uma década de AICA. Esta observacao € relevante para confrontarmos a experiéncia
de Walter Zanini em tentar trazer para a América Latina algum eaam@€onselho Internacional
de Museus de Arte Moderg@ MAM), nos anos 1970.

A esquerdacomo diretor do MAM-SP Mario Pedrosa recebe o professor e um dos fundad:
Escola de UIm Max Bense, a professora de semiética e filésofa Elisabeth Walther e o artis
Alexandre Wollner, em 1961. direita capa do folder da exposicdo Neoawta no MAMSP
também em 1961.

Em 1960, Mario Pedrosa foi convidado a assumir a direcdo do Museu de Arte Moderna
de S&o Paulo e da VI Bienal de S&o Paulo, num momento em que 0 museu ja passava por uma
grave cris&, devido ao crescimento da Bienala falta de investimento nas atividades
museologicas basicas. A reputacéo do critico pernambucano ja havia extrapolado em muito o
Rio de Janeiro e a partir das leituras dos jornais paulistas da época é possivel notar que Pedrose
gozava de enorme prestigemto entre seus pares como na classe artistica sendo ovacionado
como uma grande esperanca para tirar o M3RIde sua instabilidade e uma possibilidade de

ampliar o dialogo com a classe artistica. Lourival Gomes Machado escreve em sua coluna no

74 Desde a saida de Sérgio Milliet, que esteve a frente da direg&o artistica d@RIAMre 1952 e 1958, este
cargo ficou vago até a chegada de Pedrosa.
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Estadod&s«o Paul o, de 04 de fevereiro de 1961,

Pedrosa para dirigir o museu (&) s-seneksa QU €

sociedade civil que deve t er onfepmonae adj(ANBEXO
A).
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Aesquerda mat ®ria de Maria Antonieta DOAI kmin
o retorno de Mario Pedrosa a S&o Paulo e conversa sobre seus planos pareS® NtAMéria comple
no ANEXO3). Adireita matérias d Folha de S&o Paulo e Jornal do Commercio do inicio de de:
de 1960 repercutem o encontro de Pedrosa com a classe artistica paulista. Acervo Fundacéo Bi
Paulo.

A esperanca desta boa reviravolta para o M8Rlera partilhada por Mari@edrosa

gue tinha muitos planos para o MABP. Em entrevista para Ferreira Gullar, veiculada no
Jornal do Brasil de 15 de novembro de 1960, ele afirma que sO aceitou o convite feito por
Ciccillo Matarazzo porque foi garantido a ele que sua atuacéo seria apd a . AResol v
desde que pudesse ter no museu uma acao capaz de vencer as crises permanentes que se te
verificado na i nstit ui B).®edoosalesperava téiBaim mMuseé 0) (
menos elitista e que extrapolasse seus muros, projpanadsso a circulacao de seu acervo por
mostras no interior do Estado de Sao Paulo, Brasil e América Latina. Alids, ele esperava
implementar uma rede de cooperagdo e intercambio entre os paises da América Latina. A
democratizacdo do museu também passeal@ipvestimento em suas funcdes educativas com
cursos de iniciacdo e formacdo estética e o fortalecimento de um arquivo e bibliotecas

especializadas, e até mesmo um programa dAREXO C).

Como instituicdo viva que é, o MAM terda que desempenhar papel ativo,
dindmico, levando seu acervo pelos centros urbanos do interior em exposi¢coes
circulantes acompanhadas de guias capacitados a darem orientacdo sobre as
obras. Indo a TV expor e explicarsagspectadores o valor de seu patriménio,
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educando enfim a sensibilidade do povo para twr@gto a apreciar e julgar

as obras dos homens até os fendmenos da natureza. O museu moderno € um
manancial de experiéncias artisticas e estéticas e devera @rgretprno

de si, ndo somente artistas que sdo a sua mptéria, mas também os

criticos e demais pessoas interessadas na expanséo artistica e na formagéo
cultural dos cidaddos do pais. Seu papel é ainda evitar a perplexidade do
grande publico diante date cadtica e experimental do momento presente. O

MAM mantera intercambio cultural atuante r&® aqui no Brasil mas com
outros pa2ses principal mente na Am®r

Cerimbnia da abertura da Xl Bienal de Sao Paulo. Acervo Fundacédo Bienal de S&o Paulo.

Ao mesmo tempo em que contava de seus planos para sua gestdao RSRIMArio
Pedrosa ja publicizava seu projeto para a VI bienal, a edicdo que comemorava a priadaa dé
do certame. Seria uma bienal geopoliticamente ousada, pois buscava mostrar a arte de varias
partes do mundo e de varios tempos, atraindo ainda mais paises do que as anteriores, e que
esperava atrair um publico de 500 mil pessoas. Havia uma expedtagiualico especializado
de arrojamento e novidades nas escolhas, devido ao histdrico vanguardista do critico
pernambucano, entretanto, seus comentadores contemporaneos e posteriores expressaram su
frustracdo com a mostra de carater museografico (AMARANIPB89). Contudo, observando
a luz dos acontecimentos politicos da época, a exemplo da Guerra Fria e das guerras de
descolonizacdo na Africa, a Bienal de Pedrosa conseguiu realizar um contorcionismo

diplomético inédito trazendo para S&o Paulo a primeostra de artistas contemporaneos da
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URSS®no Ocidente, pais que sequer tinha relagées diplomaticas com o Brasil, e obras de novos
artistas africand& Além disso, a histéria da arte contada na VI ndo era hegemonica e
eurocéntrica, pois incluia a arte fet@los indigenas paraguaios das Missfes Jesuiticas, a arte

pré-colombiana do Peru, a caligrafia sijaponesa do século VIII, a arte aborigene australiana.

Depois de a Bienal ter, em todas as suas edi¢des anteriores, se dedicado a fazer
um levantamento dalhado (e, de novo, o mérito disso cabe sobretudo aos
diretores e intelectuais ligados ao MAM) das origens e desdobramentos
internacionais e nacionais do modernismo, 0 momento agora, segundo
Pedrosa, seria de mostrar as origens das origens, ou seja:sttamon
funcionamento da criacdo artistiegan si mesma, em seus primérdios
(ALAMBERT, 2004, p. 87)

A direita: obra da representacéo da Costa do Marfim, sem identificagdo de autoria ou mais informagdes. Ao centro:

Bicho, de Lygia Clark. A esquerda: juri da Bienal de Design.

Houve outras inovacgdes nesta edicdo, como as salas especiais dedicadasta®s arti
premiados nas cinco primeiras bienais e organizadas por criticos atuantes, a presenca feminina
recorde tanto em participacdo quanto em premiat@éea estreia da Bienal do Livro e do
Desenho Grafico. Ademais, concomitante ao evento, foi realizaddanyjresso Brasileiro de
Criticos de Arte (de 12 a 15.12.1961). A experimentacdo ressentida na mostra de Artes

Plastica& ocorreu em outras areas, como na estreia’dvalna eletronico no paidpague

75 O real interesse de Pedrosa era trazer para a sua bienal uma sala especial defa¥&ugsas, proposta
ndo aceita pelo governo soviético. Em sua viagem a Moscou, ele encontrou estas obras guardadas fora as
vistas do publico, ja que se tratava de um tipo de arte ndo condizente com o Realismo Socialista celebrado
pela Unido Soviética. ®nvio da representacao russa foi compreendido como um grande trunfo da
importancia internacional que o evento ja gozava.

76 Em carta enderecada ao Itamaraty, de 28 de fevereiro de 1961, Méario Pedrosa pede contatos na Costa do
Marfim e Gana, além do Haitileaque. Acervo Fundac¢éo Bienal de S&o Paulo. Entretanto, apenas a Costa
do Marfim e a Nigéria participaram da bienal. As assimetrias econdmicas prevaleceram.

77 O primeiro grande prémio foi dado a portuguesa radicada na Franca Maria Helena Vieira @guSihavia
morado 7 anos no Rio de Janeiro durante a Il Guerra Mundial e influenciado Ertistesom sua pintura
abstrata) e o prémio de melhor escultura ficou com Lygia Clark por conta da obra Bichos.

78 Apesar de haver uma sala especial de Kuntv@ters e a prépria premiacdo em escultura da obra de Clark.
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meu spotlightfrabalho da pianista experimental Jatgy Carvalho em parceria com Luciano

Berio, e na maior mostra do Cinema Russo de vanguarda até entdo, entienelesracado
Potemkin(1925), de Serguei Eisenstein. Além disso, na parte cinematografica, o critico Jean
Claude Bernardet fez uma homenagend@mmentério brasileiro em que foram apresentados
osArraial do Cabg AruandaeCourode Gatp f i | mes seminai s para
Gl auber (Rocha), essa semana da Bienal de !
semana teve para 0 novo cinebrasileiro a importancia da Semana de Arte Moderna, em
19226 (ALAMBERT, 2004, p. 90).

A cobertura da imprensa da Bienal de Méario Pedrosa ressalta muito os nameros
envolvendo o evento tais como o publico visitante, o volume de arrecadacéo de bilteteria e
Por certo, o fato de se tratar de uma bienal que encerrava a primeira década da iniciativa tinha
um peso de balancgo e sua organizag&o ressaltou seu sucesso através doS.mitdgios de
expansao da bienal firmag® em seu carater espetacular e ndagualidade do que era
mostrado, contrastando com o posicionamento de Pedrosa de ampliar a plateia para a arte. Ha4
margem ainda para conjecturarmos que a publicizacdo dos valores do evento ja era uma maneira
de Ciccillo Matarazzo iniciar sua campanhagpeniar a Fundacao Bienal e ir transferindo, aos
poucos, 0S encargos para a iniciativa publica.

O dado curioso da VI Bienal diz respeito ao fator mercantil desta edi¢cdo do evento. Pela
primeira vez, as obras expostas, que ndo pertenciam a cole¢cbeapauguiiblicas, ficaram a
venda (Folha da Manha 19.09.1961) e em algumas matérias € citada a existéncia de um setor
de vendas, apesar dele n&o constar no expediente do catalogo da é¥pbkitéida do jornal
O Globo de 03.11.1961 diz que o tal departamdn vendas arrecadou 40 milhdes de cruzeiros
com a venda de obras expostas, sendo que a despesa total com a montagem e organizacgéo d
mostra foi de 62 milhdes de cruzeiros (o equivalente a R$ 7 milhdes em valores atuais, segundo
célculo no site do BancGentral obtidos em 15.07.2017). Outro dado novo é a insercao das
galerias comerciais especializadas em Arte Moderna na economia da bienal. Em carta de 26 de
dezembro de 1960, Mario Pedrosa declina a oferta da Petit Galerie de bancar um dos prémios

da VI bienal. Para ele, era muito importante manter estas esferas de interesse bem delimitadas

79 Matéria de Ivo Zanini (Folha de S&o Paulo, 1961)) mostra o crescimento da Bienal em nimero de
participacdes nacionais e obras: na | Bienal haviam participado 21 paises e 1.600 obrasnaafdrBm
40 paises e 2.600 obras; a Ill Bienal teve uma queda no niimero de participantes, 36 paises, mas houve
aumento no nimero de obras: 2.700; a IV Bienal atraiu 43 paises e reuniu 3.000 obras; a V Bienal aglutinou
46 paises e 3.700 obras; e a VI Biklez convergir 52 paises e 5.000 obras.

80 Muito provavelmente foi neste departamento que o galerista Giuseppe Baccaro trabalhou antes de abrir sua
primeira galeria.
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(ANEXO D). O catalogo desta edi¢éo do certame traz um niimero surpreendente de &ndncios
sdo ao todo 108 paginas de anuncios até chegar as informacfes e textoinesstaei
bienaf?. A Petit Galerie abre a se¢do de anuncios, seguida pela Tenda da Bahia, Galeria Bonino,

Prémio Shell etc.

8 petite gaderie TIITIING YLD

geleria bonin

Tends ds %//b

Sequéncia dos anuncios no catalogo da VI Bienal de Sao Paulo. Ndo conseguimos dados que
como se deu a escolha dos lugares ocupados pelos anunciantes e nem qual tipo de transacéo
ocorreu. Fonte: catdlogo da VI Bienal de Sao Paulo.

Apesar das campanhas publicitarias em impressos e de cobertura entre outras emissoras
da TV Excelsio®, o publico da bienal foi abaixo do esperado: 300 mil visitantes, que geraram
receita de bilheteria de 3,5 milhGes de cruzeiros. Apesar do resultehtitafivo ter
decepcionado as expectativas dos organizadores, nota de Ivo Zanini na Folha llustrada
(04.11.1961) apresenta o resultado da enquete sobre a bienal feita pel®révistairo Dos
200 formulérios preenchidos e entregues, a maioria absodspondeu positivamente a

pergunta se voltaria novamente a exposi¢ao.

81 Na&o foram conseguidas informag8es do arquivo da Fundacao Bienal a respeito da natureza dos anuncios, se
eles eram pagos para figurarem na publicacdo ou era uma maneira de expor 0s agentes que apoiavam o
evento de alguma maneira.

82 Em comparac¢do aos anageriores: o catalogo da Il Bienal (primeira a ter andincios) contou com 6 paginas;

a lll, teve 5 péaginas; a IV ndo teve anuncios e a V contou com 24 paginas de anudncios, nenhum de galerias
especializadas, até porque elas ainda nédo existiam (fonte: catdkgbienais).

83 Matéria da Folha de Sao Paulo de 22 de julho de 1961 anuncia que faria a cobertura completa da VI Bienal
com a participacao especial de Mario Pedrosa. Imagens da V Bienal mostram Lourival Gomes Machado
explicando obras diante de uma caange TV, 0 que nos leva a crer que a imprensa televisiva também era
atenta ao evento. Importante salientar que em 1960 apenas 4,61% dos domicilios brasileiros tinham
televisor, sendo a regido sudeste a lider com 12,44%.
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A expografia apreserntse como uma preocupacao na Bienal de Méario Pedrosa como
uma forma de tornar o ambiente mais agradavel para o publico. Em matéria da Folha de Séo
Paulo (25.0796 1) Ss«0 apresentadas as modifica-»e
extincdo das aberturas que existiam estande® que permitiam a passagem do publico de
um estande para o0 outro sem ter que percorrer todo 0 espago e ter visto apenas algsns quadr
expostos (organi za-«o0 desej av-lasaeerenttao), o 0 f
painéis deixariam de ter meio metro de suspensao porque o publico se distraia com os pés que
eram vistos do outro lado dos painéis; e os painéis (1200 cori@d as mostra anterior) nao
seriam mais apenas na cor branca, mas levariam trés cores do lado interno (cinza claro, marfim
e branco) e trés cores do lado externo (verde abacate, ocre claro e cinza). Poltronas e bancos
seriam instalados em varios pontosapdescanso e observagdo de telas e esculturas (como nos
museus). O registro fotografico da VI Bienal € em preto e branco e por isso ndo podemos
conferir como cada cor foi usada e nem mesmo o seu resultado estético, entretanto,
conseguimos observar nuana@ematicas em alguns painéis. A elevacdo do chéo so foi
aplicada a obras que ndo pinturas (gravuras e desenhos, por exemplo). Nestas pontuacdes
expograficas havia um claro intuito de gerar para o publico um lugar de imerséo e fruicdo em
gue nao houvessastracoes.

A esquerdapoltronasna secéo da Costa do Marfim. A direbancos na sala da lugoslavia. Os ass
tém design moderno que harmoniza com a arquitetura de Oscar Niemeyer. Fotos aul
identificados. Acervo Fundacado Bienal de S&o daul
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A expografia faz uso de painéis com pés de ago, assim como tubos presos ao teto, dispostos de uma maneira
sinténica com as formas modernas do edificio. Fazem parte de um mesmo vocabulario estético.
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O desenho expografico valoriza
formas do prédio modernista gera
equilibrio entre obras e arquitetL
Imagens sem autoria.  Arqui
Fundacéo Bienal de Sao Paulo.

Apesar de ndao serem mostradas apenas obras modernas, a expografia da bienal de Mario
Pedrosa conseguiu imprimir um tom harménico dessas pecas antigagdibitio modernista,
utilizando materiais e uma distribuicdo que partilhavam do mesmo vocabuléario estético. Mesmo
Pedrosa ter conseguido imprimir sua personalidade e preocupacdes em parte das escolhas da:
obras participantes, ndo estava em jogo um gestdorial como compreendemos hoje. T+ata
se de um critico completamente comprometido com o ideal moderno e a conformacao espacial
das obras de sua bienal converge para esta filiagdo. Como lembra Hoffmann (2011), a ideia de
curadoria ainda ndo estava eauta.

Esta foi a dltima bienal organizada pelo Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Ciccillo
Matarazzo, alegando ndo poder dar prosseguimento as duas iniciativas, escolheu a bienal. Num
processo polémico e complexo, dissolveu o M&M e doou todo o seaexvo para a USP, no
final de 1962, gerando o Museu de Arte Contemporanea da USP. Mério Pedrosa ndo conseguiu
levar adiante seu plano de um museu vivo, um-ladmaratorio experimental intra e extra
muros, com mostras circulantes pelo interior de Sdo Rap&do Brasil, além de participante
de uma ampla rede de cooperacao laim®ricana. Seu projeto seria concretizado por Walter
Zanini, o primeiro diretor do MAQJSP.

2.2 Transicao de ecologias: Anos 196[®70
Em meados dos anos 1960, a ecologia da Moderna brasileira estava consolidada

nos grandes centros urbanos com museus e coleg¢des, saldes voltados para os modernos, galerie

comerciais especializadas tanto em Sao Paulo quanto no Rio de Janeiro, o papel do critico
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assentado e publicacfes esfiea$ de arte. Entretanto, mudancas entraram em marcha tanto
no ambito do proprio fazer artistico em sua logica interna (como o esgotamento do vocabulario
e ideais modernistas) quanto ao contexto politico e econdmico no Brasil e no mundo, em
especial a eokao da ditadura militar e o fortalecimento de uma sociedade de consumo, levando
ao alicercamento de um mercado de bens culturais. No que concerne os cédigos artisticos, a
década de 1960 foi caracterizada por uma acentuada intelectualizacdo dos artistas e
problematizacédo do contexto da obra (o sujeito social que a faz, o espaco expositivo que ndo é
neutro e carrega interesses de varias ordens e o sistema da arte em geral), além da contaminaca
de saberes e conceitos de outras disciplinas como a socigisgalogia, antropologia,
comunicacédo e 0s questionamentos trazidos pelos movimentos sociais e a contracultura. Ficam
para trds as especulacdes formais e de componentes caracteristicos da pintura e da escultura «
entra em cena o transbordamento destegosédiiara o mundo. No caso brasileiro, encesgra
ainda o embate com o regime militar e uma nova dimensao do capitalismo. Consequentemente
estes cambios causaram estremecimentos na relacdo do critico de arte com o artista, as
instituicdes e seus propriosg8dsuUpPostos.

Ortiz (2001) ressalta que a implantagi@dEstado militar tem um duplo significado: por
um lado se define por sua dimenséo politica, a mais evidente, e por outro, assinala para
transformacdes mais profundas que se realizam no nivel da éaorraspecto politico é
amplamente conhecido: repressao, censura, prisdes e exilios. O que € menos realgado é que ¢
Estado militar aprofunda medidas econémicas tomadas no governo Kubitschek, as quais os

economi stas se referemusdmo alad eogBmnasirdevo

Certamente os militares ndo inventam o capitalismo, mas 64 é um momento
de reorganizacdo da economia brasileira que cada vez mais se insere no
processo de internacionalizacdo do capital; o Estado autoritario permite
consolidar no Bras| o] Acapitalismo tardioo.
reorientacdo econdmica traz consequéncias imediatas, pois, paralelamente ao
crescimento do parque industrial e do mercado interno de bens materiais,
fortalecese o parque industrial de producao de culeutamercado de bens
culturais.(ORTIZ, 2001, p. 113)

O periodo do regime militar € um momento de expanséo das atividades culturais devido
rela-«o gquase Aorg®©nicaodo, entre os milite
da década de 60 esses grupos podem se assumir com portadores de usmcapitaliaos
poucos se desprende de sua incipi®°ncia (¢é)
militar, el e expressa autoritariamente uma
(ORTIZ, 2001, p. 117). Ainda segundo Ortiz:
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A censura possuiuas faces: uma repressiva, outra disciplinadora. A primeira

diz ndo, é puramente negativa; a outra € mais complexa, afirma e incentiva um
determinado tipo de orienta¢do. Durante o periodo de192680, a censura

nao se define exclusivamente pelo vetodo e qualquer produto cultural; ela

age como repressdo seletiva que impossibilta a emergéncia de um
determinado pensamento ou obra artistica. S&o censuradas as pecas teatrais,
os filmes, os livros, mas ndo o teatro, o cinema ou a industria editog#d. O
censor atinge a especificidade da obra, mas ndo a generalidade da sua
producdo. O movimento cultural pé4 se caracteriza por duas vertentes que

ndo sao excludentes: por um lado se define pela represséo ideoldgica e
politica; por outro, € um momentaa chistéria brasileira onde mais sdo
produzidos e difundidos bens culturais. Isto se deve ao fato de ser o proprio
Estado autoritario o promotor do desenvolvimento capitalista na sua forma
mai s avan-ada (é) Ser8 por itsigdes, i nce
assim como se iniciard todo um processo de gestacdo de uma politica de
cultura. Basta lembrarmos que séo vérias as entidades que surgem no periodo
i Conselho Federal de Cultura, Instituto Nacional do Cinema,
EMBRAFILME, FUNARTE, Prémemoria etc. Bconhecese ainda a
importancia dos meios de comunicacéo de massa, sua capacidade de difundir
ideias, de se comunicar diretamente com as massas, e, sobretudo, a

possibilidade que t°m em criar estad
deve, portanto, seepressor e incentivador das atividades cultu(@RTIZ,
2001, p. 114)

Observase que ha trés momentos que pontuam a relagdo desta ditadura com o campo
das artes visuais. De 1964 até a instauragdo elm AR pouca interferéncia no cotidiano
institucioral artistico, sendo relatados tentativas de censuras a obras de arte, como no IV Salédo
de Arte Moderna de Brasiffa(1967). A partir de final de 1968 até 1977, o controle tos®u
mais rigoroso e autoritario, tendo um impacto enorme principalmente ra BeeSao Paulo.

Com o fechamento da Il Bienal da Bahia (1968) e da mostra montada noRJAMM a
representacao brasileira escolhida para a Bienal de Paris (1969), dois dos episédios mais graves
de censura, criticos de arte e artistas protestaram pubhtanA Associacao Brasileira de
Criticos de Arte (ABCA), entdo presidida por Mario Pedrosa, publicou uma nota de repudio
fcontra a censura an!nima da cria-«o0o da obr
na qual resolve a recusse a partigpar da organizacdo de delegacfes de arte brasileira, juris
oficiais e oficiosos, além de recomendar aos seus sOCi0S € mesmo aos criticos ndo associados &
fazerem 0o mesmo. ASob o peso das <circunst Or
brasileiro, 8ABCA nao se sente autorizada a colaborar com os poderes publicos naquilo que é

a sua funcao especifica: assegurar o nivel melhor ou mais alto dos valores artisticos nos sales,
exposicdes, bienais de artes plasticas, mantendo ao mesmo tempo o prindeialaee de
cria-«o00 (MORAI S, 1995, p . 308) . Este aconi

84 Detalharemos melhor os acontecitmendeste saldo mais adiante.
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de boicote a X Bienal (1969), esvaziando o prestigio da bienal por uma década, sendo a bienal
de Walter Zanini (1981) a que representa o ressurgimentadeutacao internacional. Este
também € o periodo em que intelectuais e criticos de arte sdo aposentados compulsoriamente,
a exemplo de Mério Barata, Abelardo Zaluar e Quirino Campofiorito, professores da Escola
Nacional de Belagrtes, e Mario Schenbéty professor do Departamento de Fisica da USP,

gue no momento em que estava sendo perseguido pela Policia politica, era o Unico latino
americano convidado para um congresso internacional sobre fisica de altas energias realizado
em Kyoto (OLIVEIRA, 2011). Méo Pedrosa foi obrigado a exitae pela terceira vez,
primeiro no Chile, onde fundou o Museu da Solidariedade, e depois em Paris. A partir de 1977,

0 regime comega a amainar e inicia o retorno dos exilados.

Obras apreendidas pelos naities na Il Bienal da Bahia, em 1968
direita: pintura de Thereza Simdes. A esquerda: flan de Antonio Me

O capitalismo avancado modifica o perfil dos empresarios em geral e da industria
cultural em especifico, justamente daqueles que apoiaestriduracdo dos museus de arte
moderna no Brasil, nos anos 1940/1950, e a
empreendedeaventureiro de Chateaubriand caracteriza toda uma época, mas ele é inadequado

guando se aplica ao capitalismo avanc@dis anos 60 e 70, os grandes empreendedores do

85 O critico pernambucano Mario Schenberg (:2290) é considerado o maior fisico teérico do Brasil e foi
apontado por Albert Einstein como um dos 10 cientistas mais importantes de sua época. Exerceu a critica em
juris, catabgos e textos, nunca trabalhando em jornais. Tinha um contato muito préximo com os artistas e
conciliou sua relevante carreira cientifica com um forte envolvimento com a arte de seu tempo. No mesmo
ano em que foi aposentado compulsoriamente pelo regitenSerg posicioneae contra o boicote a X
Bienal, participando em seu juri de sele¢do. Sua opinido era de que a bienal era um patrimdnio brasileiro e
nao oficial ou pertencente ao estado.
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setor cultural sédo outros. Homens que administram conglomerados englobando diversos setores
empresariais, desde a 8rea da indYstria cul
p. 134). O capital quénancia um mercado para as artes, desde salées e prémios até mesmo
colecionadores muda e hd um entrelagamento entre interesses de multinacionais e 0 mercado
publicitario. Qual seria o impacto desta mudanca no mundo da arte?

O setor livreiro se beneficda politica do governo que procura estimular a producéo de
papel e reduzir seu custo, sendo, em 1967, 91% do papel para livros fabricados no Brasil. No
ano anterior, o governo havia criado o GEIPAG, 6rgdo que implementa uma politica para a
industria grafia, favorecendo a importacdo de novas maquinarias para a impressao,
aumentando consideravelmente a capacidade de producéo da inddstria. A industrid%ditorial
na sua totalidade, também benefiséae modernizae com a importacao de novos maquinarios.

i ltosse reflete ndo s6 no aprimoramento da qualidade do impresso, como no volume da
produ-«o0 que encontra um mercado receptivoo

No ambito do campo cultural brasileiro, este contexto significou um aumento no volume
dos livros e publicaies de arte, proporcionando principalmente a popularizagdo do
conhecimento sobre a arte mais antiga e consagrada e uma nova seara de trabalho para os
criticos de arte. A Abril Cultural langou, em 1967, a colecdo Génios da Pintura, com material
importado deFratelli Fabri, focalizando pintores célebres de todos os tempos, emuaiss
alguns brasileiros. Seu primeiro niamero atingiu uma cifra de 144 mil exemplares vendidos. O
segundo lancamento, em 1972, também com grande cobertura publicitaria levoa devéfd

mil exemplares do primeiro numero.

As pesquisas da editora indicaram ter havido entre as véarias edi¢cdes, um
aumento progressivo da participacdo de leitoras mulheres e de classes de
consumo mais modestas. Por ocasido da segunda edicdo dos Génios d
Pintura, trés casas concorrentes lancaram colecdes similares. A Editora Trés
lancou a Biblioteca de Arte, entre 1973 e 1975, cujo primeiro nimero vendeu
32.000 exemplares. A Editora Codex colocou no mercado o Mundo dos
Museus, em 1978, no mesmo ano ere gucasa Salvat lancou Histéria da
Arte, com seu numero inicial vendendo quase 50 mil exemplares. Para o
publico mais seleto de artistas, colecionadores e frequentadores de museus e
galerias surgiram, na conjuntura em questao, titulos como Arte Hoje e Arte
Vogue. Trazendo material iconografico incorporado a ensaios estéticos ou de
historias da Arte, tais revistas ofereciam meios mais seguros de iniciagdo em

86 iHal | ewel |l observa que entmasatvidages dodRES (@dnstitulotdev r ei r o s
Pesquisa e Estudos Sociais) estdo a AGIR, Globo, Kosmos, LTB, Monterrey, Nacional, José Olympio,
Vecchi, Cruzeiro, Saraiva, GRD. Se lembrarmos que a partir de 1966 € dado um incentivo real a fabricacao
de papel, e faliiada a importacdo de novos maquinarios para a edi¢éo, percebemos que existe claramente
uma gama de interesses comuns entre o Estado autor
117)
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artes plasticas. Todavia, talvez superestimando receita publicitaria passivel de
sair de galerias, eslas de arte e fornecedores de material de pintura, elas
sofreram revezes e tiveram de fechar. (DURAND, 1989, p.179)

Mesmo as editoras que nao se focavam na massificagcdo do conhecimento ou mesmo
gue faziam parte do grupo proximo ao regime militar, favorecemrdo contexto de
modernizacao de maquinario e da baixa no preco do papel. Além disso, 0 mercado universitario
crescia, demandando publicacdes especificas e mais aprofundadas de varias areas, a0 mesmq
tempo em que gerava pesquisas e novo conhecimento que deveria ser difundido além da
universidade. Duas das editoras que foram fundadas a partir do golpe militariveeama t
papel relevante na disseminacdo de conhecimento no campo das ciéncias humanas séao a
Perspectiva e a Paz e Terra. Inaugurada em 1964, a editora Perspecthse fenoliteratura
ensaistica e em tematicas de ponta. A colecdo Debates foi lancadé®mol@o antes do Al
5, e manteve até o final da ditadura uma linha de exceléncia em seu catalogo, publicando livros
de teoria da literatura, comunicacéo, estética, antropologia, sociologia, critica, arte, arquitetura,
teatro, psicandlise etc. E nestetesto, que em 1975, foi lancada a coletanea de textos de Mario
PedrosaMundo, Homem, arte em criserganizada por Aracy Amaral enquanto o critico
pernambucano ainda encontragano exilio. Outra colecdo da mesma editora, a Estudos, edita
o livro Tarsila, sua obra e seu tempeesultado da tese de doutorado de Aracy do Amaral,
também em 1975. A editora Paz e Terra também investe em publicacdes voltadas a um publico
mais sofisticado e que se interessa por ciéncias humanas, desde meados dos anos 1960. Se
corpo editorial nos anos 1970 é formado por Antonio Candido, Celso Furtado, Fernando
Henrique Cardoso e Max da Costa Santos. E deste selo editorial o primeiro livro lancado por
Frederico Moraig\rtes Plasticas, a crise da hora atude 1975.

A reorganizago do capital e a emergéncia de uma sociedade de consumo tiveram
impacto ndo apenas no financiamento das artes, mas no proprio pensamento sobre elas.
Enquanto a classe intelectual e artistica mirava como inimigo comum a ditadura militar (e seu
aspecto meraente politico) e algumas multinacionais, mudava o capital que suportava
economicamente o campo da arte. Muitas vezes 0 alvo das novas vanguardas foi o mercado de
arte, mas este era apenas o sintoma da enfermilaafeergéncia do capitalismo avancado
veio acompanhado de novas ferrameritdsrbert Schiller, num de seus artigos, observa que a
comunicacdo segue o capital, e que o capital se relaciona intrinsecamente com a publicidade.
Na verdade, seria impossivel considerarmos o advento de uma inddstria cultural sem levarmos

em conta o avancda publicidade; em grande parte, é através dela que todo o complexo de
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comunica-«o0 se mant®m. O caso br asiRodssa, o n «
gostariamos de trazer atencdo para dois momentos em que as novas vanguardas brasileiras

estiveram em extrema proximidade com os novos atores da economia da comunicacdo, mais

especificamente com o mercado publicit8rio.
sistemao, mas que houve um m¥%tuo aprtoveit:
subversoes.

O primeiro exemplo que gostariamos de analisar € arigigardo entre artistas visuais
e a industria téxtil, nos anos 1960, principalmente com a Rhodia. Diferentemente dos anos 1940,
em que industriais como Matarazzo e o casal Fiocaagwaavam iniciativas culturais sem
trazerem para seus negocios lucro direto, a relagdo nos 1960 com a Rhodia é de forte
entrelacamento simbodlico. A empresa francesa, estabelecida no Brasil desde os anos 1920,
inovou em varios aspectos a forma de promaegrcomo desfileshow com jovens talentos
da musica nacional. Mas foi nas artes plasticas que encontrou uma maneira de alcar seu produto
a um patamar fAmais el evadoo, poi s a associ
cultural, intelectual e namnal das pecas, fazendo desfilar a arte (BONADIO, 2005). O
publicitario italiano Livio Rangan teve a ideia de convidar artistas plasticos de varias vertentes
para desenvolverem estampas que seriam desfiladas, mas néo vendidas. O intuito era apresenta
0 conceito conjugado de moda, arte e brasilidade, através da utilizagcao dos tecidos como suporte
para a arte. ANo caso a utiliza-«0 da arte
pensamento de John Berger, para o qual tal associacao tem giomokyscitar o desejo de
consumo, pois as propriedades inerentes a obra de arte colaboram para persuadir e lisonjear o
espectadec o mpr ador 06 ( BONADI O, 2005, p.202).

87 A0 desenvolviment o das sapropagandagdvinie seprealivdndosdesdecardécada | i
de 50, com a cria¢@o da primeira escola de propaganda, a Casper Libero (1951), e a fundacao da Associacao
Brasileira de Agéncias de Propaganda. Mas é nos anos 60 que ele se intensifica, a profisdidmato pu
ganha a universidade e tem o seu reconhecimento em nivel superior. Séo criadas as escolas de comunicacéo:
ECA (1966), Alvares Penteado (1967), UFRJ (1968),
e Aracy Amaral estudam jornalismo nagper Libero, nos anos 1950. Zanini foi diretor da Escola de
Comunicacao e Artes (ECA)
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Campanha publicitaria da Rhodia do final dos anos 196!
apresata alguns dos artistas participantes de seu projeto de
Entre eles estdo Nelson Leirner, Alfredo Volpi, Tomie Ohte
Donato Ferrari, uma mistura de geragdes de artistas
visualidades muito distintas.

As pecas idealizadas pé&mélia Toledo (as andorinhas), de Aldemir Martins (as
galinhas débangola e o campo de futebol ), Al
de Hércules Barsotti e Willys de Castro encantavam os olhos dos espectadores; ndo eram,
entretanto, comeializadas. Entre 1960 e 1967, quaradmaior parte a criacdo de estampas
passou a ficar a cargo de membros fixos da eqalpm dos artistas supracitados realizaram
trabalhos para a publicidade da Rhodia Adelson do Prado, Ana Schultz, Antonio Bandeira,
Antbnio Maluf, Ari Antdnio Rocha Arnaldo Pedroso D"Horta, Caciporé Torres, Campos Mello,
Carlos Vergara, Carmélio Cruz, Carybé, Darel Valenca, Djanira, Domenico Calabrone, Donato
Ferrari, Fayga Ostrower, Fernando Lemos, Fernando Martins, Fernando Odfoaontasco
da Silva, Frederika, Fukushima, Glauco Rodrigues, Genaro de Carvalho, Heitor dos Prazeres,

Iberé Camargo, Isabel Pons, italo Cencini, lvan Serpa, Hans Haudenchild, Hermelindo
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Fiaminghi, Jacques Avadis, José Carlos Marques, Kasuo Wakabayashbhikamieko, Livio
Abramo, Luigi Zanotto, Luiz Jasmin, Maria Leontina, Lula Cardoso Ayres, Masumi
Tsushimoto, Milton Dacosta, Maria Bonomi, Nicolas Vlavianos, Paulo Becker, Roberto Burle
Marx, Ruben Valentin, Samuel Szpigel, Suzuki, Suzano, Teresa Nazaig Tohtake,
Tomoshigue Kusumo, Toyota Fukushima, Valdemar Cordeiro, Yuji Tamake e Ziraldo
(BONADIO, 2005). Os vestidos e estampas considerados historicos foram doados no final dos
anos 1960 para o MASP, onde permanecem na colec¢éao.

O segundo evento que® chama a atencdo neste contexto de inicio do capitalismo
avangado no Brasil, de recrudescimento da ditadura militar e do acirramento das disputas em
torno da jurisdicao sobre a arte do momento € o Saldo da Bussola, acontecido no Museu de Arte
Moderna doRio de Janeiro, em novembro de 1969, certame que acabou por lancar,
il nvol untari ament e, 0 que firouas o¢coohe gimad a - &«
safra de artistas marcadamente conceituais e conectados a realidade politica, que s&o um clarc
maico de inicio da Arte Contemporanea brasileira. Criado pelo publicitario Aroldo Araujo
como forma de comemorar 8 &niversario de sua agéncia de propaganda, o saldo tinha como
tema a bussola, simbolo de seu negdécio, mas também versava sobre os nowass dkesafi
comunica-«0. O intuito era ressaltar o car 8§
aproximarse dos novos valores da arte emergente. Para isso, foi convidado o jovem critico de
arte Frederico Morais, bastante envolvido com os artistas ewperimentais e ja era
reconhecido como um critico de vanguarda, para representar Araujo no jari, e acabou sugerindo
modificacdes no regulamento para ajtlsta realidade da arte emergente.

Além das categorias tradicionais como pintura, esculturayigragesenho e fotografia,

o Sal«o da BYWssola institu2a a categoria fne
ainda ndo contempladas no salGes tradicionais. O juri era formado ainda por José Roberto
Teixeira Leite (representando o MARWJ), M&io Schenberg (representante do MAAR),

Walmir Ayala (AICA) e Renina Katz (escolhida pela Associagéo Internacional de Artistas
Pl 8sticos) . Os pr°mios tiveram o patroc2ni
discos, editora Abril, Elizabeth ArderBelprato, Sistema Financeiro Provincia, Paginas
amarelas, Editora Propaganda, O Globo, Assis Chateaubriand e Edicbes Bloch eram em
dinheiro, passagem internacional RiondresNova Yorki Rio e estagios em industrias de

varios segmentos (vidro, ferro, agmbre, madeira, plastico e fibras sintéticas).
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O Saldo da Bussola foi amplamente divulgado na midia, desde em anudncios de jornais, pas
colunas sociais e de comunicacdo. A direita: regulamento do saldo. As demais figuras séo
veiculados em jornal. Acervo centro de documentacdo do MAM

Por conta do fechamento da representacdo brasileira para a Bienal de Paris pelos
militares e da censura a outros trabalhos, havia um grande contingente de trabalhos
experimentais e de altowal ainda inéditos e que foram inscritos no saldo. Segundo textos
publicados na época nos jornais por membros do juri, o perfil vanguardista do Saldo da Bussola
foi dado gragas a participacéo incisiva de Frederico Morais e de Mario Schenberg para que o
nowo vocabuléario estético pudesse ser apresentado. Participam entre outros, os artistas Antonio
Manuel, Artur Barrio, Thereza Simodes, Cildo Meireles, Guilherme Vaz, Odila Ferraz e Luiz
Alphonsus, que representavam a arte conceitual emergente. O primeiro fmiéuiorgado a
Cildo Meireles (6 milhdes de cruzeiros e uma passageni Ramdresi Nova Yorki Rio).
Também foram premiados Darcilio de Paula Lima, Antonio Henrique Amaral, Mari
Yashimoto, Ascanio MMM, Georgette Mellen, Vilma Pasqualini, Wanda Pirher&atonio
Manuel.



Matéria de O Jornal, de 08.11.1969, destaca o criador do Saldo da Bussola e o artista Cildt
(grande prémio). Por conta da grande visibilidade que o evento ganhou na imprensa e
influéncia dopublicitario, a abertura foi prestigiada por véarias autoridades do regime militar e na
qualquer tentativa de censura. Acervo Centro de Documentagédo deRIAM

A esquerda: o secretario de turismo do RJ, Revista O Cruzeiro (20.114 @6@jita: Aroldo Araijo,
secretério de turismo, o superintendente dos Diarios Associados e o artista Darcilio Lima, venc
prémio Assis Chateaubriand. O Jornal (06.11.1969). Arquivo: Centro de Documentacdo dRMA
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residente » BepUblica Federativa do Grasil: S. Excia, fen,
idict, eleito pelo Congresso NHacional, pary um perio-
rroy seu Hinfstério e entre os homens de yalor  fol
vem plaulense para ocupar o do Plancjamento. Seu nonel.
 dos Reis Veloso, um master
huidg;ti"alvrn’ﬁ"" d
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mia ¢ planejanento.
, Tvel de sey staff, -
asi] Grande, tem cada
A" no Hus
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*'8 o simbolo)
do dia 5 de nov. & 5
5 turistas que por aqu’
saldo & 'i»u primei:
‘ .

Mapa turistico do Rio de Janeiro leva na capa a propaganda do Saldo da Bussola e no seu editorial, além de uma
explica-«o0o sobre a primeira fAimostra sobre arte e co
ao novo presidente General EmiB@arrastazu Médici. O sucesso do saldo fez o secretario de turismo pensar em
oficializa-lo como evento fixo do calendario turistico. Acervo Centro de Documentacédo deRIAM

A esquerda: obra de Cildo MeireEspacos Virtuai$ Cantospremiada no Satfda Bussola. Image
do catalogo Depoimento de uma geragdo 1969/1970. A digsitatoco por tide Antonio Manue
obra também premiada. Imagem retirada do livro Antonio Mandebant to act, not represent!.

O Saldo da Bussola organizou um eide trés debates em torno da relagdo entre
Comunicacéo, criatividade e sociedade de massa, que aconteceram na Cinemateca do MAM
RJ, chegando a reunir 500 pessoas em apenas um dos encontros. O intuito era gerar o confrontc
entre os diversos agentes socigige orbitavam na comunicacdo: empresarios, industriais,
profissionais liberais e artistas. O primeiro debate reuniu o publicitario J. Laponte, o critico de
arte Frederico Morais, o artista Pedro Escosteguy e o poeta Eduardo Alves da Costa. O segundo,
coma teméatica Comunicacao e criagdo na Sociedade de Massa, confrontou as perspectivas de
do poeta Décio Pignatari, do cartunista Ziraldo, do publicitario Lindoval de Oliveira e dos
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criticos de arte Frederico Morais e Mario Pedrosa. O Ultimo encontrou velsewasntegracao

do artista na atividade terciaria e teve como participantes o produtor musical André Midani, o
jornalista Nelson Motta, o artista Ilvan Serpa, o empresario Luiz Martiniano de Gusmao, o
ilustrador Gian Calvi e o publicitario Dusen Roll.étifmente, ndo foram encontrados registros
brutos ou mais aprofundados do contetddo dos debates, para podermos analisar as nuances
destes embates; apenas um resumo de Thereza Cesario Alvin, publicado no Correio da Manha
(01.12.1969). Interessaos especialente a mesa em que Mario Pedrosa e Frederico Morais
estiveram presentes pois, desde 1966, Pedrosa refletia sobre a questdo da arte inserida ne
sociedade de consumo, a partir do surgimento da Pop Artamogdcana. Sobre a fala de

Pedrosa, a jornalista@sveu:

A terceira matéria da noite foi a do professor Mario Pedrosa, que considera
impossivel elogiar ou condenar a propaganda em si, mas se declara contrario
ao uso da propaganda 6no contexto so
de arte, ele preferiabordar o tema Comunicagéo e criacdo na sociedade de
massa levantando a questdo da medida em que a propaganda e a criacdo
artistica se conjugam.

Analisando a situacdo do artista nas diversas fases da Histéria, Mario
Pedrosa di z g uenoés@®épacamgue tiida vagpadrd odnardado, d a
isto ®, seja transformado em mer cado
nao é mais autbnoma, mas inserida no fabuloso processo de propaganda e
publicidaded. Preocupado conmdadededest. i
massa, o critico vé na rebelido dos jovens e dos negrosameerécanos o
sinal mais significativo de uma profunda transformacédo social e cultural
(ALVIN, 1969)

A esquerda: anuncio de jornal convidando pard debate. A direita: registro da mesa: Ziraldo, Lindoval de
Oliveira, Aroldo Araujo, Décio Pignatari, Frederico Morais e Mario Pedrosa. Foto retirada do catalogo
Depoimento de uma geracdo 198%70.
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Desde seu text€rise do Condicionamento Artistidd966), Pedrosa explicita sua
percepcdo de que a arte daquele momento, principalmente a Pop Art, uma cultura da
publicidade e dos Adetritosodo apontav-mdgpar a
pésmodernapara diferencida da arte moderna,arte pela qual militava e compreendia como
emanci pat - -ria. |l sso significa que Ano pl anc
e tudo que dai segue no dominio da informéatica e da automacao e no plano dos fins, o retorno
a realidade (ou supostas t al ) , no caso a realidade da
2004, p. 159). Em suas proprias palavras:

Num desespero de suprema objetividade, a que se entregam, negam a Arte,
comecam a nosS propor, consciente ou inconscientemente, outra coisa,
sobretudauma atitude nova, de cuja significagdo mais profunda ainda ndo se
tem perfeita consciéncia. E um fendmeno cultural e mesmo sociolégico
inteiramente novo. Ja ndo estamos dentro dos parametros do que se chamou
de arte moderna. Chamai a isso de artenpddeana, para significar a
diferenca. Nesse momento de crise e de opc¢do, devemos optar pelos artistas
(PEDROSA, 1986, p.92)

Mario Pedrosa acompanhou com interesse os desdobramentos da poética de Hélio
Oiticica para seus trabalhos ambientais, os de Lygik Qlae se apoiavam na participacdo do
observador e o Corpabra de Antonio Manu#l Via com esperanca os trabalhos artisticos que
ndo se configuravam facilmente em mercadoria. Entretanto, em meados dos anos 1970 ele ja
nao se interessava pela arte novétamlose para pesquisas sobre arte indigena, arte primitiva
e outras formas artisticas ndo hegemonicas. O bastdo estava passado para uma nova geragao ¢
criticos que comungava com varios dos valores professados pela nova vanguarda e desejava sel
seu portavoz. Isso significava um outro posicionamento profissional e também uma nova
espacialidade na atuacdo do julgamento e da legitimagcédo dos novos codigos: ndo mais apenas
as péaginas dos jornais e revistas por meio da escrita critica, mas o préprio espsitivexp
como arena de disputas.

A discussao sobre o impacto dos sistemas de comunicagcdo no campo artistico ja estava
em marcha desde o surgimento da Pop Art, em meados dos anos 1960, e a sua utilizacdo de

signos da cultura de massa. Entretanto, no fleaka década, assentaeauma geracao de

88 Em 1970, no XIX Saldo Nacional de Arte Moderna, o artista Antonio Manuel inscreveu seu corpo como a
obra a ser apresentada no certame. A proposta ndo foi aceithaedaovernissage do saldo, ele desge
desfilou pelo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro durante mais de meia hora. Logo apés o episddio,
Manuel seguiu para a casa de Mario Pedrosa onde houve uma grande conversa gravada. Pedrosa aprovava a
attuded o artista dizendo que ele colocava em pr8tica
|l i berdadeo.
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artistas que fidesmaterializavamo as obras d
O Salédo da Bussola captou este momento de virada conceitual da arte brasileira. Em visita ao
Brasil para pesquisa masua exposicaaformation que abriria alguns meses depois (julho de
1970), o curador Kynaston McShine acabou visitando o Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro e vendo o salédo. Desta viagem de estudo resultou o convite para Cildo Meireles e Artur
Barrio, além de HelioOiticicmar t i ci parem da mostra col eti vz
gue representavam uma cultura que estava sendo consideravelmente alterada pelos sistema:
comunicacionais como a televisdo e os filmes e por uma mobilidade aumentada. Por isso,
fotografias, doumentos, filmes e ideiagye sao rapidamente transmitidas tém se tornado uma

parte importante deste novo trabal hoo ( MCSFH

A esquerda: capa do catalogo da mostra Information, no MoMA, em 1970. A direite
Meireles participou daxposicdo nowdorquina com dois trabalhos da série Insercde
circuitos ideoldgicos: o Projeto cocala, que consistia em gravar nas garrafas informac
opiniBes criticas e devolés a circulacdo e o projeto cédula, que também buscava
informacdes e opinides criticas nas cédulas e dedadvé circulagcdo. O intuito era, porta
utilizar-se dos circuitos de circulagdo existentes no sistema capitalista para slasverté

Assim como 30 anos antes a critica de arte havia se dividideamiate entre arte
figurativa e arte abstrata, o Saldo da Bussola acabou evidenciando um novo momento de
embates de sentido e de jurisdicdo sobre a arte: uma vertente progressista, aberta e voltada par:
as novas linguagens e experimentacfes, e uma cadseay refrataria aos novos codigos e a
servico do mercado ja sedimentado. A disputa em torno da selecdo e premiacdo do evento

ganhou as péaginas dos jornais, pois trés dos membros do juri tinham suas proprias colunas. A
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arte contemporanea trazia de novdd tona, pondo em questédo o fazer artistico, o pensar e

se relacionar com a arte, 0s museus, os saldes e o mercado. A ala progressista era protagonizad
por Frederico Morais, Mario Schenberg e José Roberto Teixeira Leite e seu posicionamento
pode ser rasmido no texto publicado no jornal O Globo (29.10.1969) por Teixeira Leite:

Durante julgamento do Saldo da Bussola, mais de uma vez ficou demonstrado
gue é preciso uma reformulacédo do atual conceito de critica de arte, j4 que
certas producdes artisticas #languarda geraram verdadeiros didlogos de
surdos entre os jurados, negaifides alguns a propria condicdo de ebea

arte o que certamente ndo séo, segundo os padrfes tradicionais. Para a
delimitagdo do campo e da validade da atividade critica em faeetela
contemporanea em suas Ultimas tendéncias temiar necessaria a
realizacado de um encontro de criticos, simpésio ou congresso em que fossem
examinados todos os aspectos do problema.

Na outra ponta encontragg o critico Walmir Ayala, criticoadJornal do Brasil, que
cunhou o termo Saldo dos Etc em seu texto homoénimo publicado em 28.10.1969, portanto um
dia antes do de Teixeira Leite. Ayala ironi
A t r-sa deaima liberacdo total da arte, ddguex preconceito ou perspectiva. Uma arte-anti
museu, antigaleria, antiartistica, transformada em acéo e situacdo, focalizando a pureza das
coisas e sua carga significanteo. Ele cita
ALIiving i ndnwheanr abhéatdudes become formso, C
Kunsthalle de Berna, em margo de 1969, e considerada um marco internacional na curadoria de

arte contemporanea, e arremata:

E o vale tudo. Entendo, o que ndo quer dizer que consumo. Para que eu
aceitasse esta tendéncia, aflorada de repente em nosso Saldo da Bussola, teria
de rejeitar todo o resto. (é) O que
julgamos superado merece a degolagédo? Concluimos com isto que o jari esta
obsol et o. Ab aiAyaa exple jsudcompleta dig¢artlanmiarcom

a premia-«0 de Antonio Manuel, -chama
vida, perecivel. (AYALA, 1969)

Quirino Campofiorito, em sua coluna em O Jornal, de 07.11.1969, diz que a proposta
de José Roberto Teixeiraeite de se organizar um encontro de criticos para debater a relacao
entre critica e arte contemporanea iria acontecer sob organizacdo da Associa¢ao Brasileira de
Criticos de Arte e patrocinio da comisséo de cultura do Distrito Federal. Mais uma vez a falta
de acesso aos arquivos da ABCA torna incompleta nossa analise sobre os desdobramentos dest:

e de outros embates entre os agentes da critica de arte dentro de sua associacdo. Se o IV Sala
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de Arte Moderna do Distrito Fedefalevidenciou o confronto entrertistas e criticos,
guestionando os critérios e o lugar da critica nesta transicdo artistica, o Saldo da Bussola
explicitou as cisfes de posicionamentos e percepcdes do proprio campo da critica diante da

mudanca.

2.2.1 O Mercado de arte

Os anos 1960 e 1970 assinalaram a consolidacao da profissionalizacdo de um mercado
de galerias de arte moderna. Nao eram muitas, mas tiveram um grande impacto na classificacao
da arte ndo académica, dando fundamento a constru¢cdo de uma histéria da em& mod
brasileira (BUENO, 2012), processo que ocorreu em paralelo ao surgimento do primeiro curso
de posgraduacao em artes, o da USP, que em 1969 concedeu o primeiro grau de mestre a Daisy
Peccinini de Alvarado com dissertacdo em que catalogou a obra e Biecheret, e em
seguida a Aracy Amaral por seu estudo sobre a Semana de 1922 (1970) (LOURENCO, 1999).
Por motivos distintos, mercado e universidade geraram uma historiografia primeira da arte
moderna.

O mercado especificamente de arte moderna fal@yado por imigrantes, conforme
dito anteriormente. Além de Giuseppe Baccaro, o casal Fiocca e Bardi, em Sao Paulo, chegaram
ao Brasil depois da Il Guerra Mundial, mais precisamente no Rio de Janeiro, o italiano Franco
Terranova e o romeno Jean Borghi@idisparo mercadolégico dese com leildes, como o0s
praticados por Baccaro, que percebeu o grande potencial mercadologico quando trabalhou no
setor de vendas, muito provavelmente da VI Bienal de Sdo Paulo. Havia uma burguesia ja
interessada em arte modemaima grande oferta por parte dos artistas ainda vivos e com
problemas econémicos. Baccaro comprava grandes lotes de pintura a precos irrisorios. Durante
um tempo, ele e Pietro Maria Bardi trabalharam juntos nesta operacao, mas em 1964 cada um
abriu seu pprio negocio. Bardi fundou um escritério de arte Mirante das Artes e Baccaro, em
1967 criou a Selearte. Com sua prética, muitos artistas perderam o controle sobre a sua
producdo. No Rio de Janeiro, o garimpo de obras antigas dos artistas modernts petafei
dupla Terranova e Borghici (BUENO, 2012)

O pintor Tuneu notou em 1966 que Tarsila do Amaral ainda guardava pastas
com mais de tr°s mil desenhos e boa
de sua producao ainda estava la, estava presente e edleesuoandeu. Entédo,

89 Este saldo ficou conhecido pelo happening da critica por conta do trabalho Porco Empalhado de Nelson
Leirner e seu questionamento publico geit® dos critérios do jari.
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guando vocé entrava no atelié, na sala da casa dela, ainda tinha nas paredes
aqueles quadros todos que a gente co
6Abaporub, era(m) uma coisa do meu c
mais famosa d€arsila, saiu do atelié da pintora para as maos de Bardi e, ap0s
outras trés revendas, foi adquirida por um corretor da Bolsa de Valores de Sao
Paulo em junho de 1984 por 300 milhdes de cruzeiros, numa operacédo
considerada das mais al@s mercado de atbrasileira(DURAND, 1989,

p. 196)

Em 1960, sado inauguradas em prédios projetados por Sérgio Bernardes especialmente
para serem galerias de arte a Bonino e a Petit Galerie. Ambas trabalhavam com artistas dos anos
1930/1940 ja consagrados, mas também expunham uma geragcdo mais jovem etgberim
gue n«o tinham valor comercial, mas fAagrega
adquirido entre a cr2tica e as institui-»es
Relevo de Jean Borghici, que fazia parte da rede de sod#lglie de afeto dos artistas
neoconcretos, al ®m de M8ri o Pedrosa e Ferr
institucional vinha dos meios de comunicacéo, no caso das galerias de arte predominavam as
empresas | igadas ao ¢ @0nhG\rBonino,dor exBriupo Neta, um&® 0 1 2
expansao da galeria existente em Buenos Aires, e € vista por Pedrosa no texto de apresentacac
como fNndesej gvel Il niciativa, suscet?2vel de D
estado de sedimentacao cudtijg bem pronunciado de nossa cidade: o comércio de arte ndo é

algo como em grosso ou varejo de seco0os e mo

Associagho Brasilsira da Criticos da Ane
20~ Aniversario

AGNUS DEI

Semana da Critica

24 2 26 de janeiro de 1972

Colaboracho de Galeria Bomne

As galerias Bonino, Petit Galerie e Relevo adensaram o meio artistico apoiando a arte en
iniciativas @ circuito. A esquerda: capa do evento deazversario da ABCA, apoiada por Boni
A direita: convite da exposicdo Agnus Dei (1970) de Guilherme Vaz, Cildo Meireles e 1
Simdes.

As galerias Petit Galerie, Bonino e Relevo ampliaram aiitorada emergente arte
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contemporanea. Enquanto no MARD, ocorriam as exposi¢cdes coletivas e de respaldo
institucional e acontecimentos experimentais de grande impacto no meio de arte, a exemplo de
Nova Objetividade Brasileira, Opinido 65, o Saldo da Basss saldes nacionais, os domingos

da criacdo, nestas galerias eram mostradas individuais de artistas jovens, assim como ajudaram
a assentar um vocabulario moderno e contemporaneo. Gastaliaheiro com artistas
consagrados e prestigio com os novosntals. E os artistas iniciantes conseguiam mais
visibilidade e vendiam algumas obras, o que ajudava na subsisténcia e na producdo. Estes
galeristas tinham a percepcdo de como funcionava o emergente capitalismo ¢8gnitivo
importancia cada vez maior daler simbélico da obra e apostaram por vezes em exposi¢cdes
conceituais e de dificil venda, até mesmo por conta do material do qual eram feitas as obras, a
exemplo de A Nova Critica, de Frederico Morais, que sera detalhada mais adiante. Este
depoimento de 8ghici (O Jornal, 18.08.1963) sintetiza seu ideario, mas representa a visdo dos

galeristas que atuavam na transi¢cao entre arte moderna e arte contemporanea:

O marchand de tableayxo verdadeiromarchand € ndo somente um
intermediario mas, essencialmenten ponto de sintese entre o artista, o
critico e o comprador, 0s quais usam cada um a sua argumentacao especifica.
O marchandnéo precisa sustentar teorias de arte, nem filosofar acerca dos
valores representativos de uma nova visdo do mundo. Sua propdigao
psicolégica, decorrente de sua experiéncia, ofriggrescindir de qualquer
argumentacao ou paix&o temporaria: sua visdo é a visdo da continuidade dos
movimentos artisticos. Nas correntes em moda ou fora de moda, nas
expressfes mais extremistaberméticas, ele procura e sente exclusivamente

o elo de unido, os valores nao retéricos e sim fundamentais. N&o precisando
defender nada senéo a qualidadeaschandem como Unica obrigagéo criar

um mercado para os artistas de talento e ainda nd@sageto publico
comprador. Qnarchandé o propagandista por exceléncia, o valorizador dos
ideais de beleza e unicidade neste
lancamento de um artista desconhecido é um risco. O marchand é um
comerciante que trabalha codinheiro. Os prejuizos decorrentes de uma
exposicdo sem grande saida devem ser aceitos pelo verdamdeaioand

como condicdo imprescindivel do sucesso, ja que ele deve pensar ndo em
rentabilidade a curto prazo, mas em termos muitas vezes de anos. Sérpode
marchandum idealista apaixonado pela arte ou um comerciante atelgr

visdo e de maior paciéncigMORAIS, 1995, p. 268)

As discussbes em torno do chamado retorno a figuracéo no inicio dos anos 1960 (do

90 fASi es cierto que desde 1970 |l a sociedad ha venidc
l o que Antonio Negri ha Il amado el fAcapitalismo coc
aumentado el valadel conocimiento y la informacién), entonces habria aumentado también la importancia
acordada al significado simbdlico conferido a una obra de arte, su valor simbdlico. EI mundo del arte es por
definicidon una sociedad de conocimiento, incluso si el heathél éxito comercial lo ha gobernado por
mucho tiempo. Es un universo social que esta interesado principalmente en el conocimiento y la produccion
simb-lica (es decir, l a producci-n de signos pict
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qual faziam parte &op Artinglesa e norteamericana, aouvelle figuratione o nouveau
réalismefranceses e auova figuraziondtaliana) chegaram ao Brasil por intermédio das
galerias comerciais e da exposi¢cdo Opinido 65, no MAMcausando um forte impacto na
nova geracao de artistas cariocas, num momento em que a abstragdo ainda era muité. presente
Em 1963, a Galeria Boninaxpds quatro integrantes do grupo argent®toa Figuracion

Ernesto Deira, Luis Felipe Noé, Romulo Maccié e Jorge de la Vega. Segundo Rubem

Ger chman, a mostra dAinfluenciou mMuito nosso
seus trabaldoBidas J&i ZAind *qque a exposi-«o nf

alegriao (MORAIS, 1995, p. 275).

No ano seguinte, a Galeria Relevo realizou a mo&trea Figuracdd Escola de Paris
organizada e apresentada pela critica de arte Ceres Franco e traziagrdbgbvens artistas
franceses, como o préprio nome da mostra sugere. Este seria 0 embrido da Opinido 65, mostra
também organizada por Franco com a parceria de Jean Boghici, ocorrida no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, e considerada um marcastaibgrafia da arte contemporanea
brasileira.Dos 19 artistas apresentados na mostra da Relevo, nove participaram da exposicao
no MAM-RJ. Nao foram encontrados na pasta da exposi¢cdo do centro de documentacédo do

museu lista de precos das obras, mas siarauaivo a respeito da mostra Opiniao(B8IEXO

).

VAMARSKY = AGUILAN | 4
ANTOMIO DIAS » GENOVES

ADZAK » ERCOBRTEGUY

ANGELO DE AQUING » BENN

WALDEMAR CORDEINDG = roLoes
ROBERTO MAGALMAES » TISSENAND
VERGARA * HELIO OITICICA .

GAITIS » DAQUIND

MACHEAU » GERCHMAN

IVAN FREITAS » JARDIEL

IVAN SERPA » BERTINI

JACOUET = FLAVIO IMPENIO

GABTAC MENSIQUE « TOMOSHIGE

VILMA PASQUALINI » CHRISTOFOROU |
d

OPINIAO 65 | h

WUREU OF ARTE MOOGHNA DO ReO DE JANECIRO

EAPORICAD CONEMORATIVA DO v CEMTEMNAMO

13 de agorts o 12 e setomtrs de 1065 )

Cartaz da mostra Opinido 65 e os organizadores da mostra Ceres Franco e Jean Borghici

Em toda a documentacdo pesquisada sobre Opinido 65 (matérias de jornais, artigos e

catalogos da época e destras que celebravam 20 ou 30 anos de sua realizacdo) ndao ha a

91 lIssoocorria especialmente por conta da Bienal de S&do Paulo. Nao podemos esquecéigcaree prémio
da bienal de 1961, dirigida por Mario Pedrosa, foi concedido a pintora abstrata portuguesa Maria Helena
Vieira da Silva.
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meng¢ao ou mesmo problematizagéo de que se tratava de uma iniciativa de galeristas. Ceres
Franco estava radicada em Paris desde 1951 e contribuia como critica de arte para jornais
brasileiros Transitava nos meios de arte europeus, mas nao fica muito claro pelas informacgdes
coletadas desde quando atuava camcchand apenas que, em 1972, abriu sua propria galeria,
aL60Oei | ,dacafal Fanmdesa. Na galeria de Boghici havia sido aelia Nova
Figuracdo francesa, e a mostra Opinido 65 acrescia artistas brasileiros. Dos 19 artistas
apresentados na mostra da Relevo, nove participaram da exposicdo niRMAMOo foram
encontrados na pasta da exposi¢cdo do centro de documentacédo doistaskEudrecos das

obras, mas sim no arquivo a respeito da mostra Opiniao 66.

Uma carta enviada para a diregcdo do Museu de Arte Moderna carioca por Emanuel
Proweler (ANEXQJ), artista polonés radicado em Paris e participante da Opinido 66, da pistas
da relacéo delicada por tras das mostras organizadas pelo galerista, principalmente no que tange
a ténue linha que divide conflito e convergéncia de interesses. Proweler afirma em sua missiva
gue participou da exposi¢cao exclusivamente por seu carater imstaudpesar disso, constam

os valores de trés trabalhos seus (ndo ha referéncia de quais) na lista de precos da mostra.

Expus minhas trés telas na exposi¢do Opinido 66, no vosso museu, e até hoje
nao os recebi de volta. Soube, por terceiros, que orsBolbici, encarregado

de remet@as a mim, separou essas telas das outras a serem remetidas para a
sua galeria sem minha autoriza-«o.
senhor Boghici de me haver privado ilegalmente, de meus quadros, durante
um ano, e, dene forcar a fazer tomar atitudes que me sdo extremamente
desagradaveis e as quais ndo estou afeito

N&o ha nos arquivos do MAMRJ documentos que apontem para o desfecho do
imbréglio entre o artista, o galerista e 0 museu, mas a situacdo que estal rmaggre
exemplifica os percalcos da relagcéo entre mercado e as demais esferas na transi¢ao da ecologie
da arte moderna para a arte contemporanea. Para além dos interesses mercadoldgicos
diretos, Opinido 65 trazia uma pesquisa que tracava um panoramu@siées emergentes e
marcou a ascensao institucional de jovens astigtee wiiam a ser nomes seminais da arte
contemporanea bridssira como Anbnio Dias, Rubem Gerchman, Waldemar Cordeiro e Hélio
Oiticica, que apresentaria pela primeira vez seus Palemgum museu. Além disso, era a
primeira grande exposicao de arte jovemno MRM depoi s do gol pe mi
parece marcar uma nova etapa no processo historico da vanguarda carioca dos anos 60, com
ilacdes para o evento de maior magnitude deaNdbjetividade Brasileira. Esta mostra, com

efeito, extrapolou o acontecimento em si, de confronto e exposi¢ao conjunta de artistas da nova
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figuracdo da Escola de Paris e artistas predominantemente cariocas, ndo sO pela conjuntura
sociopolitica de ondea@&kmergiu, mas também porque contou com a presenca e adesdo de duas
personalidades que foram determinantes para o ideario da vanguarda brasileira dos anos 60:

Wal demar Cordeiro e H®lio Oiticicao (ALVARA

OLTIMA : ULTIMA
FUNCAD | FUNCAD

A esquerda: viso geral da exposicao Opinido 65. Foto de Fernando Goldgaber, retirada d
da exposi¢cédo Opinido 65: 30 anos. A direita, registro da obra O Circo, de Pedro Escostegu
na mostra.

O grande incidente publico de Opinido &b a proibicdo dentro do MAMRJ da
apresentacdo dos Parangolés de Hélio Oiticica juntamente com passistas da Escola de Sambe
da Mangueira. O trabal ho Aambiental 6 acabou
parte dos presentes no vernissaganfedimento do Parangolé dentro da instituicdo denota os
atritos que um trabalho fora dos padrdes museoldgicos causam quando dentro do museu, mesmo
num lugar voltado para a arte nova. Entretanto, a pesquisa de Hélio Oiticica ja era arte
contemporanea, ja gapolava os cddigos modernos e ativava novos agenciamentos. A conduta
do MAM-RJ foi bastante criticada pela imprensa, que acompanhava com muito interesse os
desdobramentos do trabalho de Oiticica. Claudir Chaves, do Diario Carioca (14.08.1965),
escreveui Quant o a atitude do museu encontr amo
Civiliza-«0, uma entrevista do pintor 1lvan
esse museu ideal, pois ainda hoje a direcdo de museus fica contente em quandoatoaisegue

figuras da elite social, quando deviapreoctpp& em | evar o povo ao mu
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Registro do Parangolé na inauguracdo da mostra Opinido 65, no Museu de Arte Moderna ¢
Janeiro. Foto Claudio Oiticica, retirada do catalogo da exposi¢édo Opinido 65: 30 anos.
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3 ARACY AMARAL: A POLIVALENCIA CRITICA

3.1 Preambulo:

Este capitulo inicise com um breve predmbulo da situacdo feminina no campo da
critica de arte, por conta de uma juncgéo de fatores. Foram encontradas matérias e entrevistas
durante o percurso destavestigacdo que ganharam grande relevo no contexto de urgéncia
sobre a questao feminista em que esta tese estava sendo feita, além de ser um tépico de crescent
interesse para esta pesquisadora. No inicio deste estudo, quando mencionavamos 0os homes do
curadores pesquisados, muitas vezes causava estranhamento o nome de Aracy Amaral. Sado
varias as hipoteses para esta reacao, ficaremos com duas. A primeira € 0 sexismo estrutural da
sociedade que naturaliza a subalternidade das mulheres, sendo elas tamhés cagen
perpetuam essa légica de exclusdo. A segunda hipétese -bmse#a propria dinamica
multifacetada da atuacéo profissional de Aracy, uma grande expoente na critica de arte, histéria
da arte, ensino e pesquisa, curadoria e jornalismo cultural, la@stiante ativa e a frente de
projetos curatoriais de folego (ndo dando distanciamento historico para que as pessoas
compreendam a sua relevanéf?Nas entrevistas em que € perguntada sobre questdes de
género, ela ndo reconhece que este seja um probkeicempo da arte brasileira e da como
exemplo o fato da presenca quantitativa e qualitativa das mulheres artistas e galeristas. A
postura de Aracy Amar&lé recorrente num mundo da arte feito hegemonicamente por homens
brancos e de classe social elevadareianto, podemos observar o ideéario e a atuacao de Aracy
como tipicos da segunda geracao feminista, em que se era esperado conciliar os papéis de mae
e profissional e assumir uma postura assertiva, socialmente atribuida aos homens, buscando
ombrear seusgres numa luta por espaco.

A matériaCeres Franco explica a nova dimenséo da #8BEXO K), publicada na
Revista de Domingo do Jornal do Brasil, em 22.08.1965, é um exemplo do contexto em que
Aracy Amaral comecou sua trajetoéria profissional. O texto comecga dizendo que 0 encontro com
Ceres Franco, uma das o0r g a me popraoljetivo esslaretex a mo s

leitora que gosta de arte e que participa das manifestacdes nesse sentido, mas que nao entende

92 Em julho de 2017, foi aberta ureaposicao a respeito da trajetéria dela chamada Ocupacgdo Aracy Amaral,
no Instituto Itad Cultural, um reconhecimento em vida de sua importancia para o campo da arte brasileira.

93 Entre setembro de 1957 e julho de 1958, Aracy Amaral foi a redatora ré@gglgmsia pagina feminina de A
Gazeta, escrevendo sobre separacéo, fragilidade, esquecimento, rejuvenescimento, profissées terriveis, as
mocas trabalham, entre outros tdpicos. Infelizmente ndo tivemos acesso aos textos para analisar seus
contelidos e perspivas (Memorial Aracy Amaral).
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o significado de Opinido 65 no campo artistico propriamente dito e no campo da evolugdo
soci ol - g-sepatanto, d& uma teersa entre mulheres para mulheres, que versa sobre

0S novos cadigos da arte e a vida da curadora. Gostariamos de ressaltar o seguinte trecho:

Quem conhece Ceres é capaz de valorizar ainda mais seu trabalhend3onta

ela que é dificil a principio orgar@r exposicbes, pois o homem é um
desconfiado por natureza e ndo acredita no sucesso e ha honestidade feminina.
As dificuldades foram muitas para Ceres no inicio, ainda mais por estar em
pais estrangeiro. Diz ela que tem mesmo temperamento de homem e
tenaddade, apesar de ser criatura bem feminina. Aqui, contou com todo o
apoio de D. Carmem Portinho, que faz trabalho de homem, de grande
envergadura e também com o Sr Aluisio de Paula, que gosta e aprecia
exposi¢cdes de vanguarda.

O tom da conversa aponts percal¢os da curadora pelo fato de ser mulher, mas reforgca
gue grandes atribui¢cdes e éxitos sao coisas de homem, como dirigir o Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, funcdo de Carmem Portinho na época da matérisselTd®aima geracao
gue lutou parguebrar preconceitos, mas essencializando atributos de género. No trajeto desta
pesquisa, notege a expressiva presenca e participacao de criticas de arte mulheres nos debates
artisticos, mas néo foram encontradas quase nenhuma informac&o na inespeitadel 5.

Um dos casos mais espantosos é a da critica de arte e curadora Maria Eugenia Franco, co
fundadora da Secéo de Arte na Biblioteca Municipal de Sdo Paulo juntamente com Sérgio
Milliet, em 1945, signataria do manifesto de fundagéo do CengsilBiro de Critica de Arte,

em 1972, e participante de varios juris e palestras, como fomos encontrando nos documentos
histéricos. Numa rapida busca na internet, ndo conseguimos encontrar sequer sua data de
nascimento.

Na lista de associados da Assoéia@rasileira de Criticos de Arte (ABCA) de 1978,
constam 94 criticos de arte, sendo 21 mulheres atuantes no Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Bahia,
Mato Grosso, Mato Grosso do Sul, Minas Gerais, Pernambuco e Parana. Nao h& especificagdo
se a atuacao delas sevd@m jornais, revistas, galerias ou museus.

Trizoli (2012, p.413) analisa a relacdo entre arte e feminismo no Brasil, discorrendo
sobre a dificuldade das mulheres artistas assurseerfeministas, mesmo quando seus
trabalhos lidavam com questdes de género, e a circulagédo atribulada das teorisiaenais
anos 1960 e 1970:

94 Pelo fato deste estudo ndo versar sobre este tdpico, ndo fomos mais a fundo em busca destes dados, porém a
auséncia em sites como a Enciclopédia Itat Cultural e Wikipedia atesta o quanto ainda é subvalorizado o
trabalho @s mulheres na arte brasileira.
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A imagem da feminista como destruidora de lares-maélher, criatura
violenta, frustrada sexual e emocionalmente, pairava no ar como um fantasma,
uma lenda urbana, alimentada pela imprensa miségina e por comentadores
deslocdos e desinteressados das principais questdes que elas levantavam.
Essa construcdo social da feminista como péaria é um dos varios pontos de
temor que fez com que algumas artistas mulheres brasileiras, apesar de seu
claro interesse nas questdes femininafeministas, renegassem qualquer

l iga-«0 com o movi ment o, por <+ eceic
panflet8riaso. E tal receio das arti
gue o programa politico feminista que aportara por aqui ter sido pulverizado

e dstorcido em certos momentos ora pela conturbacdo politica em que
estadvamos inseridos, ora pelas interpretacdes superficiais e mesmo
reducionistas das poucas publicagbes que chegavam ao pais. Simone de
Beauvoir, por exemplo, filésofa francesa que fora ande influéncia de
nossas autoras feministas, so teve seu livio O Segundo Sexo publicado em
1960, com traducgédo de Sérgio Milliet. Foram onze anos de hiato entre a edicdo
francesa de 1949, o que determina uma gritante diferengca no processo de
absorcéo e r&fxdo de sua critica.

Entre todos os documentos coletados para esta tese sobre os trés curadores analisados
s6 os concernentes a Aracy Amaral apresentaram ofensas pessoais e nao apenas discussoes r
terreno das ideias, a exemplo do que foi encontrade sstois curadores homens. Duas notas
na coluna de Telmo Martino, no Jornal da Tarde, chamagsra atencdo. Trate de uma
coluna em que o jornalista tratava, de forma acida e irdnica, personalidades do mundo cultural
dos anos 1970 e 1980. Nas pastalsre Frederico Morais e Walter Zanini ndo apareceram

colunas de Martino dedicadas a eles. Na edicdo do dia 01.08.1980, ele escreve:

Aracy Amaral esti outra vez com problema de roupa. Antonio Henrique
Amaral, o Cezanne que as bananas mereceram, resotpesendda. Virou

Strina Boy. Dentro de poucas semanas estara exibindo desenhos na galeria
Luisa Strina. Aracy Amaral sabe que jamais podera ir ao vernissage do irmao
nesse lugar, usando aquele mesmo pogatunga que s6 Lourdes Terezinha
Cedran, antede viajar, considerava tolerdvel no Pago das Artes. A Galeria
Luisa Strina € o centro cintilante que a arte chic tem em S&o Paulo. Nunca
permitiria ponchee-conga, nem mesmo numa variacaofaitte e lamé.

Na segunda coluna em que aborda Aracy Amajalnalista comenta a reunido em que
criticos de arte da América Latina decidiram cancelar a realizacado da segunda edicéo da Bienal
Latinoamericana de S&o Paulo, iniciativa criada em 1978 para substituir as bienais nacionais
gque ocorreram nos anos paresreeat 1970 e 1976. Chamada nLa
publicada no dia 22.10.1980, no Jornal da 1T
Amaral o cancelamento.
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Aracy Amaral acha que demissionaria tem que rimar com passionaria.
Demissionéaria d&ienal de Sdo Paulo, ela foi essencialmente passionaria no
encontro dos criticos de arte latiamericanos, realizado num hotel paulista.
Incentivada pelo apoio de Frederico Morais, Aracy Amaral achou que quando
0 assunto sdaaices hay que ser radical.sBravejou tdo exaltada em seu
ponchee-conga, que os criticos latiramericanos resolveram contrariar todas
as suas exigéncias. Votaram a favor da dissolucéo definitiva da Bienal Latino
americana de S&o Paulo. E bem provavel que Luizito Villares, também
identificavel como Lulu Metallrgico, ndo tenha gostado dessa decisdo. Nao
se sabe com certeza, porque toda vez que ele queria dizer sua opinido durante
a reunido, Aracy Amaral arrancalfe o microfone e a voz. Mas acree@a

em seu descontentamento porgleficard, ainda por muito tempo, com todo
aguele espaco vazio. Acredita também que nenhum pais do hemisfério tera
coragem de transferir para suas fronteiras a Bienal L-atimgricana que ja

foi de S&o Paulo. S6 a perspectiva de ter que ouvir novamisatg Amaral

e Frederico Morais é mais do que suficiente para desanimar uma iniciativa.
Os criticos latineamericanos devem ter chegado a conclusdo de que, em
matéria de excesso de ponekoonga, € muito melhor Mercedes Sosa e
Atahualpa Yupanqui no mesnpalco.

Com as ferramentas engendradas pelos feminismos atuais, conseguimos enxergar neste
tipo de abordagem que desqualifica a fala de uma mulher os percal¢cos enfrentados por
intelectuais assertivas e fortes como Aracy Amaral, mesmo que ela esaolt@ @char um
fato como este relevante, como uma forma de nao desviar a atencdo da sua performance
profissional. A matérids pesquisas de Aragyublicada no Correio da Manha, de 20.09.1970
(ANEXO M), traca um quadro geral da atuacdo de Aracy Amarahiotoido anos 1970,
enfocando sua funcao de pesquisadora. Seu gancho é o langamento de seu primeiro livro Blaise
Cendrars no Brasil e os Modernistas, mas o texto estengdara seus estudos a respeito de
Tarsila do Amaral e da Semana de Arte de 22, guiam livro pouco depois. Discuse
ainda a crise da arte naquele momento e os proximos passos de suas investigacoes. A Ultima
parte apresenta a Aracy mulher e dona de casa e descreve o seu cotidiano, algo que nao ocorre
com seus pares homens, até porguelidado da casa e dos filhos € socialmente atribuido as
mulheres. Trat@e de um retrato atual, visto que esta atribuicdo segue sendo feminina, e os

homens continuam com vantagem competitiva no mercado de trabalho.

DONA DE CASA

Pesquisadora tambémta conta de casa. Aracy Amaral faz pesquisas
e escreve livros, mas tem uma casa para tomar contar. E um filho, André, de
12 anos. E uma vida um pouco dificil: de casa para o arquivo de um jornal, do
arquivo do jornal para o supermercado, do supermercadocpsa, de casa
para uma livraria, da livraria para 0 agougue ou para a padaria. Maquina de
escrever se alterna com fogdo, quando a empregada falta.

De vez em quando ela se queixa que a vida é muito corrida. Mas vai
levando.
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Durand (1989) observa qoecircuito universitario formado com a estruturagcéo de areas

ou departamentos de artes plasticas em cursos de comunicacdo e arquitetura gerou uma
demanda por titulacdo e carreira académica, no final dos anos 1960. Ele emerge no momento
de sedimentacéo doercado de arte moderna profissionalizado, em que revisdes das trajetorias
de artistas histéricos estava em curso pelas galerias e museus. A onipresenca feminina nas
dissertacdes e teses de enfoque de histéria da arte na USP, entre 1969 e 1980, aponta para
academia como lugar em gue uma carreira para as mulheres é mais acessivel. Entretanto,
Durand, a partir de um levantamento do perfil dos estudos e as biografias das pesquisadoras
compreende esta presenca como uma estratégia familiar de valorizacistate apartir do

trabalho feminino:

A possibilidade de fescol had de
determinado candidato a titulacdo académica ndo se d& absolutamente ao
acaso hem por Apuraso afinidades est ¢
em sitlacéo privilegiada, consistindo ela em uma relacdo de parentesco ou de
forte proximidade social com o biografado. Em suma, o autor pode ser a
prépria filha ou sobrinha do artista quanto ainda a filha ou sobrinha do critico
gue teve particular presenca rareira do artista. Pode mesmo-daruma
aparente inversdo, nos casos em que a filha do pintor consagrado resolve fazer
tese justamente sobre o critico que teve intervencédo crucial na divulgacédo e
reconhecimento do trabalho de seu pai.

Essa constatagamais a extrema predominancia de mulheres entre os
autores de teses e dissertacfes acerca de pintores e movimentos estéticos,
sugere que 0 espaco universitario € aproveitado numa espécie de estratégia
familiar na qual o esforco mais penoso e nem semptéavelrde celebracao
se define exemplarmente como trabalho feminino. (DURAND, 1989, p. 252)

Aracy Amaral foi a primeira pessoa a defender uma tese de doutorado peld EBPA
com seu estuddarsilai Sua Obra e Seu Tempam 1971, sobre a pintora Tarsila do Amaral,
sua tiaavo. O levantamento exaustivo da obra e trajetoria de Tarsila ocorre para uma exposicao
no MAC-USP, em 1968, e a tese parece ser o aprofundamento de sua pesquisa. Este movimento
ocorre em paralelo a v@izacdo mercadolégica da artista, iniciado na segunda metade dos anos
1960. Entretanto, a atuacdo e reconhecimento de Aracy nao ficou restrita a academia, como na
maioria dos casos de mulheres pesquisadoras, e isso ndo € um demérito para as pesquisadora

académicas, apenas uma singularidade da performance desta critica polivalente e inquieta.

3.1.1 Percurso formativo

Aracy Amaral (1930) considesse fruto das oportunidades culturais e educacionais
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oferecidas pela cidade de Sao Paulo dos anos 1950o&se em jornalismo pela Faculdade
Casper Libero, na®4urma (1952), e acompanhou a Bienal de Sao Paulo desde a sua primeira
edicdo, sendo parte da equipe do educativo na Il Bienal, ou seja, ela usufruiu da autonomizacéao
do campo da arte e da consolidag#é ensino e pesquisa universitarios, situacdo que favoreceu

a sua geracao entrar de maneira mais profissionalizada no meio de arte, ao mesmo tempo em
gue iam construindo os proprios termos desta profissionalizagdo, dando novos contornos aos
museus e asggquisas de histéria da arte no Brasil.

Todavia, seu envolvimento com Artes Plasticasske@m casa, pois sua mae Nadya
Abreu pintava como amadora, e suas tias dedicaeaprofissionalmente as artes visuais,
sendo uma delas ilustrad®taComo dito argriormente, Aracy era sobrinha neta de Tarsila do
Amaral, uma relacdo que ficou préxima quando a pesquisadora delsmugobre sua producao
artistica para analida em sua tese de doutorado intituld@asila: sua obra e seu temip
iniciada em 1968 pesquisa esta que se desenvolveria na primeira exposi¢cao autoral de Aracy,
a grande mostra retrospectiVarsilai 50 anos de Pinturaorganizada pelo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro e inaugurada em abril de 1969. Ela e seus irmaos Hssecioam
profissionais do campo cultural: Ana Maria Amaral € dramaturga e diretora e autora de teatro

de animagé&o; Suzana Amaral é cineasta; e Antonio Henrique Amaral era pintor.

Aracy Amaral e a Bienal de S&o Paulo. A esquerda: Na | Bienal, ela emtrevseto
do MoMA Ren® DO6bHarnoncourt para o jo
Ocupagdo Aracy Amaral). A direita: ja como monitora da Il Bienal, apresenta
Embaixatriz da india (Acervo Fundag&o Bienal de S&o Paulo).

95 Informac8es conseguidas no gite://www.itaucultural.org.br/ocupacao/aragmaral/aracy/Acessado em
28 de julho de 2017.
96 Entrevista cacedida a esta pesquisadora em 03 de fevereiro de 2015.
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Portanto, gando o Museu de Arte de S&o Paulo, o Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo e a Bienal sdo fundados, as artes plasticas ja faziam parte da vida de Aracy e estas
instituicbes vao ampliar ndo apenas sua visado de arte, mas também propiciar uma gradual
especialiacdo profissional em Artes Plasticas. Na | Bienal de Sao Paulo,-avisiteno
estudante de jornalismo e acompanha tudo: a chegada das obras, a montagem e a inauguragac
Chegou a entrevistar o diretor do MoMAt e co
para uma matéria do jornal da Faculdade de Jornalismo Casper®Lildadll Bienal, ja
formada em jornalismo, ela participa do curso de preparacdo de monitores com Wolfgang
Pfeiffer e Sérgio Milliet e atua na equipe educativa. No mesmo ano, iniciarétieap
jornalistica no jornaD Tempo, onde publica textos de teméticas variadas numa coluna chamada
Vitrine de Eva.No mesmo ano, 1953, Aracy viajou para a Europa e de |4 atua como
correspondent e, publicando dois $ektabal li®:
iTravam os italianos a guerra dos cartazes

De volta a Sdo Paulo, Aracy Amaral passou a escrever para a sucursal paulista do jornal
carioca Tribuna da Imprensa, sendo a grande concentracao de textos sobr& peatnode
novembro de 1954, i niciou a escrever t amb
Caravaggio a Tiepoloo. Entre 1955 e 1956, t
ela tornouse a redatora responsavel pela pagina feminina de A&alisetorrendo em seus
textos sobre varios assuntos sobre o universo das mulheres da época e ocupou a fungéo até julhc
de 1958. Em agosto e setembro, atuou brevemente no Diario de Sao Paulo, no suplemento
feminino ACIub f emini nadmaboldhasdstadosderanteam ano o ,
of erecida pelo governo franc®s para 0 cCuUr SCc
d6oArch®ol ogi e da Universit® de Paris. A par
A Gazeta para voltsgse a sus8r ea de i nteresse. Entre jul'l
expositoreso, AfDesenhos e esculturas de Anc
de Fayga Ostrowero e AUmM pintor amazonense
Toral, fruto de segasamento com o artista chileno Mario TotdDurante a estada europeia,
el a escreveu para A Gazeta o0os textos ASuces
da Holandao (01.04.59), entre outros.

97 InformagBes conseguida em seu depoimento para a Fundacéo Bienal de Sao Paulo.
http://www.bienal.org.br/post.php?i=336&cessado em 15.@014.

98 Todas as informacdes sobre a trajetoria multifacetada de Aracy Amaral foram retiradas de seu Memorial
para concurso de Professditalar da FAUUSP, depositado em 1983, na biblioteca central da USP.

99 Em conversa informal com esta pesquisador2@06, Aracy Amaral comentou que voltou a trabalhar a
partir do 138 dia de vida de seu filho, ndo sendo a maternidade um problema para sua trajetéria profissional.
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A partir de 1959, sua escrita jornalisticafesce na 8r ea das Artes

Gazet a, a exemplo das seguintes mat ®ri as: |
Bras2lia ® uma <cidade nova, mas n«@randema cCi
pr°mioo, fAlnaugura-«o da V Bienal o, fAAbert a

premia-«o0o da Bienal 0.

O ano de 1961 é o marco estabelecido por Aracy Amaral como 0 inicio de seu
pensamento critico, pois € seu primeiro texto publicaxd8uplemento Literario do Estado de
S«o Paulo AA Bienal se organiza assimo, em
sua coletanea organizada por&fte e Meio Artisticd Entre a Feijoada e o-Burguer (1961
T 1981) lancada pela editora Nobe&m 1983. Talvez esta escolha deeaao seu
reconhecimento profissional por um veiculo de grande prestigio no meio cultural paulistano, o
Suplemento Literario, editado por Antonio Candido e com colabora¢cdes de pensadores e
criticos de arte de renome natih Nesta altura, seu ganpao era seu cargo de chefe de
redacdo da publicagdo Homem de Negdcios (Sao Paulo), ocupado entre janeiro e dezembro.
Durante varios anos, Aracy Amaral equilibrou a sobrevivéncia (empregos na agéncia Pan Am
Propaganda S.A e noolciario da Moda, por exemplo) com sua escrita critica e atuacao
curatorial, o que nos leva a pensar que se trata de uma realidade de uma mée solo em que
terceiro turno € ocupado pela atividade que realmente Ihe interessa profissionalmente, mas que
ainda ndo garante os meios de bancar a propria vida.

Em 1963, ela comecou a trabalhar para o jornal Brasil Urgente, onde fez ampla cobertura
de Artes Pl 8sticas como as mat ®rias fACartas
(31.03.63) ,e MDe-gpasldoer(i2als 04. 63) , AEuropa vVv°
menos problemaso (12.05.63) , ADoi s Museus
e AHIi st-ria da Arte na Bienal o (25.08.63).
catadlogosde exposicOes também sdo deste ano. Escreve para as publicacbes das mostras na
Galeria S&o Luiz de Aldemir Martins e Nicolas Vlavianos.

A insercdo museolodgica de Aracy Amaral ¢euem 1964, quando se tornou assistente
do Diretor do MAGUSP Walter Zanirf®, episodio que vai aproxirda concomitantemente
da curadoria e da pesquisa académica. A primeira exposicdo organizada por ela ocorreu em

1965 como parte de seu trabalho no musetistasnipo-brasileiros Em seguida, colaborou

100Aracy Amaral e Walter Zanini foram contemporéaneos no curso de Jornalismo da Facukzetel Gxero,
mas ndo da mesma turma. Aracy forrsguem 1952 e Zanini, em 1951. Ambos ganharam a mesma bolsa de
estudos do Governo Francés, sendo Zanini do periodo del9887% Aracy, entre 1958 e 1959. E provavel
gue o convite tenha partido de Zaninigala ser sua assistente no museu.
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na organizagdo da partieipho do Brasil na exposicdrte na Ameérica Latina desde a
independénciaorganizada pelas Universidades de Yale e Texas.

Entre 1965 e 1967, trabalhou na Pan Am Propaganda S.A como redatora. Além disso,
este foi 0 periodo em que comecou a colaborar pdkavista Mirante das Artes e a redigir
textos para publicacbes de grande alcance editorial como a monografid &géreara a
colecdo Génios da Pintura da editora Abril e verbetes para Petit Larousse sobre artes plasticas
no Brasil e artistas brasiles. No final da década foi @utora com Walter Zanini do capitulo
AA renova-«o0o das artes no Brasil o, al ®m de
Artes Plasticas no Brasil, de Roberto Pontual, publicado pela editora civilizagdo brasileira
(1969) e consultora de Artes Plasticas para a Enciclopédia Abril, da Editora Abril.

A vida profissional como pensadora e pesquisadora de arte e a subsisténcia foram
unificadas em 1968, quando Aracy Amaral inicia-géeduacdo em Historia da Arte na
Faculdadeale Filosofia, Ciéncias e Letras da USP e recebe bolsa FAPESP para a realizacéo da
pesquisaTarsila: sua obra e seu tempA atuacdo continuou a dae em varias frentes, mas
exclusivamente no campo das artes plasticas e em posi¢cdes que Ihe deram cdedi¢cdes
expandir seu raio de acdo e acumular capital social e prestigio. A entrada na vida académica
propiciou seu inicio de vida docente, mais precisamente na Faculdade de Artes Plasticas da
FAAP, onde ministrou aulas de Historiografia da Arte. Por indicagitMario Pedrosa foi
comissaria, juntamente com Frederico Morais, da organizagéo da representacao do Brasil para
o0 Prémio CODEX Latineamericano de Pintura, em Montevidéu, Uruguai. 1968 foi 0 ano em
gue ela participou pela primeira vez num juri de sal@srte, como jurada de selecéo e
premiacdo do IV Saldo de Arte Contemporanea de Campinas. Nao foram muitas as suas
participacdes nos saldes brasileiros, mas teve importante papel na reformulacéo deste saldo de
Campinas, em meados dos anos 1970.

No finalda década de 1960, Aracy Amaral ja era um nome importante no meio da critica
de arte brasileira. J& integrava o Conselho Editorial, na parte de Artes Visuais, da Editora
Perspectiva, e era membro da comissado técnica de assessoramento da X Bienal de Sao Pau
por indicacdo da ABCA (funcédo da qual se demitiu a partir do boicote incitado pelos criticos
da ABCA a bienal como resposta ao aumento da censura no Brasil, conforme discutido
anteriormente neste estudo). Em dois anos conseguiu defender pela na Eatrileitmsofia,

Ci °ncias e Letras da USP seu mestrado, com
220, que ® |l an-ada como |ivro no mesmo ano
Historia da Arte pela Escola de Comunicacao e Artes da USR @ mencionada tese Tarsila

Sua obra e seu tempo (1971). No meio tempo,
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Brasi | e 0s Modernistaso, pela editora Mart
Nos anos 1970, firmae a multipla identidade critica de Aracy Amaral: pesquisado
universitaria, professora da Universidade de Sao Paulo (tanto na Escola de Comunicacéo e
Artes quanto na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo), curadora e gestora cultural, quando

assume a diretoria da Pinacoteca de Sao Paulo, em 1975, sendo a plineieira deste

mused®’. Sua visdo museoldgica ndo se pautava na experimentacdo ou mesmo na nogéo de

laboratério ou museu vivo, que como vimos no capitulo anterior, eram ideias correntes da

época. Interessava a ela firmar padrdes profissionais na institwigéicelacéo a suas fungdes

de pesquisa, aquisicdo de obras para preencher lacunas e exposicdo do acervo, além de

dinamizala com cursos, encontros, debates e mostras de artistas jovens e experimentais.
Tratouse de uma época em que as investigacdegatey Axpandiranse para outros

tempos historicos (como seu longo estudo sobre a Hispanidade na arquitetura em $&o Paulo

e as questdes experimentais do momento atual, a exempxmtzProjecdo 73ocorrida na

sede do Grupo de Realizadores Independert&édmies Experimentais (Grife), em Séo Paulo,

e no Centro de Artes y Comunicacion, em Buenos Aires) e amplitude geogréfica interessando

se pela arte e arquitetura Latiamericana. Alias, discutir a América Latina tambémsiede

varias formas, desde narfma de consultoria e pensadora como em 1975, quando foi a

representante do Brasil na reunido da Uné&skoOM para o preparo da exposicado América

Latina através de suas artes, no México, e no Simpdsio sobre Arte e Literatura na América

Latina, na Universlade do Texas, EUA, passando pela implantacédo da disciplina Introducéo a

Arte na América Latina na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP (em 1976) e

finalizando em acdes de integracdo de criticos e curadores da regido, como em sua participacédo

na cragdo da Unido de Museus Latiamericanos e do Caribe (UMLAC), em 1978, e no seu

apoio para a continuacdo da Bienal Latamoericana de S&o Paulo, em 1980.

101Também seria a primeira Diretora do Museu de Arte Contemporanea da USP, entre 1982 e 1986.

102Esta pesquisa ocorreu entre 1973 e 1977 e levou Aracy Amaral a viajar pela Bolivia, Peru, Argentina,
Guatemala, México, Coibia, Equador e Portugal. O resultado gerou o BvHispanidade em S&o Paulo,
publicado em 1981, e vencedor do Prémio Jabuti de 1982.
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An¥ncio de jornal sobre o |
d e a apresentado por Aracy Amaral entre 1973 e I
Imagem fotografada na Ocupacdo Aracy Amaral, no
Cultural.

Outro aspecto que nos chama a atengdo € que, ao mesmo tempo em que Aracy Amaral
lecionava no mestrado em Histéria da Arte da Escolaateu@icacédo e Artes da USP as
di sciplinas fAHiI sti-or iMbdea nAstmoone BHasobl rili a
Art D®co em S«o Paul o, apresentava o0 progr s
Jovem Pan. Tratavse de um programa de daninutos em que ela explicava tépicos atuais de
arte numa linguagem acessivel ao ouvinte médio, e que chegou a abrigar um projeto de
experimentacédo artistica sonora, parceria de Aracy com o artista francés Fred Forest, em 1975,
guando ele expds no MAOSP. A proposta era que qualquer ouvinte pudesse ligar para o
programa e gravar o que desejasse, levando até a funcidoéréstica da apresentadora a
col aborar. AA senhora n«o falou que qual qu

estava anunciadgus o aspirador de p- para funci one
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Aracy Amaral dstoE.i Out r os fal avam pal avr «o, era ®po
O resultado pode ser lido como o que ha mais contemporaneo e experimental em arte sonora
ou perform8§ticao (ALZUGARAY, 2017) . No me s
Argentina pesquando a Hispanidade na arte seiscentista no Brasil, escreve o texto de
apresentacaoadexposicacAudiovisuaisde Frederico Morais, no MANBP. A curiosidade
investigativa e a vontade de compartilhar conhecimentos e descobertas talvez sejam duas das
principais caracteristicas dela.

Entre 1969 e 1981, foram poucas as exposicdoes feitas por Aracy Amaral, mas
praticamente todas foram emblematicBatsilai 50 anos de Pintur§l1969),Expoprojecéo
(1973) eProjeto Construtivo Brasileiro na Art€l977), sendo ug as duas primeiras serao
analisadas mais adiante. As mostras curadas por ela neste periodo eram frutos de pesquisas ¢
carregavam densidade historiografica ou conceitual, como no caso de Expoprojecao, primeira
mostra no Brasil a apresentar as experiéndasartistas plasticos brasileiros na area
audiovisual, super 8, 16mm e som. Apesar de poucas exposicdes realizadas se comparada corn
0s outros dois profissionais estudados nesta tese, neste periodo de tempo, Aracy Amaral é a
curadora mais longeva e continaté 2017 fazendo exposicdes relevantes para o campo da

curadoria no Brasil.

3.2 Tarsilai 50 anos de Pintura

Em 15 de janeiro de 1968, Aracy Amaral enviou um anteprojeto de uma mostra
retrospectiva de Tarsila do Amaral para o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. O intuito
era apresentar em formato de exposicdo um levantamento absoluto de sua trajeiGaatatist
entao, fruto de seu exaustivo estudo iniciado em meados de 1966 e que viraria um livro e sua
tese de doutorado. Havia 35 anos desde a ultima mostra individual de Tarsila no Rio de Janeiro,
ocorrida no Palace Hotel, e 17 desde que havia sido mosiradevantamento de sua obra
feito por Sergio Milliet no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Ademais, tsgal@um
momento de grande interesse e revisdo da histdria da arte recente com mostras retrospectivas
de artistas modernistas.

AAchamdnoppno trabal ho de pirswmpEaaeseud o |
tempoo, a ser a ¢ 0 mpassorimédd sua abm, edendo c at §
iniciado esse trabalho de pesquisa e recolhimento de dados h& cerca de um ano

e meio, tenho em méaos, além de ficheiro pafacalizacdo de obras, um
levantamento total sobre a vida e presenca de Tarsila no cenario das artes
plasticas do Brasil, analise critica de sua obra, cujo pioneirismo néo foi até
hoje superado por nenhum outro artista de nosso pais.

()

Dezessete ano®dorridos, esse trabalho de revisdo do Modernismo por uma
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geracao dela distante no espaco e no tempo, possibilita uma perspectiva e um
relacionamento com a atualidade brasileira, ndo apenas no campo das artes
plasticas, como na literatura. Tem o sentidcadélise de valores, fora da

paixdo do momento, para uma apresentacdo mais justa de nossa tradicdo de
cultura perante as geracdes mais novas. Neste caso, visando a apreciagcdo da
brasilidade, el emento constantNg na o

Esa seria a primeira exposicdo gerada de um estudo académico sob bases
historiograficas rigorosas feito no Brasil sobre Arte Moderna e principalmente buscava lancar
luz sobre uma personagem que estava esquecida do mundo artistico em quase quatro décadas
cosmi derada pela pesquisadora na pintura jun
dupla de artistas mais importantes no Brasil nos ultimos 70 anos de nosso século, por esta
atualiza-«o de proje-«o pict-ri ceurdaemosiras s a
gue recuperasse o lugar historico de Tarsila, Aracy Amaral apresentou a presenca pifia de obras
da artista paulista nos acervos dos museus brasileiros naquele momento: Quatro trabalhos no
Museu de Arte Contemporénea da USP (que sucedeu o MekiMeth cidade) e um na
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, adquirido em 1930. O Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro havia sido procurado por demonstrar seu interesse neste processo de revisdo, com &
realizacdo da retrospectiva de Segall, em 1967. NagaeRno anteprojeto e nem na proposta
final, mas como pano de fundo ocorria uma valorizagdo mercadologica aticada pelos leildes e
o colecionismo privado estava comecando a agisecdtra necessario para gerar equilibrio na
ecologia da arte a presenca estecdes publicas, além de um reconhecimento institucional.

Segundo Aracy, o crack da bolsa de 1929, a revolucédo de 1930 e a elevacao de Portinari
a imagem do pintor oficial brasileiro por mais de uma década foram os fatores que
interromperam a divulg@p da obra de Tarsila pelo Brasil.

AfOs anos 30, 40 e 50 ofuscaram valor e
Gomide e mesmo um Vicente do Rego Monteiro, ainda hoje quase um
estrangeiro nos meios art2sticds de
aém de Anita e Régo Monteiiocomo grande injusticada da | Bienal de S&o

Paulo quando nao foi incluida como convidada (como foram Giorgi, Portinari,

Di, Segall, Abramo, Maria Martins, Goeldi e Brecheret), tendo submetido sua
participacao ao juri de selagd-altou a Bienal, visdo para um reconhecimento

de criatividade e perspectiva hist-r
voltasse. Sobretudo neste perNpdo de

A afirmacdo de Aracy Amaral parecia trazer um ar degadtistorica, e nao apenas
pelo parentesco (quase sempre ndo citado), gerando uma espécie de contradicdo do propdsitc
de se tratar de uma an8lise distante no ten
fato, as discussdes acaloradas do inicio ddemismo haviam sido substituidas pela querela

do abstracionismo, mas o distanciamento, em todos os sentidos, ndo era ainda tdo grande assim
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A o w4

Parte interna do catdlogo da exposicdo Tarsila: sua obra e seu tempo. Acervo (
Documentagéo do MAMRJ.

O anteprojeto da entdo exposi¢g@@senca de Tarsilantitulada por final d&arsilai
50 anos de pinturae o projeto final chamam a at@agpela solidez dos argumentos e a
seriedade das etapas da proposta, denotando uma postura profissional que comecava a se
engendrada por sua geragdo. Estavam demarcadas as func¢des de cada parte envolvida ne
organizacdo da mostra e 0os pontos relevantexplasicdo, além da énfase no catalogo feito
especialmente para a mostra, que continha 70 paginas em cores e em preto e branco e era
formado por dados biograficos, ensaio escrito pela curadora e textos escritos por Haroldo de
Campos e Mario da Silva Britalém da bibliografia sobre a artista, reproducdo de obras e
relacdo dos trabalhos expostos. Seria, naquela altura, o tnico documento completo sobre a obra
da artista paulista, j& que a monografia de Sérgio Milliet encorseesgotada havia anos.
N&o a ba, o cunho profissional da exposicdo chamou a atencao do critico Jayme Mauricio que
focou sua entrevista com Aracy Amaral sobre o seu processo de trabalho, em sua coluna do

Correio da Manha de 23.05.69, chamada Aracy conta Tarsila:

A organizacao desgmande exposicao foi lenta, cuidadosa e muito bem
feita. Sua autoré Aracy Amaral, um nome que comeca bem num setor onde
somos muito carentes: a documentagdo revisionista dos nossos grandes
valores, com tbnica historicista e museoldgica.

- Considero questa exposicao de Tarsila é uma prova de que no Brasil
podemos organizar exposi¢cdes de alto nivel, desde que planejadas
tecnicamenté diz Aracy Amaral ao redator desta coluna. Eu néo teria podido
elaborar o anteprojeto da exposicdo Tarsila se nédo tifasséaridade
profunda com a obra da artista. E isso foi possivel porque, desde junho de
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1966, quando conheci Tarsila, aane trabalhando no levantamento de sua
criacao artistica.

- O preparo da mostiiaprossegué levou um total de 14 meses. Isso,
cortudo, ndo interferiu em meu trabalho de organizagao feito por etapas. E
tinha de ser assim eu era sozinha em S&o Paulo a contatar mais de 50
colecionadores, tomar dimensdes e especificacdes técnicas, redigir catalogo,
bibliografia, além de coordenar diies de montagem, fotos, documentacao
i e as consultas muatuas, por correspondéncia, posto que 0 museu é em outra
cidade. Nos EUA, uma exposicdo desta envergadura levaria, no minimo, dois
anos.

Aracy diz que j& é tempo de cessar no Brasil a improvisacgéas, (m
Aracy, € um talento nacional!) e partirmos de um nivel profissional de trabalho
no campo da divulgacdo das manifestacBes artisticas passadas e presentes
(inteiramente de acordo). Diz ainda que acha muito importante a reavaliagao
artistica que ja se esta entre os brasileirdsgconoclastas de tradiciiaccomo
a exposicdo de Segall, h4 2 anos, no Museu de Arte Moderna do Rio, a
retrospectiva de Gomide, no Museu de Arte Contemporéanea de Sao Paulo, e
agora a mostra de Tarsila.

- H4 um nome, contudo, quevkmos atacar agora, um desconhecido, ainda
mesmo da critica (0 que é isso, Aracy!) especializada: Vicente do Rego
Monteiro, o pernambucano participante da Semana de 22, e que desde 0s anos
20 dividiu seu tempo entre o Brasil e Paris.

Faltou espago. Aradpuva 0s pintores que trazem hoje a tona as nossas
raizes e cita seus inspiradores. Louva o Museu do Rio eipaliggada.
(ANEXO O)

A exposicao abriu em abril de 1969, no Museu de Arte Moderna do Rio de ¥&eeiro
apresentava mais de 80 quadros a,dliesde sua primeira pintura de 1918 até a mais recente.
iDe seu | mpressionismo sob EI pons, ao acad
Lhote e Gleizes a fase R&uasil, que caracteriza sua pintura na Historia da Arte em nosso pais
neste séecullbua f ase O6social 6 da d®cada de 30, de
e &¢2assed, em 19330 (AMARAL, 1968). A cur ad:t
retrospectiva eram os desenhos, relativamente pouco conhecidos, muitos deles inéditos,
produzidos na Académie Julian sob orientacdo de Emile Renard-Z1926ndré Lhote
(1923), Gleizes (1923) e Léger (1923). Além de desenhos da viagem a Minas Gerais com 0
grupo modernista e Blaise Cendrars (1924), desenhos antropofagicos, estudos deeanimai
plantas do Brasil, desenhos para ilustracdo de livros, desenhos de viagem ao Oriente Médio
(1926) e Unido Soviética (1931). Havia ainda raras gravuras em metal, assim como algumas
esculturas (1930), género em que a artista trabalhou ao estudar cawaviaetZadig, em Séo
Paulo, foram mostradas em fotografia.

A exposicao era composta de duas partes: as obras e sua apresentacéo e a documentaca

103A mostra foi em seguida para o MAZSP. Pela indisponibilidade das fotografias da montagem no Rio de
Janeiro, utilizaremos apenas as concernentes a itinerancia de Sao Paulo.
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historica, que visava reconstituir a década mais caracteristica da artista e do modernismo em
Sédo Paulo,a®cada de 20. fASer8 uma tentativa de c
personalidade e fascinio da obra e da figura feminina de Tarsila em seu tempo. (...)Com a
pintura e o desenho se alternaria a documentagdo, bem como um minimo de texto didatico
necessario a melhor apreenséo pelo publico de sua obra, no contexto-adtstieconémice

pol 2tico brasileiro coberto pela |l onga <car

fotograficos), catalogos, revistas, jornais e desenhos de artistamponaneos.

Vista geral da exposi¢éo Tarsild0 anos de pintura, no Museu de Arte Contemporéar

da USP. Ao fundo a tela Operarios (1933) e vitrine com documentos histéricos. Ac
MAC-USP



Verso de Blaise Cendrars Saint Paul, uma ode a cidade de Séo Paulo, compGe a sc
museografica para contextualizar as paisagens paulistas de Tarsila do Amaral. Acer
MAC-USP.

Em primeiro plano, o quadro O Abaporu, que se tornou simbolo do movimento Antropofagit
Imagem Acervo MAC-USP.

139
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Em destaque a tela A Negra (1923), pintura da época mais valorizada de Tarsila do AmaraliIr
Acervo MACG-USP

Uma nota no jornal O Estado de Sao Paulo de 29.04.1969 noticiou que a retrospectiva de Tarsila
do Amaral no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro superou o volume de visitantes das
exposi¢cde®bras de pintores de Nassawla retrospectiva de Segall, reessuseu. Afirmava
ainda que o Museu Nacional de Belas Artes e o Museu de Arte Moderna do Rio iriam adquirir
guadros da artista.

A exposicao Tarsila 50 anos de Pintura foi a segunda mostra de carater retrospectivo
de um artista brasileiro no Museu detéArContemporanea da USP. A seguinte seria o
modernista pernambucano Vicente do Régo Monteiro, curada por Walter Zanini, em 1971. Ele
€ citado por Aracy Amaral em seu anteprojeto de janeiro de 1968, em sua pesquisa e nas
entrevistas que deu em 1969 como wamista importante que deveria ser estudado
urgentemente. N&do foram encontrados documentos que apontem quem compreendeu
inicialmente a relevancia de Vicente se Aracy Amaral ou Walter Zanini. Entretanto;skevou
muitos anos para que seu pioneirismo coragd@ aos temas da brasilidade no modernismo
brasileiro saisse do ofuscamento causado pela narrativa em torno de Tarsila do Amaral. Além
do profundo estudo feito por Zanini entre 1969 (quando iniciou seus contatos com o artista para
sua retrospectiva no mets) e 1997 (ano em que foi lancado o extensivo livro Vicente do Rego
Monteiro1 Artista e Poeta/ 1899970), exposi¢cbes como Inverted Utopiathe avamnigarde
in Latin America, organizada por Mari Carmen Ramirez, no Museum of Fine Arts Houston, em
2004, guaram a grande relevancia de Vicente do Rego Monteiro para a discussdo modernista

nao so6 no Brasil, mas internacionalmente.
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3.3 EXPOPROJECAO 73

Desde meados da década de 1960, experimentos com novos meios tecnoldgicos vinham
ocorrendo na arte em vasigartes do mundo, seja para registrar as novas manifestacdes
artisticas como a body art, os happenings ou land art, ou como experimenta¢cdo estética da
propria linguagem técnica, a exemplo dos trabalhos de Wolf Vostell e Nam June Paik com o
video. No Bragj o alto custo de equipamentos e a dificuldade de acesso fizeram com que esta
guestdo adentrasse no meio artistico no inicio dos anos 1970 e que realmente se consolidasse
num corpo de experiéncias, apenas um pouco depois. Numa entrevista do inicic @@9ano
disse o curador Ivo Mesquita que o curador era uma espécie de identificador de sintomas. Com
EXPOPROJECAO 7#racy Amaral tornava visivel para o pablico brasileiro o fendmeno das
novas midias no contexto nacional, reunindo pela primeira vezhosbain audiovisuais com
slides, experimentos sonoros e filmes em super 8 e 16mm. Esta primeira iniciativa curatorial
contou com o apoio dos préprios artistas e com o GRIFE (Grupo de Realizadores Independentes
de Filmes Experimentais), que incentivou aiatiza e acolheta em seu espaco, em Sao Paulo.

Capa do catélogo da mostra EXPOPROJECAO 73.

Formada por 42 artistas provenientes de Sao Paulo, Rio de Janeiro e Minas Gerais, a

mostra aproximava realizadores e grupos que sequer se conheciam, conseguindo fazer um
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amplo panorama das experimentacdes do Sudeste do'®razdlrticiparam nomes que ja
tinham reconhecimento no meio artistico brasileiro de vanguarda como Hélio Oiticica, Lygia
Pape, Décio Pignatari, Antonio Dias, Cildo Meireles, Anna Bella Geiger, Anna Maria Maiolino,
Antonio Manuel, Barrio, Rubens Gerchman, Carlos Vergara, Luis Alphonkug]i€ Tozzi,

lole de Freitas, Mario Cravo Neto e Marcelo Nietsche quanto artistas que estavam em fase de
consagracéao, a exemplo de Donato Ferrari, Gabriel Borba Filho, Julio Abe Wakahara e Isménia
Coaracy. Além disso, figuram dois criticos de arte: Fieddvlorais e seus audiovisudiy

trabalho artistico desenvolvido a partir de seus questionamentos para 0s novos rumos da critica
e Olivio Tavares de Araujo, que mostrdlarry i estudos de planos e sequénciespécie de

estudo preparatorio em super 8 para um eugtragem a respeito do critico de arte Harry Laus.

projeto para uma nova paisagem doplaneta TERRA

s

Ornatum Mundi (livreobjeto), 1973, de Luis Alphonsi
Imagem retirada do site da mostra Expoprojecédo 19TBL3.

No textode apresentacdo do catalogo, Aracy Amaral pensa o fenbmeno analisado em
sua multiplicidade com e a partir das falas e das intengcdes dos artistas, que estdo presentes
também ao longo do catalogo, buscando dapé& contrapdas como
qgue numconfronto de Adiferentes | 2nguas a pa
pesquisadora é ressaltada nos momentos em que observa o uso do Super 8 e da camera fixa,
autonomia do audiovisual e a pouca ocorr-°n

~

pat es em que busca agrupar quest»es ou Ao fo

104Supomos que a dificuldade em viajar pelo Brasil e de obter informac6es maidaapdio que aconteciam
nas demais regifes possa ter levado a este escopo limitado de amostragem.
105Sobre este trabalho discorreremos no proximo capitulo.
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gue em outros se sente a obra totalmente aberta e descompromissada, cinema sem estrutura
camera na méao, o autor mais se deslumbrando com a apreenséao do termgm tgalminimo

de programa- «00. E arrematao AEmM todos, co
(AMARAL, 1973).

Frame de Trajetdrias (super 8) de Raimundo Colares (1972). O artista usa um cani
composto por laminas de aatt colorido enquanto filma a cidade, gerando efeitos visuais ¢
das paisagens urbanas.
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£ AUDIO

Disco vinil ( compacto 33rpm) de Cildo Meireles (19TOMEBS (lado A) e Caraxia (lado [
Escultura sonora feita de sons a produzidos com um oscdedeequéncia. Fotografias tiradac
exposicdo EXPOPROJECAO 192817.

Aracy salientava que o a-filpeefitme-obrancbraent o me r
fil meo, alegando se tratarem de fAtrabal hos
em gal eri as, uma vVvigorosa f or ma duer teixdporoe s srx

nem por isso menos valido, pois o diario de um artista ou seu caderno de notas é por vezes tao
i mportante quanto uma obra no sentido conyv
apresentadas desafiavam os parametros ndo apenas mercadohdggteanbém do proprio
conceito de obra. Neste aspecto, a curadora conedsorque muitos dos trabalhos
apresentados ndo eram estudos ou anotagdes, mas obras de arte, mesmo que nao no sentid

tradicional.

Wampirou (super 8) de Lygia Payf@973).Imager
retirada do site da exposicdo EXPOPROJECAO 1
2013.
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Record: the space between (disco vinil) de Ant
Dias. No lado A: Theory of counting; no lado B: ~
Theory of density (1971)lmagem retirada do site
exposicAdEXPOPROJECAO 1972013.

A respeito do método de trabalho adotado na construcdo de EXPOPROJECAO, Aracy
Amaral comenta dos pressupostos iniciais e como o processo foi sendo transformado a partir

da grande adesao dos convidados.

Sobre o caminho percado para a reunido destes artistas e destas obras
€ importante registrar o entusiasmo dos participantes, mesmo os de longe, na
sua realizacdo. E gostaria de dizer que, embora tendo partido daddeide
projetar trabalhos exclusivamente de gente des gqf&sticas que estivesse
agora em experimentacdes filmicas, sonoras ou fotograficas através de Super
8, audiovisuais e gravacgoes e tivesse desejado apresentar trabalhos dentro de
um determinado critério em selecdo preliminar, essa ideia foi abandonada.
Isso porque, a medida em que os trabalhos de S&o Paulo e Rio de Janeiro eram
vistos, foime parecendo muito mais interessante o registro e reunido no
sentido de propiciar debate e didlogo na possibilidade de projecdo de
praticamente tudo o que chegou as mamgesultado pode ser tanto a
desmi stifica-«o do que se diz westar
surpresas e revelacdes de trabalhos em sua maioria desconhecidos dos que nao
frequentam os circulos dos que os realizaram. Nesta oportunidade, os artistas
em geral poder&o ver exibidos seus trabalhos em forma publica, em especial
0s quatro residentes no exterior, Hélio Oiticica, Antonio Dias, lole de Freitas
e Raimundo Colares.

Como néo poderia deixar de acontecer, a iniciativa contagiou a muitos,
gue redizaram trabalhos (audiovisuais como Super 8) especialmente para a
Expoprojecédo. Isto, contudo, foi antes motivo de satisfacdo, desde que se
entende que ocorreu um estimulo a produgdo e em certos casos para
exploracdo de um suporte novo.

E é uma manifeatdo porque é apresentacdo publica entre nés de
formas novas de expressdo artistica, coletivamente. Neste bloqueio
permanente pela informagdo, ocorrem outras formas de expressao
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simultaneamente, todas vélidas e vivas, mas acredito que seja importante
continuamente checar quais as mais recentes e relgistfdao com o intuito

de rotulacdd o que seria irrelevaniemas a fim de mostrar que a criatividade,
apesar de quaisquer pressoes, € sensivel a ativacdo provocada pela realidade
ambiental. E tentar leno gesto criativo traz sempre a possibilidade de
diagnosticar o estado de saude dessa mesma realidade. (AMARAL, 1973)

Nas cartas trocadas com os artistas e apresentadas na mostra EXPOPROJECAO 1973
2013, no SESC Pinheiros, fica evidente o grande tom owlmidade e colaborativo que
envolveu a feitura da fAmanifesta-«00. Arti s
Antonio Dias indicaram outros artistas que estavam naquele momento também trabalhando de

forma experimental com novos meios e trocavdeias a respeito do estado das coisas.
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Sequéncia de Construcao/jogo (audiovisual) de Anna Maria Maiolino (
Fotografia tirada na mostra Expoprojecdo 19033.
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EXPOPROJECAO 73 ocorreu num espaco alternativo em S&o Paulo e depois foi
montada (com uma configuragdo mais enxuta) no Centro de Artes y Comunicacion (CAyC),
em Buenos Aires, coordenado por Jorge Glusberg, uma entidade voltada para acdes de
vanguarda desd&968 e que serviu de ponto de convergéncia para o pensamento e a pratica
experimentais internacionais até os anos 1980. Aracy Amaral fez em paralelo um programa de
exibicdo dos trabalhos acompanhado de debates. Esta seria uma de muitas incursdes suas nc

ambiente artistico da América Latina.

Anuncio do programa de filmes que ocorreu em paralelo a montag
EXPOPROJECAO 73, no Centro de Artes y Comunicacion, em B
Aires. Foto tirada na mostra EXPOPROJECAO 19033, no SES
Pinheiros.
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4 FREDERICO MORAIS
4.1 Frederico Morais: o curador independente

A recente e crescente historiografia do
estabelecido como marco inicial da curadori
When Attitudes become f omamsaKunsthaleade Berna, érdre p o r
marco e abril de 1969. Tratee de uma mostra em que os artistas fizeram seus trabalhos
diretamente no espaco do centro cultural e o conjunto mostrava a nova geracao conceitualista
que emergia mundialmenté A exposicioteve imensa repercussdo e acabou causando a
demissdo de Szeeman que era diretor e curador da Kunsthalle. A partir deste momento, ele
passou a trabalhar confreelancer estabelecendo uma nova categoria profissional: o curador
independente, aquele que n@&mtvinculo empregaticio com a instituicdo e promove exposicdes
em varios espacos distintos. Além disso, pelo carater experimental e autoral de seus projetos
ele é a figura exemplar do campo da curadoria contemporanea. Esta narrativa que esta sendo
construda na Europa e Estados Unidos é eurocéntrica e hegemdnica, pois ndo leva em
consideracdo que a as transformacgfes artisticas e a relacdo dos pensadores da arte com o
artistas mudava em varias partes do mundo.

Como vimos anteriormente, a partir de meattmssanos 1960, o meio artistico brasileiro
vivenciava fortes embates em torno das novas ideias e novas praticas artisticas. A critica de arte
era questionada por seus critérios e se auto inquiria sobre seu papel diante da nova ecologia
gerada pela Arte Coemporanea. As instituicdes de arte moderna néao tinham em seus quadros
conservadores de museus no sentido europeu, com a excecao de Walter Zanini;USRJAC
caso que é estudado em outro capitulo desta tese, por isso ndo podemos comparar em termos
institucionais dois contextos tdo distintos. Mas, por meio da relagcdo entre artista e curador,
conseguimos equiparar atitudes e resultados. Neste sentido, o critico de arte Frederico Morais
€ um caso exemplar de curador independente ndo apenas no Brasil, masmmeatel Por
conta de ter escrito em portugués e de ter feito seus projetos num pais periférico do capitalismo
numa época em que as informacdes circulavam numa via de mao unica (centros hegemoénicos
I periferia) ndo teve a influéncia e o reconhecimento syug contraparte suica, mas suas
iniciativas datam de antes da aclamada exposicao europeia. Sua adesao a arte contemporane:

também é de primeira hora entre seus pares brasileiros, sendo tido por muitos como um radical.

106 Apesar deste fendbmeno processarem varias partes do mundo, a exposi¢cao apresentava apetesdat
Europa e Estados Unidos.
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Frederico Morais (1936) é mineiro descende de uma familia de 7 filhos que
empobreceu com morte precoce de seu pai, quando ele tinha apenas dois anos de idade. Pol
conta da situacao financeira precaria, ele teve que trabalhar desde cedo, atuando entre outras
coisas como padeiro, faxineimameld e balconista. Aos 14 anos, foi contratado pela principal
livraria de livros técnicos de Belo Horizonte. Em seguida, entrou em contato com livros de arte
num sebo de livros raros. Neste ambiente, foi introduzido a livros de Sociologia e Filosofia.
Seus primeiros interesses em artes plasticas foram os quadros The Blue Boy, do pintor inglés
Thomas Gainsborough, e Gauguin. Morais ndo frequentou a universidade, sendo o seu
repertorio de historia da arte e teorias estéticas advindo de suas leiturasto8elatismo
parece ter lhe dado desde o inicio uma abertura maior para as novas ideias e conhecimento de
ponta, ja que ndo era formado dentro de canones estéticos e ndo tinha crencas arraigadas nc
establishment.

Sua escrita critica iniciese com a crita de cinema no Centro de Estudos
Cinematograficos de Belo Horizonte, onde teve acesso a muitas obras de cinema por conta do
cineclube. Tratavae de um lugar de importante sociabilidade na capital mineira. Logsgedeu
conta de que havia muitos interef@sna critica de cinema e entdo decidiu vapara seu
outro interesse: as artes plasti€as

Em 1956, ele entrou para o Diario de Minas. Desde o inicio de sua atuacéo critica
posicionouse ao lado dos artistas e vertentes experimentais, fazendo de sua escrita uma espécie
de educacdo do gosto para o moderno numa sociedade marcada pelo Barrq201Kac
ressalta quérederico Morais foi um dos primeiros criticos a analisar o carater inovador da obra
de Wladimir DiasPino, pioneiro da poesia visti "Pintor, poeta, tipdgrafo, decorador, além
de suas experiéncias bem sucedidas no dominio da xilwgrad/. DiasPino impde ao livro
uma totalidade artistica, no qual as relacdes plasticas, poéticas e tipograficas, formam um todo,
uno e indivisivel, pleno, cheio de sentido e que possui auténtica vida" ("A poesia e as artes
visuais: Um poema spacional"jddio de Minas,19 Maio 1953 6 ( KAC, 2015, p .
Pedrosa so iria escrever sobre ERaso dez anos depois.

ARevi s«o do m®t odo cr2ticoo, publicado n
texto em que Morais empunhou sua bandeira em prol da renovacao dos critérios para analise

da obra de arte. Expunha uma clara consciéncia da diferenca entre arte modeana e

107Entrevista concedida a pesquisadora, sem autorizacéo de gravacaee;Tpatdanto, de um apanhado das
anotacdes feitas quando da entrevista em 20 de outubro de 2015.

108A poesia visual é uma forma de poesia experimental em que a imagem, o elemento plastico, em todas as
suas facetas, técnicas e suportes, predomina sobre o resto dos componentes.
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centralidade nos meios proprios expressivos de cada linguagem artistica e a arte
contemporanea, baseada nos preceitos dadaistas, que transborda limites de linguagens €
técnicas e firma&e no conceito e na ideia.

ANum debate havi doode estwdosdnenmografims, a o c
prop-sito do filme AA Noiteodo, de Ant
estar levando o cinema para a area da literatura, ou em outros termos de estar
usando o cinema como se fosse literatura. Retruquei dizendodipeeissao

sobre o especifico filmico ou o0 que é especifico em cada arte € hoje bizantina,

e como tal ndo tem mais sentido. O que importa, realmente, é saber como o
cineasta usa 0s recursos e instrumentos de que dispde no momento, para
revelar ao homem aua visdo do mundo, a sua filosofia, e se o faz bem. O
filme como um quadro ou um poema, é na mao do criador um veiculo de
ideias, um instrumento de compromisso com o0 mundo, o homem ou a
sociedade que o cerca. Discutir cinéimau qualquer outra arteem £rmos

de apenas cinema, é perder tempo e fosfato. E reduzir o cinema a apenas uma
guestdo de artesanato ou de malabarismo técnico.

(é) Nas artes pl 8sticas, a discuss«o
escultura, desenho ou gravura ja se encontraradp, visto que nenhum

critico, perfeitamente consciente do caminho percorrido pela arte neste século,

e em especial apds o surgimento do dadaismo, pode tomar como critério de
valor, para efeito de julgamento da qualidade ou ndo da obra plastica, aqueles
elementos considerados até aqui como sendo especifico de cada forma de arte.
(é) a pergunta que deve ser colocada
faz hoje. Ou para sermos mais claros: qual o conteldo desta arte. Sei que esta
palavra é perigosa, di€lo as suas implicacdes varias e o radicalismo como é
empregada pelos dois lados da criica cont eud2stica e
(MORAIS, 1962)

A discussdo em torno da vanguarda e da renovacao dos cédigos estéticos em Minas
Gerais acalorae em 1963 qualo o juri do XIX Saldo da Prefeitura de Belo Horizonte, liderado
por Mério Pedrosa e formado por Clarival do Prado Valadares, José Geraldo Vieira, Joaquim
Carneiro de Mendon-a e Mari 60Stella Trist«o,
locais e premiou as obras experimentais de jovens artistas (RIBEIRO, 1997). Por conta do
episadio, Frederico Morais escreveu uma série de reportagens em que salientava o momento de
ruptura com os ensinamentos de Alberto da Veiga Guignard -I8%5, artista refencial
para a arte mineira da época.

A exposicdo de artistas jovens no inicio deste ano, na Galeria do Instituto
Cultural BrasitEstados Unidos, apresentada pelo critico Olivio Tavares, o
recente Sal«o Universit$8ri oindicar,dagor a
maneira bem clara e evidente, que as artes plasticas em Minas tomardo um
rumo decisivo e irreversivel, cuja caracteristica principal € a destruicdo do
fardo pesado e dificil: Guignard, E ndo sé Guignard, mas tudo o que gira em

tornodele:asicdades hi st - -ricas, a paisagem
pintar e desenhar. Romper principalm
1997, p. 123)

Em 1966, a critica de Frederico Morais saiu do espaco do jornal e saltou para o espacgo
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expositivo. Vanguarda Brasileira, ocorrida na reitoria da UFMG, primeira exposi¢cao
organizada por ele, reunia trabalhos experimentais de artistas cariocas que representavam a
nova arte: Hélio Oiticica, Antonio Dias, Rubens Gerchman, Pedro Escosteguy, Angelo Aquino,
Dileny Canpos e Maria do Carmo Secco. Com a impossibilidade de ir montar seu trabalho,
Oiticica pediu para que montassem para ele. Frederico, Gerchman e Escosteguy seguindo as
instrugbes construiram os Bolides, caixas com materiais elementares da terra (pigmentos
coloridos, pedras, carvao). Esta acao de fazer o trabalho pelo artista traduzia a singularidade da
arte contemporanea e a relagéo do critico com este tipo de obra e despertou em Frederico Morais

um novo processo de pensamento sobre sua atuacgao.

Catdlogoposter da exposicdo Vanguarda Brasileira e imagens das obras apresentadas.
Arquivo Frederico Morais.

No texto de apresentacdo do catalpgster, Morais explica que os oito artistas néo
formavam uma fAescol ad, mas eram unidos pel a
defini-«o de vanguarda: AAntes de t udoo, um

aberto & pesquisa permanente do novo, do significativo. E a sisteméatica atualizacdo de

princ2pios e ideias,  agua m® diofserog@rotrd ucho s
novas ideias ou aos modi smos deardiéstendeeaa h or
um alinhavo hist-rico com o Barroco, a ant

Afirma ainda que o Rio de Janeiro € happeninglugar propicio para a liberdade criadora e
onde h8 wuma fAaus°nci a de digbasadugome que cem depfarao mi s
Esta sensacao de liberdade cresce a medida que se sabe ser o Rio uma cidade aberta, cidac

sem raizes ou pelo menos nao tdo marcantes como em Minas ou Sdo Paulecdtidade
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poucos s«0 0s | 8 n aatddoidd Bis @ncontr@va ece pazppsiuta onai o0 n
marginal e independente de Morais. A mostra foi sua despedida para o Rio de Janeiro, onde
assumiu a coluna de artes plasticas do Diario de Noticias.

Ja conectado a artistas da cidade, Morais em muito poupo {arfazia parte do circuito
artistico do Rio de Janeiro. Em novembro de 1966, enwdgawma série de discussfes com
artistas e criticos a respeito da producdo de vanguarda (e sua diferenca com relagdo as
vanguardas dos anos 1920) e a mercantilizagaordtipo de arte que se queria ser apreendida
como arte contemporanea, mas atendia a uma demanda por objetos estéticos para decoracéo
As reunifes ocorriam no MANRJ, e delas surgiram a Declaracdo de Principios Basicos da
Vanguarda e a mostra Nova Obyj@lade Brasileira. A coluna de Frederico Morais, no Diério
de Noticias, era uma das frentes de denuncia a um concurso de obras em forma de caixa,
organi zado pelo cr2tico Jayme Maur2ci o par e

vanguarda naquefaomento, foi a conclusdo de que se pretendia fazer da caixto(bgxum

s2mbol o da vanguarda no Brasi|l. Esta ques
vanguardao, de Frederico Morais, onde se co
d gestivo, a uma arte amena, bonitinhao (MO

A Declaracéao de principios basicos da vangua(@alEXO P) foi langcada em janeiro
de 1967 e foi assinada por, entre outros: Antonio Dias, Carlos Vergara, Rubem Gerchman,
Lygia Clark, Lygia Pap, Glauco Rodrigues, Sami Mattar, Solange Escosteguy, Raymundo
Colares, Carlos Zilio, Mauricio Nogueira Lima, Hélio Oiticica, Anna Maria Maiolino, Renato
Landim, Frederico Morais, Mario Barata e Mario Pedrosa. Em linhas gerais o documento &
contra a instiicionalizagcéo e mercantilizacao da arte avancada, defendendo que uma vanguarda
surge da liberdade de ser e este exercicio de liberdade necessita de uma linguagem nova, que
se forcopiadaesvazeae de significado. @ANa vadeguoesso,da n
pois copiar é permanecer. Existe esfor¢co criador, audacia, oposicdo franca as técnicas e
correntes esgot ada s-s.0deNoonfosteedo grupd guamto & questar gal i
mercantiliza-«0 da arte ¢ ondt@&ogdo mecadd deartei 0 n
em seu conteudo condicionante: aspira acompanhar as possibilidades da revolu¢ao industrial
alargando os critérios de atingir o ser humano, despertapdoa a compreensdo de novas

técnicas, para a participacao renovadoraegaraan 8|l i se cr2tica da r ea
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MUSEY DE ARTE MODERNA
WO TE MNEFO

ECCE HOMO

Capa do catalogo da exposicao Nova Objetividade Brasileira e reproducéo do trabalho «
Maria Maiolino mostrada na exposi¢éo. Arquivo Centro de Documentacdo do-RIAM

A exposicdo Nova Objetividade Brasikei organizada pelo grupo de artistas e criticos,
entre eles: Aloisio Carvao, Anna Maria Maiolino, Antonio Dias, Carlos Vergara, Carlos Zilio,
Ferreira Gullar, Geraldo de Barros, Lygia Pape, Marcelo Nietsche, Maria do Carmo Secco,
Lygia Clark, Raimundo Cakes, Nelson Leirner, Rubem Gerchman, Pedro Escosteguy, Teresa
Simoes, lvan Serpa, Walter Smetack, Waldemar Cordeiro. Pouco antes da abertura da mostra,
Frederi co Medeasuasrgaiiza¢da, sundamentalmente por discordar da inclusdo
de muitos nmes entre os participantes, pelo toma algo doméstico que ela parecia assumir na
inclusao de filhos, maridos, esposas, amantes, primos, amigos etc. Deixa assim de produzir um
dos textos do catalodoos outros sdo assinados por Waldemar Cordeiro, MarideBatdélio
Oiticicao. ( MORAI S, 1995, p . 295) . A saz2da
compromisso com a causa vanguardista que ndo pode ser deslegitimada pela rede de afetos. O«
nomes mais faceis de identificar dentro desta denuncia désvidi@ os de Roberta Oiticica
(cunhada de Hélio), Eduardo Clark (filho de Lygia) e Solange Escosteguy (mulher de Pedro).
A organizacao passou entdo para Mario Barata. A equipe de montagem era formada por Lygia
Clark, Lygia Pape, Helio Oiticica, Sami Mat&Kiki Basilio.

Morais (1995) ressalta a dupla participacédo de Hélio Oitffina mostra e no catalogo.

Na exposi-«o0, aprienssetnatloau- «ond ,f agmbei eenltee denom

Atropic8liad, Aum Apenetr8vel o circundado p

109Segundo Coelho (2016), Hélio Oiticica travou conversa e trocas com poltimmschMario Pedrosa
(sempre), Frederico Morais e Aracy Amaral em alguns periodos.
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no seu interior, raizes de cheiro, objetles plastico e um aparelho de televisao ligado. O
visitante percorr®@ descal -o. 0 ( MORAI S, 1995, p . 296)
Objetividade, publicado no catalogo, foi um dos ensaios mais influentes da década de 1960 e

afirmava em linhas gerais:

a nova objetividade brasileira seria a formulagdo de um estado tipico da arte
brasileira de vanguarda atual, cujas principais caracteristicas-sémtdde
construtiva geral; 2 tendéncia para o objeto, ao ser negado e superado o
quadro de cavalete;- participacdo do espectador: corporal, tatil, visual e
semantica; 4 abordagem e tomada de posi¢cdo em relacdo aos problemas
politicos, sociais e éticos;iStendéncia para uma arte coletiva e consequente
abolicdo dos ismos; 6 ressurgimento e novas fornagbes do conceito de
antirarte. (MORAIS, 1995, p. 294)

Arte no Aterroé o primeiro projeto que sintetiza muitas das preocupacdes e posi¢cdes
gue conformam o pensamento curatorial de Frederico Morais e que atestam o carater
transgressor de seu posicionateeno campo critico e social. Trateea de um més de arte
publica nos fins de semana de 06 a 28 de julho de 1968, em que artistas expunham obras no
pavilhdo japonés com duracdo de uma semana e cursos e eventos ocorriam nos sabados ¢
domingos, tudo de formgratuita e aberta a todos os publicos. As micro exposi¢cdes foram de
Dileny Campos, Miriam Monteiro, lone Saldanha, Julio Plaza, Pedro Escosteguy e do Grupo
Poema/Processo. Esculturas de Jackson Ribeiro foram colocadas diretamente no chdo em frente
ao pavihao. A iniciativa fazia parte das comemoracdes doaB8/ersario do jornal Diario de
Noticias. A ideia inicial € quArte no Aterrofosse a primeira de trés promocgdes programadas
pela coluna de artes plasticas do DN para 1968 e o projeto englobavaraméaposicao de
arte de vanguarda, denominada META, que apresentaria anualmente uma mostra a partir de
guest»es centrais para o0 meio art2stico b
Construtiva no Brasil 0, ma &naoeopnsequiimas gveriguaa 0 C
O AI-5 no final do mesmo ano deve ter sido a causa da suspenséo das promocgdes culturais em

espaco publico do jornal.
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~ Promocéo do DIA
De 6 a 28 de julho —

PROGRA

Frames retirados do filme Apocalipopétese (1968) do cineasta Réymoundo Amado que registro
evento organizado no domingo. Familias e criangas brincam ao redor e com as esculturas ¢

Ribeiro.
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Outros frames do filme Apocalipopotese (1968) que registram a interacéo de um publico variad
obras expostas de Wlademir Diaio.

A publicidade do evento, eminentemente popular, é feita através de volantes distribuidos aos
milhares nas ruaspaias do Rio de Janeiro. Um deles apregoa:

A arte é do povo e para 0 povo.

A arte deve ser levada a rua (ao aterro) ou ali ser realizada.

Para ser compreendida pelo povo deve ser feita diante do povo, sem mistério.
De preferéncia por todos, coletivament

Qualquer um pode fazer arte. E boa arte. Para tanto deve ver obras de arte
feitas (em exposicdes publicas) ou que estejam sendo feitas E conversar, dar
pal pites sobre o que v°, diretamente
Tudoissoégratisem i ngressos OU inscri-»eso

Num release datilografaddNEXO Q) encontrado no arquivo de Frederico Morais
encontrase a postulacdo do carater libertario da pedagogia do pAsjetao Aterroe que iria
ser desdobrada em projetos futuros, principalmerds Domingos da Criagdo, em pleno

processo de recrudescimento da represséo do regime:
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7

A vocacgdo da arte atual € para a sua democratizacdo, é ir de encontro ao
p¥%blico. Passouea phasae ndo fipede o d
exclusivista, distanciadaresua aura. O espectador é convidado, hoje, a pega

la, a apalpda e mesmo cooperar na sua criagcdo. Da mesma forma, a criacao
deve ser dessacralizada, ser algo publico, e também o0 ensino. Sendo assim, e
a maneira de Marshall McLuhan, entendo que a ruexéeasdo da Escola de

Belas Artes, a praca a extensdo da galeria de arte e o aterro a extensao do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

(é) Claro que o objetivo nosso n«o ®
a atencao do publico para a arte eaparo que el a signific
experimental de liberdade. Melhor, instaurar no aterro a criagéo artistica como

um ato coletivo e publico.

No dia 28 de julho de 1968, ences@ 0 ciclo de atividades do projeto com o
Apocalipopéteseproposicdo dédélio Oiticica em parceria com Rogério Duarte, que reunia
seus parangolés, passistas de escolas de samba, trabalhos de Lygia Pape e Antonio Manuel. C
nome, inventado por Duarte, possibilita diversas interpretacdes como apocalipse e hipotese.
Morais (1995)onsidera tanto 0 nome quanto os acontecimentos do evento hovamente de um
carater premonitérfd® em relacéo ao que iria ocorrer no segundo semestre de 1968.

Em AApocalipop-tesedo h8§8 wum clima ao
comunhé&o e violéncia. Enquantmténio Manuel destréi a machadadas suas
Urnas Quentes, em cujo interior estdo textos/imagens sobre a violéncia da
ditadura, amestrador de cdes convocado por Rogério Duarte dialoga com seus
animais num espetaculo insolito. No dia seguinte, pelos jornaslica

anuncia o emprego de cdes na persegui¢cdo aos manifestantes politicos e a 13
de dezembro se editava o Ato Institucional no 5. No mesmo evento sdo
apresentados trabalhos de Lygia Pape (O Ovo) e Roberto .LAMARAIS,

1995, p. 301)

110Ele j& havia aventado esta hipotese para o carater antecipatério do trabalho Tropicdlia de Oiticica e as
manifestacdes tropicalistas na musica.
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Frames retirados do filme Apocalipopdtese de Raymundo Amado que documenta o trabalho
amestrados de Rogério Duarte, os parangolés de Helio Oiticica (Frederico Morais trajando o
Guevarcalia) e os Ovos (participagdo) de Lygia Pape contipagfio dos passistas e ritmistas
Mangueira, Portela, Vila Isabel e Salgueiro.



162

Frames retirados do filme Apocalipop6tese de Raymundo Amado em que sdo mostrados os tri
Antonio Manuel (Urnas Quentes), Roberto Lanari e Sami Mattar (Apocalirewgesdile de roupas q
podem ser vistas a luz do sol e sob luz neguliravioleta).

Arquivo Frederico Morais
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4.2 Arte de Guerrilha

Em janeiro de 1970, Frederico Morais publicou seu t€&dntra a Arte Afluenté o
corpo é o motor da obrana Revista da Cultura Vozes, uma homenagem a Décio Pignatari que
havia escrito a ATeoria da Guerrilha Art?2s
pensamento contracultural de Marcuse (RIBEIRO,1997). Partindo das premissas de Pignatari,
Morais elabora uma espécie de manifesto e grito de guerra, em que ficaxpi&ito seu
posicionamento favoravel a uma arte de guerrilha, que ndo apenas responde ao clima autoritario
do Brasil e a0 momento corvcaltural do mundo, mas enterra de vez o conceito de obra de
arte e outras crencas que fundamentaram a histériceda@eentdo. O artista guerrilheiro seria
0 protagonista de uma connéstoria da arte, baseada ndo mais em obras dadas a contemplacéo,
mas em situacdes e/ou proposi¢cdes que devem ser vividas e experimentadas. E nesta guerra d:
arte, como em todas as guEs, as estruturas e posicionamentos sao desestabilizados,

embaralhandse lugares e funcdes.

NA GUERRA convencional da arte, os participantes tinham posi¢cdes bem
definidas. Existiam artistas, criticos e espectadores. O critico, por exemplo,
jugava, dava normas de bom comportament o,
aqguilo ruim, isto ® v8lido aquilo n«
categorias e géneros artisticos, os chamados valores plasticos e os especificos.
Para tanto estabelecia san¢tes eegstéticas (éticas). Na guerrilha artistica,
porém, todos sdo guerrilheiros e tomam iniciativas. O artista, o publico e o
critico mudam continuamente suas posi¢cdes no acontecimento e o proprio
artista pode ser vitima da emboscada tramada pelo espectador

Porque ndo sendo mais ele autor de obras, mas propositor de situagcdes ou
apropriador de objetos e eventos ndo pode exercer continuamente seu
controle. O artista é o que da o tiro, mas a trajetéria da bala Ihe escapa. Propde
estruturas cujo desabrochaontudo, depende da participacdo do espectador.

O aleat6rio entra no jogo da arte, a obra perde ou ganha significados em funcéo
dos acontecimentos, sejam eles de qualquer ordem. Participar de uma situacao
artistica hoje e como estar naselvaounafalkelat odo moment o po
a emboscada da qual se sai il eso, ou
tomar iniciativas ® alargar a capaci
(MORAIS, 1970, p. 49)

No front da guerra de assentamento da arte contémgeyr o critico de arte também
tornase propositor e Frederico Morais foi o profissional de sua geracdo que mais radicalizou
esta possibilidade de recriacdo do papel do critico e de sua relacdo com o artista, o publico e a
arte, em especial nos seus progddo Corpo a Terrae A Nova Critica ambos ocorridos em
1970. Foram gestos curatoriais ousados e isolados no seu tempo que encontrariam eco no campc

da curadoria apenas nos anos 2000 com a exacerbacdo da autoria e da imaginacgao curatorial.
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A esquerdatrabalho de Dileny CampeRaisagem e sypaisagem (duas setas de madeira colocadas
a calcada do Palacio das Artes. A direita: obra de José Ronaldé (ireg)melha, intervencdo com
grafite, colorjet luminoso e jornais com manchetes sobre a Rétultural na China e a Guerra do
Vietna. Imagens retiradas do catélogo da exposi¢do Do Corpo & Terranarco radical na Arte
Brasileira.

Conhecido apenas p@o Corpo a Terra tratavase na realidade de dois eventos
simultaneos e integrados: a mos@ajeto e Participacdpinstalada no recéimaugurado
Palacio das Artes de Belo Horizonte e aberta no dia 17 de abril de 1970, e a manif¥stacao
Corpo a Terraocorrida no Parquiglunicipal da cidade, logo atras do Palécio das Artes, entre
17 e 21 de abril, marcando as comemoracdes de Tiradentes. O projeto foi ropussa
feita por Frederico Morais ao convite de
organizacdo do Satée Ouro Preto daquela edi¢cdo, que naquele ano se focaria na escultura e
gue ocorria excepcionalmente no Palacio das Artes e ndo na cidade histérica mineira. Com carta
branca de Tristdo, Morais fez algumas modifica¢cdes para tornar o evento mais comempora
Alterou a categoria de escultura para o de objeto e incluiu o Parque Municipal como area de
atua-«0 dos artistas. Apesar de | 8 ter esc!
de vanguarda em caixas de acrilico e multiplos, Morais aps&v# conceito de objeto
desenvolvido por H®lio Oiticica em seu ensa
ampla em que Ao objeto ® visto como a-«0 no
sinais e n«o si mpl e wvarfasadopuroceremicio vitab, bnderosandista £ a
um propositor de atividades criadoras. O objeto € a descoberta do mundo a cada instante, ele é
cria-«o do que queiramos que sejao (MORAI S
Arte no Aterrg ele hava considerado o aterro como extensdo do Museu de Arte Moderna do

Rio de Janeiro, o Parque Municipal foi abarcado como continuacao do Palacio das Artes.
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Acdo de Décio Noviello com granadas de sinalizagdo militar ocorrida no
Municipal de Belo Horizonte.

A proposta de Frederico Morais trazia duas inovac¢des para o circuito artistico brasileiro
da época. A primeira era que pela primeira vez noilBesistas eram convidados ndo para
expor obras concluidas, mas para responderem diretamente ao contexto fisico, politico, social
e cultural do local. A segunda baseaeana simultaneidade de participacdo de um critico num
projeto como artista e curadd@iferentemente de mostras organizadas por artistas, em que o
produtor da obra também €& curador, BmCorpo a Terrae Objeto e ParticipagdoMorais
iniciou um processo de realizacao de trabalhos de arte, ou poderiamos-lusséawdbém
como uma atitudalialégica entre palavra e imagem, entre quem escreve e quem produz,
embaralhando classificacde3uinze Licdes sobre Arte e Histéria da ArtéApropriacdes,
Homenagens e Equac¢fesa composto de 15 fotografias P&B legendadas e como o proprio
titulo afirma, tratase de interligar imagens e conceitos com artistas, pensadores e estilos

artisticos. Estampou a capa do jornal do VIl Festival de Ouro Preto.
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r VIl Festival de Ouru

Quinze licoes s6bre Arte ¢ hi
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Arquivo Frederico Morais

Nos quadrados azuis encontraveeumacitacdd J an Di bberts: O6A ob
do trabal heidnds ter w-nca:exfit cdPpoc®roamat dexg¢a
Ap6s ver, bolir e imaginar as obras, pare por alguns instantes em qualquer lugar do parque, ou
sentese ou deitese sobe a grama. Respire profundamente. Escute as batidas do coracéo, tome
o pulso, sinta o suor e 0 cansa-0 no seu ¢c
eram fotografias de Mauricio Andrés Ribeiro, muitas delas feitas no proprio parque. Morais
confa em varios depoimentos que ele conhecia o Parque Municipal muito bem, porque na pré
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adolescéncia vendia doces la. Havia uma ligacdo biogréfica e afetiva com aquele espaco.

Historiador da arte autodidata, elabora sua primeira obra criando uma nova t&stits que

se interliga com a sua propria trajetoria pessoal.

3 conscitndis e

T ARYL CINETICA " nlo ¢ 0 goe e MOVe, ks
instabilidade do real”

0, “KITSCH® = RESIDUO DA ARTE =
Anc - reskbeo de “Ritsch®

coluna infinila

CHOMENAGEM A BRANCUS)
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Dentro do centro cultural ficaram obras que elasteciam a linguagem tridimensional e sua relacao
espacial e material. Havia um climantestatorio também em termos politicos. Porém, foram

as acoes ocorridas no Parque durante a semana de O Corpo a Terra que marcaram a historia d
arte recente. O evento, patrocinado pela Hidroniireaspresa de Turismo do Estado de Minas
Gerais, recebetotal apoio do governo e todos os artistas que participaram da manifestacéo
receberam uma carta assinada pelo presidente da instituicao auteagzanckalizar trabalhos

no Parque Municipal. O aval oficial serviu como gasolina no fogo. Segundo Luizn&lgho

Af ol esta carta que permitiu aos artistas t
momento politico nacional, o que ja seria audacioso e provocador, levou a criacdo de trabalhos
radicais comdiradentes: Toterit monumento ao Preso Potiti, de Cildo Meireles, em que
galinhas vivas foram amarradas num poste de madeira e queimadas vivas, na area externa do
Palacio das Artes, e Situacdes T/T, trouxas ensanguentadas contendo 0ssos e carne que foran
jogadas pelo Parqgue Municipal e que parec@npos largados. Esta obra ja havia sido
mostrada no Saldo da Bussola, numa versdo menor, mas seu impacto e poténcia asepliaram
no espaco publico, sem sinalizacdo de que era um trabalho artistico, chamando a atencéo de

uma audiéncia nao iniciada na artsntemporanea.

Registro da agéo Tiradentes: Tot
monumento ao preso politico, de C
Meireles
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Registros dé&ituacao T/Ttrouxas ensanguentadas) no Parque Municipal de Belo Horizonte, ¢
a manifestacdo Do Corpo a Terra.

N&o houve catalogo de ambos os projetos, apelsnibesto do Corpo a Terrascrito
e assinado por Frederico Morais que foi distribuido na ataed publicado nos jornais da

época. Dividido em nove partes, em um de seus trechos dizia:

A arte de hoje reflete uma nostalgia do corpo. O corpo e sua ecumenidade, sua
relacdo com os ritmos fundamentais da prépria vida. Ritmos naturais e
organicos. Oarpo como um pulmao da existéncia. Sistole e didstaspirar

e transpirar. O sangue como elemento de comunicacdo de todos os homens.
Como o suor. O corpb cabeca, tronco e membros. Todos os sentidos e ndo
apenas a visdo. Um codigo tailfativo. Uma gramatica gustativa. Uma
linguagem acustica. Os demais sentidos determinam espacos circulares, por
isso mesmo dindmicos. A méo que apalpa, 0 corpo que anda; ioffaginar.

E participar
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4.3 A Nova Critica

Trés meses apos a experiéncia de fazeradoria de Objeto e Participacdo e Do Corpo
a Terra, mas principalmente de ter produZ@lanze Li¢cdes sobre Arte e Historia da Arte
Apropriacdes, Homenagens e EquagdEsederico Morais colocou em marcha um novo
experimento: A Nova Critica. Trataga de comentar criticamente um trabalho ou uma
exposicdo de um(a) artista com outro trabalho feito pelo critico usando a mesma linguagem
artistica e preferencialmente usando os mesmos materiais, suportes e locais escolhidos pelos
artistas. Ou seja, ao invés usar a linguagem escrita, algo pertencente diretamente da literatura,
Morais propunhae a utilizar o préprio vocabulario artistico, algo que nao estava externo a
prépria arte.

Frederico Morais diante do cartaz da sérii
exposicBesAgnus Dei, na Petit Galerie. Acel
Frederico Morais

A estreia déA Nova Criticaocorreu na Petit Galerie, como critica a série de exposicdes
Agnus Dei, de Thereza Simdes, Cildo Meireles e Guilherme Vaz. A primeira mostra foi a de
Simdes e reunia t®$ em branco, mas com titulos que descreviam situacdes. Meireles foi o
segundo artista a expor e apresentou fotos que registravam seu trabalho apresentado na

manifestacd®o Corpo a Terrae o poste em que sacrificou as galinhas, além de trés garrafas
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de caa-cola, do projeto Inser¢bes em Circuitos ldeolddito# mostra que encerrou o ciclo
foi a de Vaz, e compreendia um aviso na en

visitantes.

kb g vidon
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Resposta de Frederico Morais ao trabalho de Thereza Sim&&siNewa Critica, Petit Galerie.
Acervo Frederico Morais.
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A esquerda, Morais carrega caixas de garrafas decod@arazias para sua resposta ao tral
Insercbes em Circuitos Ideolégicos de Cildo Meireles. A direita: seu grande mestre
Pedros, visita a exposi¢do A Nova Critica. Acervo Frederico Morais.

111Este trabalho j& foi encionado no Bcapitulo desta tese.
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A resposta critica de Frederico Morais a Agnus Dei, nos termad\iteva Critica foi
sua exposicdo homoénima ocorrida em 18.07.1970. Nela, respondeu a Thereza Simées com a
apresentacados despojos de telas originalmente brancas colocadas em mictérios de bares
localizados na Tijuca e Ipanema (a primeira semidestruida depois do primeiro palavrao escrito,

e a segunda, com contundentes criticas ao governo Médici). Sobre os trabalhasode Cil
Meirel es, comentou com 15 mil garrafas va
transportadas porCoc@ol a Refrescos S. Ao, al ®m de foto
Vietnam, legendados por textos biblicos do Génesis e Exodo (MORAIS, 19@i5)ogo com

o trabalho de Guilherme Vaz, foi a substituicdo de seu documento que ele denominara de
AProjeto de exposi-«0 para assassinatos col
primeiro, numa clara ironia sobre o gesto simbdlico dos agérgttucionalizados.

Numa das paredes, Morais colocou um painel com uma espécie de introdgdaaa
Nova Critica com trechos de artigos e ensaios que ele anotou desde 1958 (SAMPAIO, S/D).
Numai mage m, aparece a Vvi si t MoralspMagao Pedradae Nab g u r
foram encontrados relatos ou documentos que tratassem do que conversaram ou 0 que disse
Pedrosa, o grande critico moderno sobre a Nova Critica. A expasitida durou apenas
algumas horas, tendo sido fechada sob ameacga dsitnda galeria pela policia (MORAIS,

1995).

O segundo comentéario que Morais fez nos termos de A Nova Critica foi na forma de
um audiovisual, em que eram confrontadas imagens (slides) dos trabalhos apresentados pelos
artistas paulistas José Resende, IRazlo Baravelli, Carlos Fajardo e Frederico Nasser, no
MAM -RJ, com imagens de canteiros de obras da cidade, chamando a atencdo do espectador
para o que ele denominou de fAarqueol o0@i a dc
Corpo a Terra As imagensram complementadas com uma espécie de memdaria sonora da
cidade: sons de martelos hidraulicos, oficinas, sinos, agua escorrendo, imagens que fluiam
juntamente com textos de Bachelard, Molles e Langer. Este foi 0 momento em que ele buscou
recursos audiovisis para seu comentério critico (MORAIS, 1973).

Em novembro de 1970, fez outro audiovisual comentando um trabalho de Artur Barrio,

O Pao e o Sangue de cada.uds dois audiovisuais e um tercei@antaresforam premiados
no Il Saldo Nacional de Arte Camporanea de Belo Horizonte. Esta foi a primeira vez em que
um saldo brasileiro reconhecia o audiovisual como expresséo da arte atual, abrindo um campo
ilimitado para os artistas, o da imagem projetada (MORAIS, 1973).
Na realidade, a Nova Critica en@ese comCantares A partir dele, os audiovisuais

ganharam autonomia como trabalhos de arte, talvez pela dificuldade em manter um ritmo
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dindmico de criticas a partir de exposi¢cdes ou pelo préprio processo ter se tornado para
Frederico Morais em artisticaresi. Cantares foi premiado ainda no Saldo da Eletrobras de
1971.

Em 1973, fez sua primeira mostra individual em Sao Paulo, no Museu de Arte Moderna.
A esta altura seus audiovisuais ja haviam participado de mostras no Paco das Artes (SP), Museu
de Arte Contemporanea de Curitiba (PR), MAM, Galeria IBEU (RJ), da mostExpo-
projecdo 73 e de salbes de arte em Belo Horizonte, Sdo Paulo e Rio de Janeiro, e seus
audiovisuais ja faziam parte dos acervos do Museu de Arte de Belo Horizonte, Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro e da galeria carioca Colletio. O catalogo daigéxp traz
apresentacao de Aracy Amaral e textos de Mario Schenberg, Paulo Mendes de Almeida, Alair
Gomes e do préoprio Morais, demonstrando a chancela que seu projeto artistico ja tinha. Todos
0s criticos que participam do catélogo possuem visdes prisggessom relacdo ao papel do
critico, mas escrevem sobre o resultado estético dos audiovisuais. Nao podemos descartar que
além da boa amarracdo conceitual e materializacdo visual, a rapida absorcdo de Frederico
Morais como artista devge ao seu lugar prlegiado no campo da arte brasileira. Apesar de
um catalogo de exposicdo sempre representar uma amostragem restrita, ele demonstra os
agentes e tipos de suporte recebidos no processo de legitimacdo de um artista. Os audiovisuais

existiram paralelamenteescrita de suas colunas de jornais até o final dos anos 1970.
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4.4 Domingos da criagad® o museu exteriorizado, a imaginagao no poder

Uma nova arte sempre exige uma nova educacdo do olhar e os parametros desta
pedagogia vao sendo negociados entre os artistas, seus interlocutores e subsequentemente a
instituicdes construidas ao seu redor. Como visto anteriormente, o Museu de Arte Moderna
Rio de Janeiro buscou desde seu comec¢o apontar seus ponteiros com a arte mais avancada e
experimentalismo, oferecendo cursos e ateliés com artistas de vanguarda, a exemplo de Ivan
Serpa.

No final dos anos 1960, diante de um novo cenario artistiddAM carioca inicia
renovacdes em sua ac¢io educacional e convida Frederico Maaissumir o departamento
de cursos para levar estas mudancas adiante, devido muito provavelmente a grande repercussac
de seu projeto Arte no Aterro. Segundo Lourenco (19889 instalados cursos de Cultura
Visual Contemporanea e Linguagem das Artes Plasticas, funcionando diariamente e com
plblico selecionado por exame de ingresso. A tarde, ha ateliés livres por técnicas (pintura,
gravura, escultura e desenho) e curso dedgfo de plateias; aos sabados, o atelié infantil, e
no domingo, Curso Popular de Arte. Ele buscava uma integracdo entre os cursos e a ampliacéo
da oferta de interacdo de um publico amplo com o Museu.

Frederico Morais (2014) comenta sobre a pesquisaelguempreendeu no MANRJ]
assim qgue assumiu o setor de <cursos. N«o h
equipe era composta poronitores formados nos proprios cursos que Morais ministrava no
Museu. Os monitores faziam enquetes que demoravam rapojeeram anotadas e depois
analisadas, somando quase 800 entrevistas. Ao receber o material completo, ele cartografou
espacialmente e temporalmente o uso e a frequéncia do Museu, pois 0 interesse era
compreender seus diversos usos e o frequentadoroeain Enumerados 12 espacos diferentes
do MAM: exposicdes, cinemateca, biblioteca, cantina, restaurante, terrago, jardim, espaco dos
pescadores, estacionamento dos automéveis. O mapeamento temporas®asedivisdo por
turnos: o Museu de 6h da manhanaeiodia, de meiadia as 18h, das 18h a maiaite e de
meianoite as 6h. O resultado da pesquisa surpreendeu a equipe e fez Frederico Morais

perguntaise sobre qual seria o verdadeiro acervo do Museu.

E a gente notou, por exemplo, que de 6h da manh@&eedia, o lado de fora
do museu era ocupado pelas babysitters que cuidavam dos filhotes das
madames. O horario de meia as 18h era o horario padrdo do Museu,

112Morais faz parte do grupo fundador da Unidade Experimental do M8Muntamente com Cildo Meireles,
Guilherme Vaz e Luiz Alphonsus, em 1969. Sobre este assunto consultar LOPES (2013).
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quando a galeria estava aberta. Das 18h anodie, naquele tempo, com a

minha reforma deuwso, a gente tinha programacéo noturna. Das 18h as 20h,
por exemplo, eu dava um curso que na verdade era uma espécie de forum,
sempre com conferéncias sobre variados assuntos, ndo apenas sobre arte, mas
sobre politica, economia, histéria em quadrinhosaliemtativa de atrair os
funcionarios publicos do centro da cidade para que, antes de voltar para casa,
passassem pelo Museu, assistissem ao curso ou simplesmente paquerassem ou
namorassem. E de meiaite as 6h era um museu marginal, com prostituicdo
masei |l i na e feminina. (é) A ideia final
e espacos, definir o frequentadipo do museu. Selecionamos o0s
frequentadores e passamos um dia com cada um deles. Fomos as suas casas,
conhecemos seus pais, seu trabalho etc. ifleia final era reunir esses
frequentadores para que discutissem, se conhecessem e digladiassem, pois
percebemos que haviam circuitos dent
que as pessoas iam ao Museu ndo necessariamente para ver obras, mas porque
buscavan respostas e ndo sabiam sequer qual era exatamente o problema.
Talvez conseguissem, vendo alguma exposi¢cdo. Ou, talvez, sé andando ali
naquele espaco agradavel, tivessem a solugcdo para suas inquietacbes e
davidas (MARQUEZ, 2014, p. 43)

A pedagogia dérederico Morais estava entrelagada com sua militAncia critica em busca

de novos parametros de julgamento e leitura da nova arte, novas lentes para se enxergar uma
nova arte. Seu método de ensino buscava criar relacdes entre a obra de arte e 0 mundo nac
apenas através da teoria mas em contato direto com todos 0s aspectos sensoriais e contextuais
de um trabalho, algo que se evidenciava em sua pratica curatorial também. As aulas de Histéria
da Arte que ele lecionava no MARJ (antes de assumir a coordenacéocdrsos), por
exemplo, eram permeadas por uma forte exploracdo do universo dos artistas no cotidiano por
meio de experiéncias diretas com 0s materiais, as estratégias e as ideias usadas pelos artista

em movimentos histéricos.

E, como professor de Histéria da Arte, sempre procurava evitar que meus
alunos restringissem sua pesquisa a uma leitura de enciclopédia (naquela
época ndo havia Google), ou que, simplesmente, pegassem um texto e
apresentassem uma andlise escrita. Eu farf@guentemente que fizessem
algum comentério sobre, por exempl&®a@ Artou aMinimal Art ndo como

um texto, mas como um objeto que fosse correspondente a leitura que tinham
da Pop Artou daMinimal Art Por outro lado, quando eu queria falar, por
exenplo, da Pop Art, eu levava meus alunos para supermercados ou feiras
livres. E quando eu queria falar de arte minimalista, levava meus alunos para
percorrer a area industrial do Rio de Janeiro e ver aquelas estruturas
minimalistas dos gasémetros, dos sids. Quando fui falar de Land Art,
alugamos tratores para escavar a areia da Barra, que na época ndo era essa
Barra especulativa, kitsch e chatérrima de hoje, eram areias brancas. Pegava
um capitulo da histéria e estabelecia ligagbes com a vida cotidiana.
(MARQUEZ, 2014, p. 43)
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A interconexao e a friccao entre o dentro e o fora da obra de arte e da instituicdo parece
ser outro pilar da atuacdo de Frederico Morais nos anos 1970. Ele faz um duplo exercicio de se
colocar dentro do fazer artistico e fora dadr artistico, de observar o dentro da obra e o fora
(o contexto) da obra como aspectos interdependentes. Estar dentro da instituicdo, mas numa
posicao periférica (ndo era o curador das exposicdes do Museu e responsavel pelo acervo)
ofertouaMoraisumargande mar gem de | i berdade para ous
(MARQUEZ, 2014). Foi observando a sociedade carioca e a baixa frequéncia ddrVIANI
verdo que ele chegou a ideia d@mingos da Criacdogue ocorreram no uUltimo domingo do
més entregneiro e julho de 1971, na parte externa do Museu.

Foto de Alberto Franca publicada no Jornal do Brasil documentando o Te
Domingo, agosto de 1971. Acervo Centro de Documentacéo do-RAM

Foram seis edi-»es: Adm rmdpani pgro wm fpiapde,l
domi ngoo, ADomi ngo terra a terrao, RO som
AOs t2tulos de cada mani festa-«o0o indicavam

mas também a tentativa de discutir o préponceito do domingo, como parte de uma estrutura

de lazer no ambito de uma sociedade dominada pelo trabalho improdutivo e mal remunerado e
por um | azer repetitivo e pouco criativoo (
da importancia de umdar criativo contra o consumo burocratico das mesmas atividades, como

os clubes sociais, mas Morais ndo apercaleedo enorme poder disruptivo de juntar multiddes
para fazer fAarteodo coletivamente em plena ®p
do domingo poderia ser compreendido como f
sendo, portanto, uma proposta transgressora. As manifestagdes ocorriam ao longo de todo o
domingo, com a participacdo de um publico heterogéneo, criancas, adultogsaliasses

sociais e artistas. O projeto chamou a atencdo da imprensa e passou a ser anunciado e registrad
além das colunas especializadas de artes plasticas, saindo muitas vezes nas primeiras pagina:
dos jornais, com ampla cobertura de fotos do queahasrrido no dia anterior. No dltimo
Domingo da Cria- «o, participaram 10 mil pe:

Museu protegia um pouco, apesar de a policia do museu viver cercada de radiopatrulha e, as
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vezes, levar pessoas paradentrodoeMus par a torturaro. ( MARQUEZ

Jornal do Brasil de 27 de abril
1971, primeiro caderno, registrai
um dos Domingos da Criag
Acervo Centro de Documentacac
MAM - RJ

As premissas artisticas dos Domingos da Criacao apoisgara capacidade universal
da criatividade humana e na possibilidade de estiauta partir de um ambiente aberto,
estimulante e livre, sem script ou professores para dizer o que deveriam e cer@ordfazer.

Os pressupostos tedricos eram:

1) todo e qualquer material, inclusive o lixo, pode servir a realizacdo de
trabalhos de arte; 2) todas as pessoas, independente de sua condi¢éo social,
econbmica ou cultural, sdo inatamente criadoras e podemtitex sua
criatividade se ndo forem impedidas a isso; 3) em seu estado atual, a arte
substituiu o objeto pela atividade; 4) na @ateidade, é cada vez menor a
distancia entre o artista e o publico; e 5) o museu de arte n&o se limita mais a
guarda e coservacdo de obrgsimas, mas deve criar espagos para propostas

de arte publica abertas a participacédo colefMORAIS, 1995, p. 319).
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Registros dos Domingos da Criagéo feitos pelo fotografo Raul B. Pedreira Filho.

Arquivo Frederico Morais.

E€« ava cl aro para Frederico Morais que fa
sdo potencialmente criativas, também dizia que nem todas as pessoas criativas sao artistas. E
nem todos os artistas sdo necessariamente criativos, porque muitos naodealssesoratas
da arteo ( MARQUE Ze nogdorhehtariosode MoBa)s a redpaitd desta questao
de haver criatividade ou néo no trabalho de artistas, uma auséncia de problematizacdo do
processo de legitimacao de certos tipos de arte e artistas, sle proprio um desses agentes
legitimadores. Também nédo questiona seu lugar privilegiado no circuito da arte na hora em que

se langa em seu trabalho artistico e € rapidamente absorvido por ele.
4.5 Centro Brasileiro de Critica de Arte
Em 1972, a Asociacdo Brasileira de Critica de Arte (ABCA) comemorou 0 seu

vigésimo aniversario como entidade legal com um evento chamado Semana da Critica, entre

24 e 29 de janeiro, dividido entre a Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
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onde ocorreuma mostra de filmes sobre arte no Brasil, e no Museu da Imagem e do Som, onde
foram gravados depoimentos de socios fundadores da entidade Antonio Bento, Quirino
Campofiorito e Mario Barata (dos demais, Sérgio Milliet ja havia morrido e Mario Pedrosa
encontavase no exilio no Chile) e acontecido as conferéncias de José Roberto Teixeira Leite
e Vera Pacheco Jorddo. No encerramento seriam distribuidos prémios, um a Di Cavalcanti
(declinado pelo artista) e outro ao critico do ano. O evento contou com apBiasaioDenasa

de Investimentos, Companhia IBM do Brasil, dos joalheiros H. Burle Marx e H. Stern, que
proporcionaram fundos e troféus aos prémios da critica, e dos galeristas Franco Terranova (Petit
Galerie), Giovanna Bonino (Galeria Bonino) e de StelacBuCruz (Galeria Chica da Silva).

Um almocgo de confraternizacdo foi ofertado pelo adido cultural da Embaixada Argentina,
Rubem Vela.

No programa distribuido no primeiro dia do evento, o presidente Antonio Bento fazia
um breve retrospecto dos 20 anostlecdo da ABCA. Durante as duas décadas, a associacao
havia realizado trés coloquios, um dos quais na esfera das assembleias extraordinarias da AICA
(o Congresso extraordinario ocorrido em Brasilia, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, em 1959) e dois
congressosactionais: 0 primeiro por ocasiao da abertura da | Bienal de Sdo Paulo, em 1951,
guando ainda nao estava registrada como pessoa juridicdperac@nta da VI Bienal de Séo
Paulo, organizada por Méario Pedrosa. Segundo Antonio Bento, neste segundo @ongress
haviam sido discutidos temas importantes para a critica e a arte brasileira da época e em que
foram adotadas vinte resolucdes, publicadas posteriormente com a primeira Revista Critica de
Arte''3 N&o sio citados no documento as batalhas travadas haviatpoym pela liberdade
de expressao artistica, quando Pedrosa era presidente da associa¢do, ou mesmo a situacao el
gue se encontrava conceitualmente diante da nova arte e do contexto politico e social distinto

de sua fundacéo.

113A Revista Critica de arte s6 teve quatro nimeros editados em 1962, 1975, 1979 e 1983, devido a fatores
financeiros.
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Capa da primeira revista Critica de Art
Acervo Quirino Campofiorito.

Havia uma outra versdo do saldo da atuacdo da ABCA, que foi trazido a publico com a
entrega de um documento logo apos o0 almo¢o comemorativo da associacao-serdeaven
manifesto de fundacdo do Centro Brasileiro de Critica de Arte, assinado por Frederico Morais,
Mario Barata, Maria Eugénia Franco, Waldemar Cordeiro e Roberto Pontual. O texto foi
publicado na integra numa matéria intitula@idticos Divergem e fundam novo org&em
autoria, na Folha de Séo Paulo (sucursal Rio de Janeiro), no dia 26.01.1972, e a durante um més
os jornais o Globo e Diario de Noticias trariam a tona as divergéncias e dissidéncias dentro da
associacao. De um lado o presidente e opiesidente rdeitos Antonio Bento e José Roberto

Teixeira Leite, além de Walmir Ayala, e de outro os signatarios do Manifesto, que dizia:

Nos ultimos vinte anos, a ampliagdo da infraestrutura material na
organizacao da atividade artisticanuseus, galerias, mostriaernacionais,
publicagbes, simpdsios, escolas superiores e intercanguaissibilitou maior
envolvimento da arte com 0s outros setores da vida e da ciéncia. Dai o caréater
operacional e interdisciplinar da ar:

Esta problematica confere a a#ii entendida fundamentalmente
como relacionamento e didlogama nova dimenséo, tornardaesponsavel
direta no processo da criacdo. A critica atua, assim, no cerne da obra de arte,
ampliando e multiplicando os seus significados.

Se, por um lado, ate, em suas manifestacbes mais recentes, fazendo
uso de novos suportes, inclusive tecnoldgicos, se torna essencialmente uma
artecritica, por outro lado o critico, abandonando o distanciamento anterior
que dava a sua atuacdo carater judicativo e autoriffassa a desenvolver
efetivamente uma critiearte, dentro das condicbes da mais ampla
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diversificacdo de vetores de desenvolvimento, inclusive teéricos. Criar e
criticar constituem hoje um mesmo ato.

No momento em que a critica ndo consegue acompassar nova
infraestrutura material e ndo se da conta de seu papel vital de acelerador da
atividade artistica, ela se marginaliza e freia essa mesma atividade, na medida
em que encara o novo com olhos velhos. Por considerar que, externamente, a
Associacao Basileira de Criticos de Arte, sobretudo nos dltimos anos, nao
assumiu seu papel vitalizador na arte brasileira, e que internamente ndo tem
propiciado didlogo amplo e criador entre seus membros, os signatarios deste
documento decidiram dela desligae, virculandese apenas a Associacdo
Internacional de Criticos de Arte, em sua secéo livre.

Tal deciséo significa um compromisso com a atividade critica posta em
pratica conforme as exigéncias especificas do momento atual. E com esses
objetivos gerais que, simtaneamente, fundamos o Centro Brasileiro de
Cr2ztica de Arte, aberto a todos o0s ¢
(LOPES, 2014)

No dia seguinte a publicizacdo do manifesto, Frederico Morais detalha, no Diério de
Noticias, as razdes por tras do desligamento do grupo e da criacao da nova entidade. Considera
que a ABCA desenvolve e fimon-tona e melancol i czameent e o
marginalizando o verdadeiro processo criador da arte brasileira. Acusa que tanto o artista
escolhido para o prémio, Di Cavalcanti, ser um artista que deveria ter sido premiado ha vérias
d®cadas, afirma que o0 el ei tessivoino cehdrid artisticod o ¢
brasileiro. Ha ainda insatisfacdo com a reeleicdo da chapa e a falta de didlogo que néo permite
a renova-«o0o da |ideran-a ATanto a reelei-«
COmMo nas vezes anteriores e em todos@®entos graves, na base dos votos por procuragao
0 que afasta o dialogo. Na base do fato consumado elgaindivre debate das ideias. Ora, 0
exercicio da critica € justamente ekgski scutiro (LOPES, 2014, p.

A resposta do presidente da AB&m em formato de entrevista com José Roberto
Teixeira Leite (vicepresidente da entidade e critico do jornal O Globo), em 02.02.1972.
Considera a rea-«o dos dissidentes descabioc
relacdo ao critico mais avaadp do Brasil, creio que continua sendo 0 nosso velho amigo Mario
Pedrosa, e ndo qualquer dos dissidentes. Lamentamos muito, mas ndo podemos considerar, pol
exemplo, como nova modalidade de critica uma exposicdo de caixas d€dac&eria
guando muito ma mani festa-«o0 promoci onal e nunca
(LOPES, 2014, p. 113). Fica evidente que além de uma luta pela presidéncia da Associacao
Brasileira de Critica de Arte, praticada ha anos pelo mesmo grupo, havia uma cisdo muito clara
de entendimento do que poderia a critica naguele momento. A leitura feita tanto por Antonio
Bento quanto por Walmir Ayala, em 22.02.1972, também na coluna de José Roberto Teixeira
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Leite, no O Globo, sobre a atuacao de Frederico Morais evidencia grande r@progssua
chamada finova c¢cr2ticao. Mais do que um con
distintas do que poderia a critica no inicio dos anos 1970.

O Centro Brasileiro de Critica de Arte conseguiu um total de 20 afiliados, mas nao
chegou a propoou mesmo a realizar nada. Trat®) de fato, da materializagdo de um sintoma
de desconforto, de inadequacao ao instituido e uma aposta no que poderia ser. A questao é que
10 anos depois, enconisa na lista de afiliados da ABCA (ANEXR), Frederico Maais e
Maria Eugenia Franco. A falta de acesso aos arquivos da associagao, assim como a outros
documentos e depoimentos ndo nos deixa analisar em profundidade os eventos posteriores. Ha
apenas uma suposicdo de que posicionamentos extremados ocorreramriogio ge
afirmacao da experimentalidade da Arte Contemporanea. A partir de 1975, ja entravam em cena
outra critica e outras questdes, a exemplo da Revista Malasartes, fundada pelos artistas Cildo
Meireles, Waltércio Caldas, Carlos Vergara, Bernardo deeN@hCarlos Zilio, Luiz Baravelli,
José Resende, Rubens Gerchman e o jovem critico Ronaldo Brito. Nesta altura, Frederico
Morais ja ndo precisava atuar como guerrilheiro. Suas crencas estéticas ja haviam se
consolidado. Isso néo significa que sua acacateehdido importancia para o emergente campo
da curadoria. Pelo contrario, Morais sera considerado figura relevante no debate curatorial até

sua curadoria da | Bienal do Mercosul, em 1996.
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SWALTER ZANINI

5.1 Walter Zanini: o curador institucional

Quando discutse a curadoria no Brasil, Walter Zanini € um nome incontornavel. Sua
gestao a frente do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo, entre 1963 e
1978, tornotse um caso exemplar de uma instituicdo queca@mitantemente estabelecia
padrdes profissionais de gestdo de acervo e criava espaco para a producdo experimental
emergente. A literatura existente sobre a atuacao e pioneirismo de Zanini, principalmente o
amplo estudo empreendido por Cristina Freire eigas e na publicacdo Walter Zanini:
escrituras criticas, em que é a organizadora, apresenta um panorama geral de suas premissa
criticas, projetos e interesses. O matat@denvolvido por Déaria Jeremtchuck (20¥riana
Palma (2014) e outros pesquisegb em artigos e dissertacdes também esmiucam os projetos
curatoriais de Zanini, principalmente as JACs (exposicoes Jovem Arte Contemporanea)
apontando sua importancia no cenario museoldgico brasileiro. Entretanto, sentimos falta de
uma leitura sociolégecde seu percurso intelectual e profissional, além de uma contextualizacéo
de seu projeto de museu e de suas escolhas de vanguarda em relacdo as que existiam na époc
feitas por seus pares, numa rede de-rtiacdes e disputas. E este norte que nostariesste
capitulo. Interessaos de sobremaneira suas iniciativas em firmar associacdes e organizacdes
como indices de sua vontade em consolidar a profissionalizacdo do campo artistico e
institucional no Brasil. Portanto, nossa analise ndo sera exaudbneassia performance, mas
pontual, focand@e em aspectos que o localizam como mais uma peca na complexa

engrenagem da solidificacédo da préatica da curadoria no pais.

5.1.1 Percurso Formativo

Nao conseguimos ter acesso a familia de Walter Zanini oaresn contato com
documentos que nos desse uma nocdo de como era sua familiae Sglemas que o pintor
Mario Zanini era seu tio e que seu irmao Ivo Zanini (12@83) também era jornalista e critico
de arte, sendo membro da Associacdo Brasileira deeaCde Arte e atuante na imprensa
cultural durante mais de quatro décadas.

Walter Zanini (19258013) estudou simultaneamente Economia na Faculdade de
Ciéncias Econbmicas de Sao Paulo (:289B1) e Jornalismo na Faculdade Casper Libero

(19491951), mas everedou pela imprensa. Seu comeco de carreirgel®@a cobertura da |
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Bienal de Sao Paulo (1951) pelos jornais Tribuna da Imprensa e O Tempo. Sobre a segunda
edicdo do evento paulista, as matérias que escreveu foram para o jornal O Tempo. O interesse
pela area de artes plasticas estava presente, portanto, desde seu inicio de vida adulta, e a busc.
por especializacdo também comeca é¥da\ssim como Aracy Amaral, Zanini vivencia
durante seu periodo de formacgéo o clima de ebulicdo artistica que Sdo Paadia afem o
adensamento institucional do final dos anos 1940 e os novos horizontes profissionais abertos
pela autonomizagcdo do campo da arte. Se 0s primeiros postos de dire¢cdo dos dois novos museus
0 MAM-SP e o MASP inicialmente ficaram a cargo de estiamgeom formacéo académica

e experiéncia profissional mais sélida do que seus pares brasileiros, este cenario seria diferente
guando no inicio dos anos 1960 é fundado o Museu de Arte Contemporanea da USP. ApGs
guase oito anos de estudos na Europa, Walanini tinha qualificacdes académicas
compativeis para 0 novo posto de trabalho.

Seu trajeto de estudos aponta para um claro investimento num novo dominio: a histéria
da arte e a museologia, principalmente no que concerne a Arte Italiana Renasceasista, m
também a arte do Século XX. Com uma bolsa do governo francés, embarca para Paris para
fazer nova graduacédo em Arte e Arqueologia obtendo o grau, em 1956, de Licence én Lettres
doAr t et doArch®ol ogi e pel o | nsteRaustondgd Ar t
estudou Histdria da Arte Moderna, Histéria da Arte na Idade Média, Historia da Arte Antiga,
Estética e Ciéncia da Arte. Durante este periodo de estudos, Zanini atende a cursos de
aperfeicoamento na Ecole du Musée du Louvre com Jean Casstair@Hile la Peinture au
XIXe et au début du XXe Siecle), Germain Bazin (Museologie) e P. Devambrez (Céramique
Antiquei Gréce, sendo este curso com Varias etapas e frequentado entre 1954 e 1958).

Em 1956, Zanini recebeu nova bolsa de estudos, masvdesia Fondazione Amerigo
Rotellini, de Sdo Paulo, para financiar o aprofundamento de seus estudos na lItalia. Na
Universidade de Roma, cursa Histéria da Arte Italiana da segunda metade do Quattrocento,
com Mario Salmi, Pintura Tardarcaicai tutorial linguistico, com M. Pallottino, e Pintura
Pompeiana, Histéria da Arqueologia com Biand@andinelli e Historia da Arte Moderria
Arte do Século XX, com Lionelo Venturi. Ao retornar para a Franca, inicia uragradsacao,
também financiada pelo governo fraacém Arte e Arqueologia na Université de Paris (1957
1958) sobre o temia Peinture a Ferrara entre 1450500 Este estudo foi a base para sua

tese de doutoradm Peinture a Ferrara eses rapports avec les écoles contemporaines dans la

114Curioso notar que no memorial para concurso de professor titular, Walter Zanini ndo cita nenhum de seus
textos escritos para a imprensajue pode nos levar a crer que ndo considerava relevante seu inicio
profissional no jornalismo, colocando énfase na sua trajetéria de historiador da arte e curador.
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seconde moitié ul Xve Siecle, orientada pelo renomado historiador e critico de arte André
Chastel'®, ocorrido entre 1958 e 1961. Sua formac&o ainda passou por Londres, no periodo de
19581 95 9. Como MfAResearch studento atendeu a
concerente ao seu recorte historico da tese que ofertadas no Courtauld Institute of Art da
Universidade de Londres por proeminentes professores: J. Wilde (XVth Century Painting in
North Italy), A. Blunt (Nicolas Poussin), J. White (Giotto/Vasari, Donatello), E&éinbrich
(Ghiberti), J. Shearman (Florentine Painting) e M.D. Whinney (Flemish XVth Century
Painting). Neste periodo, enquanto desenvolvia suas investigacdes académicas, iniciou a fazer
apresentacdes de artistas em catalogos de moAttestes Brésilias de Paris na Galeria
Helene Dale, em Pari$hree Brazilian artists (Chaves, Kracjcberg e Pjzzg Drian Gallery,
em Londres; e Rossini Peres, em Ausstellung des Clubs, em Bonn (Alemanha).

De volta ao Brasil em 1961, inicia sua colaboracéo para let@apto Literario de O
Estado de Séo Paulo ja como comnaisseue historiador da arte e esta participacao no caderno
dominical ocorrera em paralelo as atividades de curador e professor. Seus artigos versaram
sempre sobre arte der@bhrtcasG®pgaas fOGDemserim
AArtistas Flamengos e |Italianos do S®c. X

Surreal i smo em efervesc°nciao. Al ®m di s s«

ot

institucionais da araedacambeemefiilPsokl|l amés
Sua entrada no ensino superior-sarem 1962, quando inicia suas atividades como
professor de Historia da Arte, no Departamento de Historia da Faculdade de Filosofia, Ciéncias
e Letras da USP. Pouco depois, em3l @diciaria a ministrar aulas de Historia da Arte no curso
de Cenografia da Escola Dramatica de Sao Paulo. O ingresso de Walter Zanini na Universidade
de Séo Paulo coincidiu com a grande virada que um dos principais museus do Brasil na altura
deu: o fechmento do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e a doacéo de seu acervo para a
Universidade de S&o Paulo, concretizada em 1963. Havia uma expectativa no meio artistico
paulista de que Mario Pedrosa, até entdo considerado o maior nome da critica de aite,brasil
continuasse a frente do museu em sua nova fase. Entretanto, o estatuto da universidade impedia
gue o cargo fosse ocupado por alguém alheio a entidade. Qiregrésso professor de Histéria
da arte e estudioso também de museologia Walter Zaninciftmiado para catalogar a nova
colecéo e em pouco tempo ja era o responsavel pela implementacéo da nova instituicao.

Todos os estudos encontrados para esta pesquisa analisam -W3AQe forma

115Chastel (1912990) foi bastante inspirado no método Warburg de andlise de imagenset®dalogia de
pesquisa apoiavse no contato direto com a obra de arte. Apesar de se especializar pela Arte Renascentista
Italiana, Chastel também escrevia sobre arte de outros periodos.
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isolada, como se sua histéria, assim como a do MPMnao foss fraturada. Quando
estudamos qualquer uma das duas instituicbes precisamos percorrer 0s arquivos de ambas €
mais o da Fundacéo Bienal de Sao Paulo para tentar ligar os fios, juntar informacfes que estéao
espalhadas. Ao menos os primeiros anos do MuseutdeCbntemporanea necessitam ser
abordados em compara¢do com os ultimos anos do Museu de Arte Moderna e contextualizado
as ideias que cercavam 0S museus haquele momento histérico, e neste sentide, torna
importante observar o quanto Walter Zanini acairanmaterializar desejos e intencdes de Mario
Pedrosa, por exemplo. Ao mesmo tempo, tamarelevante atentar para o proprio
desenvolvimento de sua pratica curatorial no decorrer de 15 anos como Diretor dSPAC

a partir de suas reflexdes a respeitgde deveria ser um museu de arte contemporanea e como

deveria ser sua relacdo com as producdes artisticas emergentes.

5.2 Novo museu, velhos desejos

Desde que a Bienal de S&o Paulo foi criada, o Museu de Arte Moderna orbitava ao seu
redor. A demandarfanceira e de energia era imensa o que acabava prejudicando as atividades
regulamentares do museu. A separacao entre o NMRM a Bienal era a maneira encontrada
pelo fundador de ambas para que as duas sobrevivessem. Entretanto, Ciccillo Matarazzo
escolhe ficar com o evento, destinando a salvaguarda de seu acervo e de sua esposa a
Universidade de S&o Paulo. Ao fazer um balango de sua curta gestdo no Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo, Mario Pedrosa afirma que de fato a instituicdo nao funcionava plen@owat
visto no capitulo 2, seu projeto englobava entre outras coisas: democratizar 0 acesso ao acervo
com mostras circulantes pelo interior do estado e pelo pais, vislumbrando ainda a possibilidade
de criarse uma rede de intercambios com a América hatiseu interesse em fazer do museu
um lugar vivo, espaco de experimentacdo e de invencdo. Diante da realidade encontrada no
MAM -SP, entre elas a falta de verbas, a escassez de pessoal e o0 volume de trabalho que ume
bienal demanda, suas propostas ficarpanas no terreno das intengdes.

Walter Zanini vinha de uma larga convivéncia com instituicées museoldgicas europeias
e tinha um preparo intelectual e académico de como fazer funcionar um museu, apesar de ainda
nao ter a experiéncia de gestao e ter uwe ilrsercdo no meio de arte paulista e brasileiro.
Contudo, como mencionado anteriormente, era uma pessoa com conhecimento e
disponibilidade para levar a cabo ndo apenas a consolidacdo das funcdes previstas para um
museu (conservacao, ampliacdo e pesqissaolecdo, dinamizacdo do acervo com mostras

temporarias e atividades educativas), mas também para implementar as aspiracées de um musel
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extramuros, itinerante. E no decorrer da vivéncia com o acervo e as demandas dos jovens

artistas que o curador vai &Fmando e se consolidando. Apesar da luta constante por verbas,

a USP deu a nova instituicdo e a Zanini certa estabilidade para a realizacdo de sua proposta,
mesmo com a eclosao da ditadura e as persegui¢des politicas que atingiram a universidade, mas
guendo chegaram até o MAC.

Entre a carta de despedida de Méario Pedrosa a sua equipe, datada de 05.02. 1963
(ANEXO S)'*¢e a primeira exposicdo do Museu de Arte Contemporanea sob a coordenacio de
Walter Zanini,Pintura Contemporanea do Méxicaberta em 08.05963, foram trés mesé$
Em junho do mesmo ano, o Diretor do MAC era convidado para a primeira reunido do Comité
do ICOM para os museus de arte moderna, presidido por gewfessor Jean Cassou. No
encontro ocorrido em outubro de 1963, estiveram presentradores dos principais museus de
arte nova do mundo e foram discutidos muitos topicos urgentes para este tipo de instituicao
museal em especial qual a singularidade deste museu, como relsei@wn os artistas e
como mantese aberto para o futu(@ANINI, 1964). O encontro é relatado pelo jovem diretor
no texto AProblemas Museol -gicoso publicadc
gue menciona sua intervencdo a respeito do projeto de tornar o acervo do MAC circulante.
Membro ativo do ICOM'® desde o inicio de sua gestdo, Walter Zanini vai construindo seu
pensamento na troca com seus pares internacionais e no contato direto com as questdes trazida:
por sua instituicdo, que tinha de inicio um acervo de arte moderna, e com a arte em

transformacd, ja que se tratava de um museu de arte contemporanea.

116As titulaces de Walter Zanini obtidas no Exterior foram recoidhs pela USP no dia 19 de fevereiro de
1963, conforme seu Memorial.

117Segundo Freire (2013), a equipe do novo museu era composta do Diretor, uma secretaria e um faz tudo que
atuava como montador, motorista e funcionarios da limpeza e seguranca. Bepniadgregados a equipe
assistentes como Aracy Amaral e outros orientandos.

118Walter Zanini participou da maioria dos congressos e encontros e mesmo quando ndo podia estar presente
fisicamente, enviava suas consideracfes aos coordenadores dos comités.
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DE ARTE CONTEMPORANEA
UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

MUSEU

1A EXPOSICAO
DO

JOVEM
DESENHO
NACIONAL

25 DE SETEMBRO A 20 DE OUTUBRO DE 1963
FUNDACAOC “"ARMANDO ALVARES PENTEADO"
RUA ALAGOAS, 903 — PACAEMBU

Capa do catalogo da | Exposicdo do Jovem De:
Nacional. Acervo MAGUSP

No primeiro ano de gestéo, foi criada a exposi¢cdo Jovem Desenho Ndgiena
sequéncia, a Jovem Gravura Nacional, que funcionavam como os salées, com inscrigdes abertas
e juri de selecdo e premiacdo. As mostras alternseaancada ano e ocorriam numa grade de
programacao que contemplava exposicoes do acervo, novas aquisipdssras de artistas
estrangeiros, numa clara conexdo com a Bienal de S&o'#ad® mostras itinerantes da
colecéao iniciaranse em 1963, com cinco exposi¢des no interior paulista e no ano seguinte elas
rumaram para outros estados como o Rio Grande KovBwas Gerais e Parana, chegando a
somar 32 itinerancias no ano de 1969 (JAREMTCHUCK, 2012). Por esta época, ja estava em
marcha a ideia de fazer um Trem das Artes, estrutura que nao apenas deslocasse o acervo, ma
0 guardasse e 0 exibisse pais aforar@jeto chegou a ser desenhado por Lina Bo Bardi, mas
n&o saiu do papel.

Notase pelo perfil que as mostras vao adquirindo no final dos anos 1960 e inicio dos
1970, como MAGUSP vai respondendo a erupcéao da Arte Contemporanea. O primeiro indicio

€ a trasformacéo dos certames Jovem Desenho Nacional e Jovem Gravura Nacional em Jovem

119A primeira edicdo aconteceu nas dependéncias da FAAP, entre 25/09 e 20/10.

120Até a morte de Francisco Matarazzo Sobrinho ele foi parte do conselho consultivo do MAC e presidente da
Fundacao Bienal de S&o Paulo. Entre 1963 e 0s anos 1980, quando tede swagia no campus da USP,
0 Museu de Arte Contemporanea funcionou no mesmo prédio da Bienal, encostgaiddoje seu
arquivo.
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Arte Contemporanea (ANEXD), em 1967. A abolicdo de restricdo de linguagem aponta para
a conscientizacdo da problematica da categorizacdo da arte emergente. Neste anidoo IX Sa
de Arte Moderna do Distrito Federal, organizado por Frederico Morais, também tentava
enderecar a questdo, mas buscou acrescentar uma nova categoria para tentar lidar com a
multiplicidade: o objeto.

Sob o nome Jovem Arte Contemporanea (apelidadas ds) Jp@leriam ser aceitos
todos os tipos de trabalho e manifestacdes de artistas com menos de 35 anos, sendo, portanto

o conceito de jovem delimitado pelo fator idade.

Imagens panoramicas da | JAC, 1967. Foto: acervo NiSP.
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Imagem geral da Ill JAC (1969) que apresenta instalacGes, objetos e pinturas.
Foto: acervo MAGUSP

V JAC, 1971. Mural da jovem poesia. Foto: acervo MASP.
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A VI JAC, realizada em 1972, tem sido bastante estudada por conta de seu caréater
radical. Ap6s um intenso debate na edi¢cdo anterior entre Walter Zanini e os artistas sobre a
pertinéncia e relevancia dessas mostras, cheg@ao formato de uma experiéncize peria
desafiadora ao modus operandi das instituicbes: uma exposicdo em que 0s participantes nao
passassem por um juri, ou seja, pela autoridade de um crivo critico. O filtro, j& que n&o seria
possivel expor todos os interessados, seria o acaso apantr sorteio. Destarte, 0 espaco do
Museu de Arte Contemporanea foi separado em 84 lotes e eles foram sorteados entre os artistas
inscritos. A JAC 72 ocorreu entre 14 e 28 de outubro, atendendo a seguinte sequéncia: 14.10,
as 15h, houve o sorteio dos kat&ntre 16h e 18h foi o periodo de permutas e houve até quem
vendesse seu lote.

No dia 16 de outubro, iniciarage 0s processos e a montagem, em que o publico poderia
acompanhar, ja que ndo se tratava de uma montagem de uma exposi¢cao convencional, mas a
acdo em si ja era a manifestacdo. No release do evento (ANBX€80 explicitadas as
i nten-»es da iniciativa: fAndesl ocar a °nf ase
artistica e provocar uma tomada de consciéncia das significacdes dessesspgo s 0 . Par
poderiam inscrevese artistas nacionais e internacionais residentes ou ndo no Brasil, sem limite
de idade e apresentando qualquer técnica ou linguagem artistica. As propostas seriam debatidas
publicamente nos dias 26 e 27 de outubir@® verbas de pesquisa (prémios) seriam atribuidas
por trés comissdes: uma formada pelos coordenadores do evento, outra por uma comissao
especial e a ultima seria votacao dos presentes.

Foram sorteados artistas que ja gozavam de reconhecimento iostitwc@mmo Robert
Smith (EUA), Arthur Piza, Evandro Carlos Jardim, Rubens Gerchman e Flavio Shir6 (o
segundo artista a ter uma individual no MAC) e artistas emergentes mas ja legitimados pelo
meio de arte como Claudio Tozzi, Anésia Pacheco e Chaves, Rasdgsetti, Amelia Toledo,

Donato Ferrari, Gabriel Borba Filho, Alex Vallouri e Gastdo Magalhaes. O sorteio juntou estes
artistas a aspirantes como a Equipe do Colégio Estadual Martins Pena e Colégio Estadual Vila
Mazzei, embaralhando hierarquias e o precate legitimagcdo dentro da instituicdo, gesto so
possivel porque feito por pessoas ja legitimadas do campo da arte. Apdés permutas, o grupo final
de participantes contou ainda com Jannis Kounellis, Sérvulo Esmeraldo, Artur Barrio e

Tomoshige Kusuno.
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MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA
DA UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

W A 28 DE OUTUBRO DE W72

BRASIL

e

Cartaz da JAC 72 contendo o mapa do loteamento ao r
tempo em que a programagao do evento. Imagem: arquive
USsP

Sorteio dos lotes da JAC 72. Imagem: arquivo MASP.
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Sorteio dos lotes da JAC 72. Imagem: acervo MASP.
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O espaco MAC seccionado, mas ainda sem as intervengdes da JAC 72.

Imagem: arquivo MAGUSP.
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Imagens anteriores: ocupacao dos lotes e a¢fes durante a J;/
Acervo MACT USP.
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Discusséo das apresenta¢cfes na JAC 72. Imagem: acerveJ8RC

Nos anos 1970, o perfil curatorial de Walter Zanini amadurféca. claro que seus
interesses principais recaiam sobre os trabalhos conceituais, intéfeidisideoarte, ou seja,
todo tipo de investigacao artistica que tensionava as categorias de arte. Esta escolha pode ter
Duas viagens em especial parecem ter otguh sua visao artistica e a relacdo entre museu e
artista: a visita aduseu de Arte Modernia Departamento das AguidsSecdo Século X|X
trabalho do artista belga Marcel Broodthaers instalado em sua casa, em Bruxelas, por conta do
Congresso do CIMAM,m 1969 (FREIRE, 2013), e a visita a V Documenta de Kassel (1972),
a primeira edicdo sem a direcdo artistica de Arnold Bode, seu fundador. A cargo do curador
suico Harald Szeeman, a exposicdo apresentava artistas como Joseph Beuys, Ben Vautier (do
Grupo Flxus), Gilbert and Gilbert e Hans Haacke, parte dos quais estariam presentes na bienal
curada por Zanini, em 1981.

Se para Mério Pedrosa os meios de comunicacao de massa e a sociedade de consuma
sinalizavam decadéncia e o fim de um tipo de sociedadeyatar Zanini era um fendmeno
gue deveria ser analisado por intermédio das experimentacdes artisticas. De fato, ele
encontravase totalmente aberto aos novos experimentos e transgressoes artisticas e, em 1974,
passou a estimular a videoarte no Brasil, g@ndo para o MAQJSP um aparelho de

121Termo cunhado pelo artista do Grupo Fluxus Dick Higgins nos anos 1960, que conceitua obras de arte que
interconectam diérentes meios.
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gravacao, algo muito caro na época. Talvez por Zanini encaetrauma universidade e num
departamento que abarcava arte e comunicacdo, este campo de investigacdo tenha ganhadc
forca em suas pesquisas.

Observase nagrade de exposi¢cdes do MATSP, a partir de 1975 até final de 1978,
ano de sua saida do museu, a presenca de mostras voltadas para esta questdo e a concentrag
de artistas com perfis conceitualistAstistas e Novos Meios de Comunicagfamho, 1975),
Arte e Comunicacdo Marginglagosto, 1975)Coletiva Arte Sociol6gicgagosto, 1975),
Muntadasi Projeto Através da América Latinia Acao/Situacao HOJEdezembro, 1975),
Multi-media 1l (margo, 1976)Dick Higgins: ao redor de 7.7.73 segundosarco, 1976) e
Multi-media Il (abril, 1976). A partir de 1977, séo instituidos os Espacos A e B voltados
exclusivamente para obras experimentais. Com o fim da gestdo de Walter Zanini este perfil de

mostras deixa de ocorrer no MAGJSP.
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Capado folder da mostra Multinedia 11 (1976)
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5.3 Um campo que se organiza

Em paralelo as reformulacfes curatoriais no Museu de Arte Contemporanea da USP e a
participacdo nas discussodes internacionais sobre a fungdo dos museus de arte moderna no
mundo, Walter Zanini foi buscando contribuir para a organizacdo do préprio campo
institucional brasileiro. Em 1966, toma a iniciativa de convidar diretores de museus de arte do
Brasil para iniciar uma conversa sobre os desafios comuns enfrentados (ANE)S3a0
convocados e aceitam o convite os dirigentes dos seguintes museus: MASPd#&lAsiEue
Arqueologia da USP, Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Museu de Arte Moderna de
Florian6polis, Museu de Arte Moderna da Bahia, Museu de Arte Contemporanea de Campinas
e Departamento de Cultura da Secretaria de Educacdo do Parana. Apesaistir adoeate
de nenhum museu, participa também Aracy Amaral®d@aloquio de Museus, que ocorreu
nos dias 27 e 28 de outubro de 1966, no Museu de Arte Contemporanea da USP.

O ESTADO DE SAO PAULO
Si0 Paulo (Capital)

Representantes do nove entidades reus quio de Musens de Arte Brasiloiros,
nirame-se ontem, dando inicio ao Calo- patrocinado pela U. S, P,

- —

Registro do 1 Coléquio de Museus de Arte do Brasil fi
pelo jornal O Estado de S&o Paulcervo: MAC-USP

A situacao relatada por todos os diretores era similar: falta de recursos, estrutura fisica
precaria e auséncia de apoio pelos 6rgdos competentes. O encontro ndo ficou apenas na troce

de experiéncias. O grupo decidiu marcar um novo coléquio no ano seguaniorto Alegre,
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e promover um curso intensivo de museologia, no MASP, com duragédo de um ano e tendo
como professores Pietro Maria Bardi, Walter Zanini, Ulpiano B. Menezes e Augusto Barbosa.
Além disso, inicioese um processo de oficializacdo de umadexié que pudesse agrupar
profissionais de museus de arte. A Associacdo de Museu de Arte do Brasil foi fundada em 1967.
A respeito do primeiro encontro, Maria Carmem, em matéria do Diario de Pernambuco de
01.01.1967, ressalta dois pontos importantes nestealpor profissionalizagdo do campo da

curadoria no Brasil:

abriu os trabalhos o Prof. Wal t er Z
constituia num fato dos mais auspiciosos pois em razdo das inumeras
circunstancias, entre as quais a das distancias gieagrgue nos separam,
viviamos até ha pouco completamente isolados uns dos outros e mesmo nos
ignorando reciprocamente6. Considero
como uma classe profissional e que a partir dai possamos assumir uma
responsabilidaddefinida em face de um campo especializado de atividades
culturais e t®cnicas que no Brasil t.
(é) Pietro Bar di : fino Brasi l o] cam
calamitosas influéncias extpofissionais, serviral de meio de promocao

social a individuos que ocupam cargos apenas por uma questdo de prestigio e
proveito pessoal. (CARMEM, 1967)

A AMAB duraria até os anos 1980 e chegou a fazer diversos coléquios e a angariar
muitos soécios, além de levar a publicproblema dos museus no pais e tentar conscientizar a
importancia das colecdes de arte serem tratadas profissionalmente. Zanini foi seu diretor até
1972, ano em que funda uma nova associa¢do: o Comité Brasileiro de Histéria da Arte, brago
brasilerodoComi ® | nt ernati onale doOoHi stoire de | 06A
por seu orientador de tese André Chastel.

Segundo ata de fundacdo do CIHA (ANEXO)Xem janeiro de 1971, Walter Zanini
recebeu uma carta do secretayaral do Comité Internato n a | doOHiIi stoire de
Jacques Thuillier pedindo que ele reunisse historiadores da arte para criar um comité
brasileiro. Desde a morte de Rodrigo Mello Franco de Andrade, em 1969, o pais nao tinha
sequer representacdo na entidade. O pedidgat num momento muito propicio, tendo em
vista que ja existia no Brasil pgsaduacdo em Histéria da Arte na USP e o campo profissional
estava em expanséao, com o ingresso de historiadores formados no pais. Os membros fundadore:s
sdo em sua esmagadora miaiale uma geracao formada no Exterior ou inserida no campo da
histéria da arte com formacéo em outras areas: Lucio Costa, Joaquim de Souza Ledo, Paulo F.
Santos, Paulo Barreto, Lygia Martins Costa, Augusto Carlos Silva Telles, Mario Barata, José
Roberto Eixeira Leite, Luiz Saia, Wolfgang Pfeiffer, Flavio Motta, Nestor Goulart dos Reis
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Filho, Dom Clemente Maria da SihMigra, Aracy Amaral, Raphael Bhergamino Netto e

Walter Zanini, seu primeiro presidente.

5.4 A Bienal da retomada, a presenca do curador

Anotacado encontrada na pasta sobre a XVI Bienal de S&o Paulo, sem autoria especifica. Parece
intengbes iniciais da bienal de Walter Zanini: coexisténcia pacifica: culturas tribais, civ
tecnologica, cibernética, computadores. Acdtuadacao Bienal de Sao Paulo.

Apo6s mais de 10 anos de boicote e descrédito internacionais que, pelo estrago, mais pareceu
para a Bienal de S&o Paulo muitas décadas, o0 evento volta a ter prestigio no meio artistico com
a XVI Bienal encabecada por Walter Zanini. Em 1981, o Brasil j@aemtnuma reabertura
democratica e o renome e a proposta ddietor do MAGUSP traziam uma nova perspectiva

para a exposi¢do, que comemorava seu trigésimo aniversario. Ja estava muito longe a época e
gue ela era tocada de forma amadora por seu fundamocriticos de arte que acreditavam na

Arte Moderna e construiram suas instituicdes. O fato desta ter sido a primeira vez em que 0
diretor artistico da Bienal de Sdo Paulo passou a se chamar curador e a forma como o evento
foi feito e o tipo de arte mastdo, demonstram claramente que ja estdvamos numa nova etapa:

a ecologia da Arte Contemporéanea. Se na Xl Bienal, organizada por Mario Pedrosa, houve um
encontro internacional de criticos de arte, no apice da ecologia da Arte Moderna, nesta edicao,

ocorreuuma reunido de curadores das principais bienais do mundo: Bienal de Veneza, Italia
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(Luigi Carluccio), Bienal de Paris, Franca (Georges Boudaille), Documenta 7, Alemanha (Rudi
Fucks), Bienal de Medellin, Colémbia (Oscar Mejia) e Bienal de Sidney AugBaNéurphy).

Era a bienal que inaugurava o que viria ser chamado mais tarde de a era dos curadores
(ALAMBERT, 2004).

Vista geral do pavilhdo na XVI Bienal de Arte de S&o Paulo. Acervo: Fundagéo Bienal de S&o F

Do ponto de vista curatorial, a XVI Bienal foi a consolidacéo das questfes que interessavam a
Walter Zanini desde sua gestdo no Museu de Arte Contemporanea e um gesto de
institucionalizacdo de véarias manifestacdes artisticas que se encontravam forarda sist
estabelecido da arte no Brasil e no mundo: a arte correio, a videoarte, 0s grupos experimentais
de artistas. As representacdes nacionais foram extintas, sendo os trabalhos enviados pelas
delegacbes de 39 paises agrupados por analogias de linguagsiribeididbs no espaco
expositivos a partir da determinacdo de um comité de curadores internacionais formado por
Helen Escobedo (México), Donald Goodall (EUA), Milan Ivelic (Chile), Bruno Mantura
(Itdlia) e Toshiaki Minemura (Japédo). Além dos artistas imtisapelos paises, foram
convidados para realizarem trabalho in situ: L. Bec e Hervé Fischer (Franca), Clemente Padin
(Uruguai) e Ulisses Carrion (México), sendo estes dois ultimos, grandes nomes da arte correio
e experimentalismo. Ainda estiveram presemtesta edicdo artistas de grande renome na
atualidade e que quase nao sédo citados nas matérias e documentos da época: Marina Abramovic

e Ulay, Hamish Fulton, Richard Long e Sanja Ivekovic. Do Brasil, participaram 13 artistas, que
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foram indicados pelo Coako de Arte e Cultura: Anna Bella Geiger, Antonio Dias, Carlos

Fajardo, Carmela Gross, Cildo Meireles, Eduardo Sued, lole de Freitas, Ivald Granato, Ivens
Machado, Julio Plaza, Katie van Scherpenberg, Mira Schendel e Tunga.
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Intervencdo de Hervé Fischer na cidade de Sao Paulo durante
Bienal. Foto retirada do catalogo da bienal.

Observando as imagens dos trabalhos no prédio modernista de Oscar Niemeyer,
principalmente a arte correio neda um choque de visbes de mdo. Os trabalhos
experimentais que nao haviam sido feitos para habitarem o espaco museoldgico e sim para

percorrerem as caixas de correio e circularem parecem se perder no vao da escala monumental
do edificio.
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Vista geral dasecdo Arte Corio da XVI Bienal de S&o Paulo.

Fotografia: acervo Fundagao Bienal de S&o Paulo

A mesma inadequacao espacial, que também pode ser compreendida como embate entre
a forma forte e assertiva do edificio modernista e a intervenc¢éo sutil, ainesrno trabalho
La Bruja, de Cildo Meireles, formado por varios novelos de corddo que saem de uma vassoura

e se espalham pelo pavilhdo imponente da bienal.
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Documentacao da instalagdo da obra La Bruja (1981), de Cildo
Meireles, na XVI Bienal de S&o Paulo.
Fotografia: acervé-undacéo Bienal de S&o Paulo
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Documentacéo do processo demtagem da obra La Bruja (1981),
de Cildo Meiregs, na XVI Bienal de S&o Paulo.
Fotografia: acervo Fundacéo Bienal de S&o Paulo
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Documentacao da instalagdoataa La Bruja (1981), de Cildo
Meireles, na XVI Bienal de S&o Paulo.
Fotografia: acervo Fundacéo Bienal de S&o Paulo

Desde a consolidac&o da Arte Contemporanea e de sua ecologia, todas as bienais de Saa
Paulo tornararse um confronto entre uma arte em processo e questionadora de limites e
canones modernistas e um edificio que contém formas que explicitam preceitoodEaum
contexto historico, indicios de uma ecologia da arte que virou historia. A bienal do Zanini pode
ser compreendida entdo como parte do inicio deste novo capitulo da histéria da arte no Brasil.

Walter Zanini ainda foi o responsavel pela bienal séguimas a sua trajetoria curatorial
foi esparsa nos anos subsequentes, voltaadmara a producdo académica e historiogréafica da
arte. Até o final de sua vida dedicee a analise das novas tecnologias e o experimentalismo

na arte.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Este estudo buscou compreender quais foram as condicionantes para a emergéncia de
um campo da curadoria de artes visuais no Brasil, a partir de uma andlise socioldgica das
trajetorias de trésutadores historicos brasileiro8racy Amaral Frederico Morais e Walter
Zanini), que inidaram suas praticas curatori@s meados dos anos 1960 e inicio dos anos
1970, num momento em que nao existia ainda o conceito de curadoria como usamos hoje, mas
ondeja se delineava uma pratica da curador@.dhcontrarerse num momento de transicao
entre um campo da arte moderna e um campo da arte contemporanea, foi necessario
abrangermos um arco histérico que abarcava o inicio do processo de autonomizac¢ao do campo
da arte moderna no Brasil (os anos 194050}, culminando no ano em que pela primeira vez
o coordenador artistico da Bienal de S&o Paulo foi chamado de curador, em 1981.

No percurso da pesquisa, conhecemos novos arcaboucos té@deoda nocdo de
campo de Bourdielwque alicerca eattesg, tais como a andlise das préaticas profissionais da
Sociologia das Profissdes. O enquadramento tedrico desta tese, portanto, procurou alinhavar
metodologias de averiguacdo que conjugasssmnquadramenghistorico e socioldgico,
dado que, a partir do conceito de ecologias ligadas do teérico Andrew ,Abbatprofissdo
ou uma pratica profissional emergem de uma série de demandas internas e externas e de
transformacdes no tempque acabam por alterar seaistornos e gerar novas disputas por
jurisprudéncias. Ha uma relacdo complexa de interdependéncia de agentes, dados e situacdes
gue precisam ser levados em consideracdo no percurso da analise.

No caso da Ae, entendemos guquando as convencdes estéticaglam, alterse a
ecologia ligada a eta principalmente o podale discernimento acerca due é pertinente ou
nao ao novo momento estético. A jurisprudéncia no mundo da arte passa, portanto, pelo poder
de decodificar as novas linguagens e legitimaroass estéticas e seus produtores. Os agentes
gue disputam a jurisprudéncia da asetransfiguranmo decorrer destas mudancas artisticas.
No campo da Arte Moderna, os criticos de arte exerciam este lugar de legitimacé&o inicial do
discurso modernista narena cultural, cabendo aos conservadores dos museus a selecéo, a
salvaguarda, o estudo e a exposicdo das obras ja filtradas pela critica e pelos historiadores da
arte. A Ate Contemporanea, por sua vaansborda os codigos e repertorios modernistas e
exige outro léxico tedrico e outra atitude perante as obras e os artistas, alstabeéecenma
relacdo muito distinta com 0 espago expositivo e 0 contexto no qual é apresentada. Os
pressupostos modernistas assimilados pelos criticos de arte ja nd@paaesale apreender

essas novas obras, assim como a espacialidade do texto critico restrasuiciente para a
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consecucéo da legibilidade da Arte Contemporanea. O curador autor emerge desta necessidade
conceitual e relacional das obras contemporametrtaz habilidades distintas tanto do critico
de arte quanto dos conservadores dos museus, conforme analisado no primeiro capitulo.

No entanto, interessaves nesta tesecompreender comse dew inicio deste campo
profissional que tem ganta forca nos ultimos 20 anoso ambito brasileiro. O estudo
debrugase largamente neonsolidagéo de uma ecologia deeAModerna no Brasila partir
dos interesses de elites dos ramos industrial e mididierguimento de museus de atmé
forma dealinharemse com um papel progressista semelhante ao que ocorria nos Estados
Unidog. Ha um interesse especial em compreender a consolidacdo da figura do critico e sua
relacdo com o repertério modernista, com os artistas e as instituicdes culturaig. depart
estudo detalhado de como transeoa autonomizagdo do campo da Arteddrna o pais,
podemos observar como seal&ansicao para uma nova ecologia. Diferentemente de grande
parte dos paises hegeméni¢msmo a Franca, Alemanha, Inglaterra e &ssaJnido¥, em que
a curadoria contemporanea é o desenvolvimento naturalizado dos mdachistéria da arte,
no Brasila curadoria descende da critica de arte. Obseryamete estudacomo hid uma
separacao de producdo de conhecimento no Curso deidlagpie estdigado a um passado
imperial acritico e a ecologia da arte académica, e as novas questdes trazidas pelos museus de
Arte Moderna e seus novos parametros profissionais.

Se o camp da curadoria no Brasil descenolu esté interligadao campo da critica de
arte brasileiro, necessitamos entdo atentar para os indices de cambios estéticos e como 0s
criticos de arte respondem a eles. Neste sentido, procuramos, dentro do que nos foi dado acesso
verificar as multiplas reacbes a mudancéstica por parte dos criticos de arte em salbes e
bienais. Em meados dos anos 1960, ha claramente uma transformacédo enistigeso.
Tomamos Méario Pedrogaomo um caso de exemplar da crise da Arteddrna, ja que ele é
tido por seus contemporaneespa pessoas do mundo da arte gtaamo o maior icone da
critica de arte. Contudo, compreendemos que a critica decarte® grau maximo de
legitimacdo e legibilidadeesta interconectada com as crengas da Arte Moderna (Pedrosa
encarnou exemplarmente o mtm moderno, incluindo a sua prossa de emancipacao e
liberdade) gperdeu sua hegemonia na jurisdicdo da arte em meados dos anos 1960, ja que uma
geracdo mais jovem, ainda a margem do centro de poder e aberta as crencas trazidas pela nove
arte conseguiadquirir habilidades e internalizar os valores exigidos pelos nmam@snetros.
Poderiamos ter natetido em varios casos a partir de 196be nos apontanmaesta crise de
valores e de respostgmrémnos concentramos em alguns exemplos como o Saldo da Bussola

e Opinido 65, além de alguns projetos encabecados pelos trés curadores analisados. Neles,
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notamos o embate entre as novas ideias e o discurso critico e entre as visdes conservadoras ¢
progressigls dos agentes da critica de arte. Atentamioslg para a maneiraomo Aracy

Amaral, Frederico Morais e Walter Zanini situze em relacdo a estas novas demandas
artisticase respondera elascom exposicdes e programas institucionais.

O conexto do surgimento da ecologia da Arte Contemporéanea no Brasil conjuga o
regime ditatorial com a aceleracéo do capitalismo industrial e os anseios de experimentac¢ao dos
artistas. H4 um intrincado jogo de limites estéticos e a propria cetsyvariodomilitar.

Muitas vezeso dinheiro que financiou o inicio da institucionalizacdo da Arte Moderna esvaia
se diante do autoritarismo, principalmente no que tangempresarios da comunica¢do, como
Niomar Muniz Sodré e Assis Chateaubriand. Neste intenso ped@dminbios, h4 uma
interdependéncia dos novos agentes e codigasséeio econdro e simbdlico ja constituido.
Diante da consolidacdoadArte Moderna no mercado interno, muitas galerias passam a
trabalhar com jovens artistas e jovens criticos para aapital cultural. Algumas acdes oficiais
sao boicotadas pela classe artisticpartir da censura de obras em saléds em paralelpa
adeséo a projetos financiados por capital privado e empresas multinacionais.

Consideramos importante ter tudo ise;m menteao abordamos estes agentes
histéricos. Geralmente, eles sdo estudados em separado e sob uma otica histérica que oblitera
0 contexto e seus interlocutores. Longe de querer ser uma pesquisa exaustiva e definitiva, esta
tese procura olhar para essadividuos singulares em suas teias de interdependéncia e como
pares de um mesmo contexto. A morfologia da pesquisa acaba por apresentar os trés curadores
em capitulos separados, mas seus projetos, instituicdes, parcerias e participacdes entrelacam
se. Osegundo capitulo traca um panorama do ambiente politico, econémico e cultural
vivenciado por eles em sua formacéo, insercédo e desenvolvimento profissionais. Muitas das
informacBes ndo sdo repetidas nos capitulos 3, 4 e 5, masndser vistas como
complenentare ao que € apresentado nestas partes.

Se a arte estava mudando, como o pensamento e a relagdo tedrica com ela acompanhava est
processo? Como cada um dos curadores analisados comgrtiiante desta transicdo do
papel da critica para o da curad@ria

Apesar dos contextos de S&o Paulo e Rio de Janeiro serem muito distitrimsamos
trés tipologias como reacdes a um tecido artistico em transito: a aurpolssémica e
multivalente (Aracy Amaral), o curador independente (Frederico Morais) e o curador
institucional (Walter Zanini). No fundo, o que esta sendo investigado é o proprio campo da
curadoria em sua diversidade, sendo estes profissionais modetosplaves destas

possibilidades de posicionamento.
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Grosso modo, constatamos que Aracy Amaral coleeocomo uma curadora em busca de
parametros profissionais para a investigacdo histérica e a gestdo cultural, sem eleger uma
vanguarda, tema ou linguagem esificcs. Esteve empre receptiva, como uma pesquisadora, aos
fendmenos artisticos que se apresentavam a sua frente. Inicialmente, notamos sua atencédo a
pesgusa histérica, mas aos poucos eanplificando seu olhar para outras formas e periodos
artisticos, sendo a curadora mais longeva do pais.

Frederico Morais buscou situag desde o inicio de sua trajetgriamo um critico e
curador independente e de vanguarda. Seus proggéomeados dos anos 19860 calcados
numa reacéao direta e radical da critica a nova arte e aos anos de chumbo da historia brasileira.
Os questionamentos criticos de Morais sdo levados ao extremo em projetos como A Nova
Critica.
Walter Zaniniconseguiu encarnar o modelo deazlor classico. Sua formacdo no
exterior foi exemplare, ao assumir o Museu de Arte Contemporaredaimplementou ao
mesmo tempo organizacao e parametros museolégicos de qualidade e um diadlogo intenso com
artistas de vanguda, tedo especial atencdoqaeles que pesquisavam a tecnologia e o
conceitualismo. Além disso, equilibrou o papel @bnservador tradicional coama postura
experimental e voltada para a atualizacdo da colecfim de tornala, de fatq um acervo de
arte contemporanea.
Esperase que esta pesquisa seja Util e que possa ser aprofundada por outros
investigadores, jA que ha muito o que ser analisado sociologicamente sobre o campo da
curadoria e da critica de arte. Esta tesabémabre muitas rentes que serdo buriladas e

desdobradas por esta pesquisadora.
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ANEXOS

Anexo A

Jornal Estado de Sao Paulo: coluna Arte, Lourival Gomes Machado, 1961
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AnexoB

Jornal do Brasil, coluna artes visuais, Ferreira Gullar, 1960
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AnexoC

Jor nal do Brasi |l |, Maria Antonieta DO6AI ckmin
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AnexoD

Carta de Mario Pedrosa a Petit Galerie
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AnexoE

Jornal Correio da Manh3a, Rio de Jan€iroereza Cesario Alvim, 1969
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AnexoF

Jornal O Globo, secao Artes Plasticas, José Teixeira Leite, 1969
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Anexo G

Jornal do Brasil, secéo artes plasticas, Walmir Ayala, 1960
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AnexoH

O Jornal, secéo artes plastic@sirino Campofiorito, 1969
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Anexo |

Exposicao Opinido 66: lista de precos
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AnexoJ

Carta de pedido de retorno de obras extraviadas, Emanuel Proweller.
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Anexo K

Jornal do Brasil, caderno Revista de Domingo, sem autor, 1965
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AnexoL

Jornal da Tarde, Telmo Martino, 1980
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Jornal da Tarde, Telmo Martino, 1980
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AnexoM

Jornal Correio da Manha, sem autor, 1970
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AnexoN

Ante-projeto: Exposicao Tarsila do Amaral, MuseuAdtee Moderna do Rio de Janeiro, 1968




242




243




244




245

AnexoO

Correio da Manha, Jayme Mauricio, 1969
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AnexoP

Declaracao de principios basicos da vanguarda, 1967

DECLARAGAO DE PRINCIPIOS BASICOS DA
VANGUARDA

Janeiro de 1967

1 — Uma arte de vanguarda ndo se pode vincular a
determinado pais: ocorre em qualquer lugar, mediante a
mobilizagdo dos meios disponiveis,

com a intengdo de alterar ou contribuir para que se alterem
as condi¢Bes de passividade ou estagnacdo.

Por isso a vanguarda assume uma posic8o revoluciondria clara
e estende sia manifestacdo a todos os

campos da sensibilidade e da consciéncia do homem,

2 — Quando ocorre uma manifestagfo da vanguarda, surge
uma relago entre a realidade do artista e 0 ambiente

em que vive: seu projeto se fundamenta na liberdade de ser,
e em sua execucdo busca superar as condigBes

paralizantes dessa liberdade. Este exercicio r ita uma

trabalho criador, adotard todos os métodos de
comunicagdo com o publico, do jornal ao debate, da rua
a0 parque, do saldo & fdbrica, do panfleto ao
cinema, do transistor a televisdo.

Antonio Dias

Carlos Augusto Vergara
Rubens Gerchman
Lygia Clark

Ligia Pape

Glauco Rodrigues
Sami Mattar

linguagem nova capaz de entrar em consonancia
com o desenvolvimento dos acontecimentos e de dinamizar
os fatores de apropriacfo da obra pelo mercado consumidor,
3 — Na vanguarda ndo existe cépia de modelos de sucesso,
pois copiar é permanecer. Existe esforgo criador,
auddcia, oposicfo franca ds técnicas e
correntes esgotadas.
4 — No projeto de vanguarda é necessério denunciar tudo
quanto for institucionalizado, uma vez que éste
processo importa na prépria negagdo da vanguarda,
Em sua amplitude e em fase de suas préprias perspectivas,
recusa-se a aceitar a parte pelo todo, o continente pelo
contetdo, a passividade pela agdo,
5 — Nosso projeto — suficientemente diversificado para
que cada integrante do movimento use toda a
experiéncia acumulada — caminha no sentido de integrar a
atividade criadora na coletividade,

pondo-se inequi a todo isolacioni dabio e
misterioso, a0 naturalismo ingénuo e ds insinuacdes
da alienac8o cultural.
6 — Nossa proposi¢do é maltipla: desde as modificagdes

novos meios capazes de reduzir & maxima objetividade

tudo quanto deve ser alterado, do subjetivo ao coletivo,

da visSo pragmdtica a consciéncia dialética,

7 — O movimento nega a importdncia do mercado de arte em

seu conteGdo condicionante: aspira

acompanhar as possibilidades da revolugio

industrial alargando os critérios de atingir

o ser humano, despertando-o para a compreensdo de novas
é , para a participacdo renovadora e para

a andlise critica da realidade.

8 — Nosso movimento, além de ser um sentido cultural ao

Solange Escosteguy

Pedro Geraldo Escosteguy

Raimundo Colares

Zilio

Maurrcio Nogueira Lima ( Sdo Paulo )
Hélio Oiticica

Ana Maria Maiolino

Renato Landin

Frederico Morais

Mario Barata

documento doado por Pedro Geraldo Escosteguy
ao arquivo do Departamento de Pesquisa e
Documentagdo de Arte Brasileira da FAAP.
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AnexoQ

Release do evento Arte no Atérrro.
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AnexoR

Lista de associados ABCA
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Anexo S

Carta de despedida Mario Pedrosa



