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Introdugdo

Quando em 2005, vi-me obrigado a escrever meu memorial para o Exame de
Livre-Docéncia, uma espécie de pudor levou-me a evitar qualquer mengao a minha
vida pessoal, concentrando-me em discutir minha formagao, minha atividade docente
junto ao Departamento de Artes Plasticas da Escola de Comunicagoes e Artes da
Universidade de Séao Paulo, desde 1982, e minhas atividades como Curador-chefe do
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAMSP), entre 1996 e 2000.

Mesmo restringindo o escopo do memorial as atividades profissionais que
realizei e que julgo mais significativas, aquele mesmo pudor levou-me a inserir as
consideragoes sobre minha formagdo e minhas atividades docentes no ambito da
Introdugdo da coletdnea de textos que organizei para o Exame, mesclando-as a uma
longa anélise sobre a necessidade de revisao da historiografia existente sobre a arte
brasileira.' Julguei naquela ocasido que o interesse sobre esses aspectos do meu
caminho profissional apenas se justificariam naquele contexto.

Para o memorial propriamente dito, reservei o relato sobre minha experiéncia
como Curador-chefe do MAM.? Por acreditar que aquela experiéncia havia ocorrido
em paralelo a minha atividade docente e de pesquisador dentro da USP (e por ter
contado com o respaldo dessa instituigdo) nao vi motivo para juntar minha experién-
cia no MAM as minhas atividades como pesquisador e docente na Universidade.
Resultado: dois textos for¢osamente desconectados, em que néo se percebe as

1. Tese de livre-docéncia: Conciliando contrdrios. Um modernismo que veio depois. Sado Paulo:
ECA-USP: tese de livre-docéncia, 2005.

2. Memorial: Apontamentos para uma memdria sobre minha experiéncia como Curador-chefe do
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo entre 1996 e 2000. S&o Paulo: Escola de Comunicagtes
e Artes da USP, 2005.
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relagoes entre as minhas atividades como docente-pesquisador e curador. Talvez pelo
fato de nao ter tido tempo, naquela época, para uma decantacido maior dessas duas
atividades que, de fato, estiveram bastante entrelagadas, em nenhum dos textos
enfatizei a fértil relagdo que estabeleci entre essas minhas duas atividades e minha
pratica como critico e curador de arte independente, agdes que sempre alimentaram
meu trabalho como docente e que foram resultado de pesquisas no campo da histéria
e da critica de arte desenvolvidas dentro da Universidade.

Para este novo Memorial, optei entdo por conectar aquelas que julgo minhas
experiéncias profissionais mais significativas até o momento — a pesquisa e docéncia
junto ao Departamento de Artes Plasticas da ECA-USP e minha experiéncia como
curador-chefe do MAM -, assim como minhas atividades como critico e curador de
arte. No 1ltimo segmento do texto, aponto para o estagio atual de minhas atividades
profissionais e para o devir das mesmas.

Como introducéo ao relato mais extenso, considerei oportuno produzir alguns
pardgrafos sobre ctapas importantes da minha formacéo: a graduagao junto ao
Departamento de Artes Plasticas da ECA-USP, onde me licenciei em Educacio
Arlistica, com habilitacdo em Artes Plasticas, em 1979, e os anos que passei na
pos-graduagao da mesma Escola, visando a conclusdo do meu mestrado (1982-1989)
e do meu doutoramento (1991-1996). Também julguei significativo sublinhar minhas
experiéncias junto a Divisdo de Pesquisas do Centro Cultural Sdo Paulo, durante os
anos 1980, assim como as atividades profissionais que mantive junto 4 Fundacéo
Bienal de Sao Paulo, quer como pesquisador de documentos para os catdlogos da
16%. e 172 edicoes daquela mostra, quer como responsavel pela formacido dos
monitores para as 182 e 192 edicoes.

Também considerei oportuno relatar algumas das experiéncias que mantive
como critico e curador, antes e depois de minha passagem pelo Museu de Arte
Moderna, como curador-chefe.

Ribeirdao Preto e a ECA-USP

Néo me lembro da primeira vez em que ouvi falar da ECA, mas para mim ainda
€ cristalino o momento em que decidi que ela seria a escola onde eu estudaria quando
viesse morar em Sao Paulo. Isto ocorreu quando soube que na ECA havia um curso
de publicidade e propaganda. Foi alguém do jornal O Didrio, de Ribeirdao Preto quem
falou algo sobre o assunto numa tarde na sala “de arte” do jornal. Eu estava ali porque
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fazia um estagio no setor de artes graficas, a convite do meu amigo Vagner Dante
Veloni, em 1973 ou 1974.

Vagner era o artista da turma. Sempre desenhou muito bem e pretendia abrir
uma agéncia de Publicidade. Eu, que também desenhava (mas ndo com a mesma
habilidade), resolvi que meu futuro igualmente estava na Publicidade e Propaganda
e que, estudando na ECA, minha formacéo estaria garantida.’

Alguns meses, talvez um ano depois, decidi que prestaria a ECA sim, mas nao
Publicidade e Propaganda. A meta naquele momento era o curso de Teatro. Ou melhor,
o foco preciso era estudar teatro com Grotowsky na Polénia. Assim, como seria bom
que eu la chegasse com alguma formagao, a ECA poderia ser uma 6tima alternativa.

Essa indecisdo ocorria porque naquele periodo eu oscilava entre desenvolver
alguma atividade relacionada ao meu interesse pela pratica do desenho e a possibi-
lidade de aprofundar meu envolvimento com a diregéo teatral, atividade que havia se
esbocado de forma ténue nos meus tltimos anos de Colegial, periodo em que dirigi
() um grupo de alunos mais novos, interessados em teatro, no Ginasio Santos
Dumont, onde eu também estudava em Ribeirao Preto.

S6 sei que quando prestei o exame da Escola eu ja sabia que queria mesmo
era estudar histéria da arte visando uma pés-graduacdo em Museologia em Leicester,
na Inglaterra.

O surgimento dessa nova idéia, que imaginava definitiva (e de certa maneira o
foi, néo por Leicester e pela Museologia, mas pela Histéria da Arte), ndo foi gratuita
(como, alids, ndo haviam sido os desejos de estudar Publicidade e Propaganda e
Teatro). Eu tinha um histérico no campo das artes visuais que vinha nfao apenas das
minhas parcas habilidades manuais e do curso infantil que realizei na antiga Escola
de Artes Plasticas de Ribeirdo Preto (EAPRP), mas também das noites em que
acompanhava minha irma Marlene em seu trabalho como secretaria dos cursos
noturnos daquela Escola.*

3. Vagner, no final, ndo seguiu a carreira de publicitdrio e se tornaria, de fato, o artista da turma
(quando menciono a “turma”, me refiro a ele, ao Vande — Vanderlei Rotta Gomide, que se tornaria
arquiteto e editor em Campinas — e a mim). Vagner estudou em S&o Paulo, na Escola de Belas
Artes, e hoje, além de continuar produzindo, é professor universitario em Ribeirédo Preto.

4. Na segunda metade dos anos 1960, minha irmé mais velha, Ophelia Chiarelli Minelli, trabalhou
como Secretéria da Escola de Artes Plasticas de Ribeirdo Preto. Foi por seu intermédio que
comecei a freqlientar o curso infantil de arte daquela instituicdo. Marlene Chiarelli Mauro, minha
outra irma, trabalhou pouco tempo na Escola, cobrindo o periodo noturno da secretaria da Escola.
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Lembro das vezes em que ia até 14 e das conversas que, na cantina, eu ouvia
dos alunos, todos adultos. Isso sem contar as aulas que assistia no curso noturno
da Escola [quando me lembro de mim, com pouco mais de 10 anos, anotando o0s
dados que conseguia apreender das aulas de Histéria da Arte ministradas por Pedro
Manoel Caminada Gismondi, nem eu acredito...).

Poder frequentar aquelas aulas e ouvir, de um canto, as conversas daqueles
entéo aspirantes a artistas, me deixou fascinado com a possibilidade de continuar
ouvindo falar sobre arte, ver arte, etc.

Como € possivel perceber, em meio a toda essa oscilagdo entre Publicidade,
Teatro e Histéria da Arte, havia apenas uma certeza: o desejo de sair de Ribeirao Preto
¢ a escolha de Sao Paulo para continuar meus estudos. Apesar de néo ser uma cidade
tao pequena, Ribeirdo me parecia, desde o Colegial, exigua demais para o que eu
queria. Sao Paulo, pelo contrario, surgia como o foco primordial dos meus interesses.
Vibrava com a possibilidade de vivenciar suas ruas, a intensidade de suas noites, os
varios cinemas, teatros, exposigdes de arte. Vista de Ribeiréo Preto, Sao Paulo parecia
ainda maior do que de fato ela &, ou no que a transformei para mim.

O Departamento de Artes Pldsticas, os Professores,
a Bolsa de Iniciagdo Cientifica

Logo nos primeiros dias de aula na ECA, resolvi que prestaria vestibular para
a Faculdade de Histéria. Isso porque descobri que nao havia um curso de Histéria da
Arte na ECA. E também descobrindo que nao havia um bacharelado em Histéria da
Arte na USP, considerei deixar a ECA e ir para a Histéria em busca de uma formacéo
mais completa. Foi nesse momento que alguém me aconselhou a pensar melhor:
afinal, o historiador da arte mais destacado da USP, Walter Zanini, havia deixado
fazia alguns anos a Faculdade de Histéria e agora era o Chefe do Departamento de
Artes Plasticas. Estudando ali, além de ter contato direto com Zanini, eu ganharia
intimidade com véarias modalidades artisticas que me ajudariam, no futuro, nas
minhas atividades como historiador e critico de arte.

O Departamento de Artes Plasticas, na segunda metade dos anos 1970, vivia
sob as marcas da ditadura militar. Um Departamento mais ou menos silencioso onde,
no entanto, vivia-se uma guerra surda: de um lado, os partidérios da “arte conceitual™:
alguns professores e alunos que, com intervengoes pontuais, sobretudo por meio da
arte postal, buscavam manter acesa a centelha critica que deveria caracterizar os

artistas mais conscientes naqueles anos obscuros; do outro, alguns professores e
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alunos que, embora nao menos criticos, acreditavam ser um marco de resisténcia
privilegiar o fazer, o exercicio da manualidade — sem esquecer a questéo ideativa da
arte, sem duvida.

Dividido entre os dois grupos, muitas vezes optei pelo primeiro e foi por meio dele
que me embrenhei pela producgéo em arte postal, experiéncia que deixei depois de néao
muito tempo, ao perceber o quanto muitos usavam essa atividade alternativa, questiona-

dora da arte estabelecida, para, numa atitude conservadora, “engrossar o curriculo” ®

Se tivesse que resumir as aulas que mais me mobilizavam, teria que me lembrar
primeiro daquelas ministradas por Regina Silveira. Era fascinado pela sua forga e
personalidade e posso afirmar que foi ela quem me ajudou a criar uma concepgao
menos sacralizada da obra de arte, devido a sua visao arguta sobre os trabalhos dos
alunos e dos outros artistas. Nunca me esquecerel de uma visita que fizemos certa
tarde ao acervo do MAC-USP. Ali, analisando as diferencas entre duas aquarelas,
uma de Paul Klee e outra de Ubirajara Ribeiro, Regina abriu meus olhos.

Mas outros professores da “area pratica” também ajudaram a manter meus
olhos abertos. Lembro-me das falas de Evandro Carlos Jardim em sala de aula ¢ de
sua capacidade de nos tornar atentos para certos elementos da percep¢io que nos
auxiliava a enxergar sob outros pontos de vista ndo apenas os encaminhamentos de
nossos exercicios graficos, mas também as peculiaridades dos trabalhos dos outros
(e entre os “outros” estavam alguns artistas consagrados). Jardim da mesma forma
mostrava aos seus alunos alguns dados da realidade que, até entao, haviam passado
completamente despercebidos. Lembro que depois das aulas de Evandro, jamais a
sombra de uma nuvem passou ilesa diante de meus olhos.

Outro professor fundamental daqueles anos foi José Resende, que ficou pouco
no Departamento. Seu método de ensino, que partia da prépria producao de cada um
dos alunos, e o respeito com que tratava cada uma das individualidades ali nascentes,
serviu para que, no futuro, eu buscasse pautar tanto minhas atividades como
professor e como critico de arte dentro dessa mesma atitude. Sua postura me ensinou
a exercitar uma atitude simpatica em relagdo as peculiaridades das proposicées do
outro; a saber respeita-las e delas apreender o que de singular elas podem trazer para
ampliar a nossa prépria compreensao da arte.

5. Essa atitude de usar a participagdo em exposigbes alternativas no Brasil e no exterior para
demonstrar um grau de insergéo alto no circuito artistico, com a finalidade de, no futuro, poder
participar de saldes e outras mostras oficiais, demonstra que o pragmatismo mais tarde
caracteristico da cena artistica brasileira durante as décadas seguintes, ja era uma realidade
naqueles anos.
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Além desses trés artistas — determinantes nesse momento — dois outros

professores marcaram aqueles meus primeiros tempos de Departamento: Walter
Zanini e Annateresa Fabris.

A importancia de ter convivido com Zanini néo se restringiu ao fato de poder
ter contado com ele como meu professor de Histéria da Arte e como meu orientador,
tanto no estagio que fiz junto ao Setor de Documentagao do MAC-USP® quanto como
bolsista de Inicia¢ao Cientifica junto & FAPESP.

Da mesma maneira foi marcante para mim ter percebido em Zanini uma
conduta profissional irrepreensivel como Chefe do Departamento, conduta essa que
hoje procuro ter como parametro para minha pratica naquele mesmo ca\rgo.7

Durante a graduagéo, cheguei a ser representante de alunos junto ao Conselho
do Departamento e néo podia deixar de perceber o quanto Zanini era correto na
condugao daquelas reunides (sempre um tanto tumultuadas) e o quanto ele, de forma
democratica, tomava cuidado para que suas opinides a respeito dos assuntos
discutidos ali nao interferissem na deciséo dos colegas.®

De todas as disciplinas em que fui aluno de Zanini, a mais marcante foi aquela
dedicada a iniciacao as questdes museolégicas. Nela, além do programa, o que
interessava era quando Zanini relatava suas diversas experiéncias como diretor do

Musecu de Arte Contemporanea da USP.

A riqueza de sua trajetéria naquele cargo, o compromisso em sublinhar seu
interesse em fazer emergir a producéo mais recente e, ao mesmo tempo, contribuir
na consolidacao dos principais nomes do modernismo local (as retrospectivas que ele
realizava no MAC eram fabulosas para os meus olhos de estudante), deixavam-me
fascinado porque me aproximavam de uma atividade pela qual, desde antes de entrar
no Departamento, me interessava.’

6. Fiz estagio de seis meses (1° Semestre de 1977) no Setor de Documentagdo do MAC-USP,
quando auxiliei na organizagéo da hemeroteca do Museu, relativa aos anos 1960. Apesar de minha
imaturidade, essa experiéncia possibilitou-me entrar em contato com fontes importantes sobre a
arte no Brasil daquele periodo.

7. Fui eleito Chefe do Departamento de Artes Plasticas da ECA-USP em 2007. Em 2009, por meio
de uma nova eleigéo, fui reconduzido ao cargo por mais dois anos.

8. Mais tarde, j& no inicio dos anos 1980, quando trabalhei na preparagdo dos documentos para os
catalogos das 17% e 18" Bienais Internacionais de S&o Paulo, tive de novo a oportunidade de
participar de reunides com Zanini, entdo curador daquelas edigdes da Bienal. Ali, mais uma vez
pude testemunhar a mesma elegéncia de trato e a mesma probidade profissional. Na sequéncia,
escreverei sobre minhas atividades junto a Bienal.

9. Pelaimportancia que os depoimentos de Zanini sobre suas atividades como curador e Diretor do
MAC-USP tiveram para mim, em minhas aulas na graduagéo e na pos nunca furtei meus alunos
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Entre 1978 e 1980, orientado por Zanini, realizei o estudo, com bolsa de
Iniciacdo Cientifica concedida pela FAPESP, "Artes Plasticas em Ribeirdo Preto: uma
interpretacéo de arte e sociedade num municipio do interior paulista”. A pesquisa
analisava a implantagao, desenvolvimento e posterior dissolugdo da Escola de Artes
Plasticas de Ribeirao Preto, a mesma em que realizei o curso infantil de arte e onde
assistia as aulas noturnas de histéria da arte, citadas acima.

A experiéncia de desenvolver um estudo especifico, ainda na graduacao, foi
determinante para mim e, posso afirmar, marcou inclusive meu compromisso, no
futuro — e ja como professor do Departamento de Artes Plasticas da ECA-USP -, de
engajar alunos de graduacao, sempre que possivel, em pesquisas de Iniciacao
Cientifica.'

Aquela pratica me levou a ordenar um primeiro trabalho sistematico de coleta
de informacgodes junto aos professores, artistas-professores, alunos e funcionarios da
antiga Escola (por meio de entrevistas), além de obrigar-me ao estudo de fontes
jornalisticas nos arquivos dos jornais de Ribeirdo Preto. Lembro-me que durante
aqueles anos, deslocava-me praticamente todas as sextas-feiras para Ribeirdo e, aos
sabados, desenvolvia os levantamentos necessarios de coleta das fontes.

Durante a semana, em Sao Paulo, dirigi meus estudos para a arte no Brasil dos
anos 1950/60, assim como para a histéria da cidade de Ribeirao Preto e do estado de Sao
Paulo. Uma série de leituras sobre a histéria econdmica do Brasil e sobre arte internacional
também me ajudou a compor e entender a situacdo da arte em Ribeirdo Preto no periodo
enfocado, além de enquadra-la no contexto mais amplo do circuito brasileiro.

A ida constante para Ribeirdo Preto e o contato estimulante com o editor do
antigo Didrio da Manhd daquela cidade — refiro-me ao intelectual Julio Chiavenato,
que me franqueou o acesso aos arquivos do jornal — me levaram a uma maior
intimidade com a histéria artistico-cultural da cidade. A convite de Julio, durante o
ano de 1978 colaborei com o Didrio da Manhd, por meio de quatro artigos sobre o
ambiente artistico de Ribeirdo Preto, sobre os contatos e diferencas entre aquele
ambiente e o meio paulistano e, ainda, um estudo sobre Mario de Andrade.

de comentar com eles minhas experiéncias como Curador-chefe do MAM de S&o Paulo, e como
curador e exposigoes isoladas.

10. Até o presente, orientei os trabalhos de Iniciagfio Cientifica dos alunos do Departamento: Francisco
Togni; Alcimar Mendes Frazéo; Flora Romanelli Assumpgao; Laura Cury, Thiagoe Gil de Oliveira
Virava e Marcio Garcia Spadoro de Souza. Atualmente (segundo semestre de 2009) oriento os
seguintes alunos bolsistas de Iniciagdo Cientifica: Marianne Arnone, Eliane Pinheiro, Andrea
Cortez e lvanise Risério de Oliveira.

MEMORIAL vol. 1T CAP/ECA/USP 2009 Domingos Tadeu Chiarelli 13



Refletir sobre o passado artistico daquela cidade, no contexto das grandes
transformagoes que a arte no Brasil passou entre os anos 1950/60 e, ao mesmo tempo,
poder discutir, por meio dos artigos, a cena artistica atual de Ribeirdao Preto, foi uma
alavanca importante no meu processo de formagao como pesquisador na area.'!

O Primeiro Projeto para o Mestrado

Minha amizade com Annateresa Fabris data desses anos de graduacdo. Como
prolessora do Departamento, foi ela quem me introduziu nas grandes questoes ligadas
ao modernismo de 1922 e a Histéria da Fotografia, assuntos que me mobilizam até
os dias de hoje.'?

Mestra rigorosa (alguns diriam rigorosissima), Anna sempre [oi magnanima
com os alunos que dela se aproximavam. Lembro que no periodo de minha bolsa de
Iniciagédo Cientifica, quando ela viajou para a Italia para completar seus estudos,
iniciamos uma longa correspondéncia em que dividia com ela minhas inquietagdes
quanto a pesquisa sobre a EAP de Ribeirdo Preto. Enviava anotagées, relatérios, e ela
se incumbia de me responder com cartas minuciosas em que discutia comigo
conceitos de Histéria da Arte, a terminologia mais apropriada a se usar, sugeria
estratégias para a continuidade do trabalho, etc. Por tudo isso, posso afirmar que tive
dois orientadores durante minha bolsa de Iniciacio Cientifica, Zanini e ela.

Terminada minha bolsa e também a graduacéo, conclui que seria oportuno dar
continuidade aquela pesquisa sobre a Escola de Artes Plasticas de Ribeirdo Preto e
por isso submeti um projeto de mestrado a outra professora do Departamento, famosa
pela sua generosidade e confianga nos alunos: Ana Mae Barbosa.

Meu projeto foi aceito (ingressei no mestrado em 1982) e, se nao me falha a
memdria, fui o primeiro, ou um dos primeiros alunos de pés-graduacao de Ana Mae
que, na época, iniciava um importante trabalho de orientacio em pesquisas sobre a
histéria do ensino da arte no pais.

Naqueles primeiros anos de pés-graduacgao, tive a oportunidade de trabalhar com
Ana Mae, Teixeira Coelho (um professor que seria muito importante na continuidade de

11, "Um artista de Ribeirdo Preto". Ribeirdo Preto: Didrio da Manha, 27.4.78; “O SARP cumpre seu
papel?” Ribeirdo Preto: Didrio da Manha, -14.5.78 ; “Como ativar o SARP com uma programagio
mais cultural?” Ribeirdo Preto: Diario da Manha, 21.5.78; “As artes plasticas em Séo Paulo e
Ribeiréo”. Ribeiréo Preto: Didrio da Manha, 23.6.78; “Mario de Andrade e o fazer artistico”. Ribeirdo
Preto: Didrio da Manha, 12.12.78.

12.  Tratarei do meu interesse sobre tais questoes no decorrer deste texto.
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minha formagio, como serd visto) e minha cara Silvana Garcia, na editoria daquela
que talvez tenha sido a primeira revista dedicada a arte-educagédo no Brasil: AR'fe.

Lembro-me que, junto com Silvia Macedo Chiarelli (minha mulher), traduzimos
alguns textos importantes sobre arte-educacéo para a revista,'® atividade que nos tirava
um pouco da rotina das tradugdes dos originais em inglés de Sabrina, Julia e Barbara
Cartland, publicacdes agucaradas da Editora Abril (mas esta ¢ uma outra histéria). 1e

O Trabalho na Divisao de Pesquisas do Centro Cultural
Sdo Paulo e a Primeira Curadoria

Os primeiros anos da década de 1980 foram importantes para mim em termos
profissionais. Em 1982, como mencionei, ingressei na pés-graduacao da ECA-USP;
no final do mesmo ano, entrei no Departamento de Artes Plasticas, como auxiliar de
ensino (comegando efetivamente minhas atividades como docente em 1983) ¢, nesse
mesmo ano, comecei a trabalhar como pesquisador da Divisdo de Pesquisas do Centro
Cultural Séo Paulo. Ainda nessa primeira metade da década ¢ no inicio dos cinco
anos seguintes, tive uma participagéo — determinante para minha formagéo -, junto
a Fundacgao Bienal de Sao Paulo.

Antes de iniciar as consideracdes sobre minha experiéncia docente junto ao
Departamento de Artes Plasticas, julgo oportuno comentar minhas atividades na
Divisédo de Pesquisas, porque ali tive a chance de, pela primeira vez, entrar em contato
com a producéo artistica contemporanea de Sdo Paulo, experiéncia essencial dentro
desse momento ainda de formagéo, e que teria fortes ressonancias no meu trabalho
como professor junto ao Departamento de Artes Plasticas, como historiador da arte,
critico e curador. Por outro lado, acredito ser importante lembrar minhas atividades
junto a Fundacéo Bienal, que teve igualmente uma importancia basilar nesse periodo
que ainda reputo de formacéo.

13, "Pela recuperagdo de um método e da arte”. In AR'te: Estudos em arte-educagéo. Sao Paulo: ano
2, 1983,n.6 (Texto original de Peter Fuller; "A Educag&o criadora nas artes". In AR'te: Estudos em
arte-educagdo.Sao Paulo: Max Limonad, 1984 n.10 (Texto original de Robert Saunders: "Using
creative mental process in planning art and humanities programs", fragmento do livro Relative Art
and Humanities to theClassroom); "A arte no presente" - AR'te: Estudo em arte-educagéo. Séo
Paulo: Max Limonad. ano 4, 1985, n.12 (Texto original de Pablo Picasso: "Picasso Speaks", in
The Arts, N. York, May, 1923). Todos as tradugdes realizadas em colaboragéo com Silvia Macedo
Chiarelli.

14, No decorrer do texto voltarei a tratar do inicio do meu mestrado e sobre minha relagédo com Ana
Mae Barbosa.
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O primeiro trabalho que desenvolvi na Divisdo (entre 1983 e 1984, com a
colaboragdo da colega Lygia Eluf) foi a coleta de documentos e a producio de
entrevistas com artistas que se dedicavam a litografia, assim como técnicos litégrafos,
proprietérios de ateliés de litografia, marchands etc.'® Além desse trabalho — e como
introdugao a todo o material coletado — foi produzido um texto que deu nome a

pesquisa: “A litografia no Brasil e sua utilizacdo por artistas paulistas”.'®

Apesar da importancia que a experiéncia em tratar da litografia em Sao Paulo
trouxe para minha formacéo, devo sublinhar que o segundo trabalho que realizei
dentro da Divisao de Pesquisas do Centro Cultural Sao Paulo marcou ainda mais
decisivamente minha carreira como critico e curador. Refiro-me a pesquisa “Dossié
Jovens Artistas Paulistas”, realizada entre 1986 e 1988, com a colaboragéo da colega
Valéria Gianotti.

Devido a uma série de levantamentos relativos & produgao de gravura que vinha
sendo realizada no Setor de Artes Plasticas da Divisdo de Pesquisas, havia chegado
o momento de proceder a documentagéo referente a jovens artistas que se manifes-
tavam por meio da pintura e/ou de outros meios artisticos que néo propriamente as
modalidades graficas.

Inicialmente foi realizado um mapeamento sobre a producéo da cidade e, depois
de varias filtragens, cheguei ao ntimero de vinte e seis artistas e uma dupla'” que deveriam
ser estudados e entrevistados, bem como ter a documentacéo dos mesmos recolhida.

15.  Dentre as vdrias entrevistas que realizei, lembro-me com especial interesse daquelas feitas com
Aldemir Martins (foi fundamental entrar em contato com esse artista sobre o qual, até entdo, nutria
preconceitos de toda espécie. Poder conversar com ele e entender a Iégica de sua produgio
ajudou meu entendimento sobre os meandros do circuito artistico da cidade e do pafs); Arcangelo
lanelli (por meio dessa entrevista, e através da fala de lanelli, entrei em contato com uma
concepgao de arte que tinha suas origens mais remotas no ambiente artistico paulistano dos anos
1940/1950, experiéncia importante para mim) e Maria Bonomi (que me mostrou como uma artista
podia ter um engajamento tdo sélido com sua poética. Maria, desde esta época, foi um exemplo
positivo de artista para mim). Lembro-me também da entrevista com Elcio Mota, personagem
fundamental para o quadro da litografia em S&o Paulo. Um homem de uma personalidade
impressionante para um jovem pesquisador.

16. O texto e o material resultantes dessa pesquisa encontram-se depositados e & disposigéo dos
interessados no Centro de Documentagéo da Diviséo de Pesquisas do CCSP.

17. A dupla era formada pelos artistas Jorge Bassani e Francisco Zorzete.
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Nessa experiéncia, pela primeira vez, tive a oportunidade de exercitar uma
estratégia pouco comum dos criticos e historiadores da arte que, mais tarde se
tornaria uma das singularidades do meu trabalho como critico e curador de exposi-
¢oes: escolher para o trabalho nao apenas nomes ja estabelecidos dentro do sistema
da arte, mas igualmente apostar em determinados talentos ainda pouco ou comple-
tamente desconhecidos no circuito.

Foi nesse sentido que, durante a escolha dos artistas que tomariam parte do
“Dossié”, optei por alguns que ja possuiam alguma visibilidade dentro do ambiente
paulistano — caso de Leda Catunda, Caito, Alex Flemming, Edith Derdyk, Ester
Grinspum, Nuno Ramos, Sergio Romagnolo, Waldemar Zaidler - e artistas até entao
pouco ou completamente desconhecidos do grande ptblico - Felipe Andery, Caetano
de Almeida, Bassani&Zorzete, Carlito Contini, Fabiana de Barros, Roberto Micoli,
Monica Nador, Sergio Niculitchef, Florian Raiss, Teresa Duarte, Luis Fragoli, Iran do
Espirito Santo, Jac Leirner, Brenda Novak, Paulo Pasta, Isa Pini, Paulo Sayeg, Marcelo
Villares e Edgar de Souza.'®

O contato direto com esses artistas (todos de minha geragédo) e com suas
producoes permitiu-me o mergulho em uma das questdes que mais me interessariam
profissionalmente desde o inicio daquela década: a apropriagao, por artistas contem-
poraneos, de imagens ja prontas, oriundas das mais diversas fontes. Este era um
problema presente no debate artistico brasileiro e internacional do periodo, e o contato
com a produc¢do da maioria desses jovens artistas reforcou meu interesse pela
questao. Ainda enquanto produzia o “Dossié¢” cheguei a estruturar algumas reflexdes
sobre o assunto, apresentadas em outros ambientes.

Em outubro de 1986, por exemplo, durante o XII Coléquio de Histéria da Arte
do Comité Brasileiro de Histéria da Arte, realizado em Mariana, MG, apresentei a
comunicagdo “Dossié Jovens Artistas Paulistas”, no qual refletia sobre a jovem
produgéo artistica de Sao Paulo, tendo como base, como seria evidente, a pesquisa
que realizava na Diviséo, e onde enfatizava, e ndo por coincidéncia, o uso que muitos
desses artistas faziam de imagens apropriadas.

Assistiu @ minha comunicagao Ana Mae Barbosa, entdo diretora do MAC-USP.
Ao término de minha fala, Ana Mae veio cumprimentar-me e imediatamente colocou-
me um desafio: transformar minha comunicag¢éo no Coléquio em uma exposicio a
ser apresentada no museu que dirigia.

18. Passados mais de vinte anos desse trabalho, as entrevistas realizadas com os artistas citados,
reunidas, devem vir a publico em 2010, numa edigéo conjunta da C/Arte, de Belo Horizonte e a
Secretaria Municipal de Cultura da cidade de S&o Paulo.
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Imngens D. chunda Gcmgﬁo

MAC

IMAGEM 1. Capa do catdlogo da exposicdo “Imagens de segunda
geracao”, MAC-USP, 1987. Curadoria Tadeu Chiarelli.

“Imagens de Segunda Gerac¢ao” (de 3 de setembro a 25 de outubro de 1987) foi a
primeira exposicao concebida e organizada por mim. Nessa oportunidade, pela primeira
vez, contei com a assessoria de uma das principais profissionais de museu de Sao Paulo,
da qual me tornei amigo e parceiro de varias empreitadas a partir daquela data: Rejane
Cintrao. Naquela mostra dei a visibilidade necesséria a producao de treze artistas,'®
dentro de uma leitura que enfatizava, justamente, a producdo de obras a partir da
apropriacdo de imagens prontas, provenientes das mais diversas origens.

O Arquivo Wanda Svevo, as Bienais de 1981 e 1983 e a Apropriacédo de Imagens

Durante minha vida profissional tive a sorte de encontrar pessoas que, além
de serem profissionais de alta qualidade, se revelaram individuos atentos ao potencial
daqueles a sua volta. Um deles foi Ivo Mesquita, a quem devo o ingresso numa outra
instancia do circuito artistico de Sao Paulo: a Fundacao Bienal.

A impresséao que tenho é que desde sempre conheco Ivo. Mas a imagem mais
imediata que me surge € ele, Sénia Salzstein (que foi minha contempordnea na
graduacio e hoje integra o corpo docente do Departamento de Artes Plasticas) e eu
engajados no projeto de uma mostra que se chamaria "Tesouros de Francga no Brasil”,
que alguém tentava produzir aqui em Sao Paulo. Apesar da pesquisa ja iniciada, a
exposicao nao ocorreu, mas foi por meio de Ivo que entrei no Arquivo Wanda Svevo
da Fundacédo Bienal para, em 1981, colaborar na pesquisa do catalogo da mostra
daquele ano.

Trabalhei no Arquivo em 1981 e 1983 nos preparativos da documentacao para
as 162 e 172 edi¢oes da Bienal de Sao Paulo, que tiveram a curadoria de Walter Zanini.
Sob a supervisdo de Ivo e contando com a colaboragio das entao responsaveis pelo
Arquivo, dona Ernestina Cintra e dona Antonia Rizzardi, pude entrar em contato com
o material bruto da pesquisa sobre os artistas que participariam daquelas duas
edicoes. Selecionar o que mais relevante possuia o Arquivo sobre eles e, por meio
desse processo, entrar mais profundamente nas questdes relativas a arte contempo-
ranea local e internacional foi uma experiéncia que marcou minha carreira de maneira
profunda, sedimentando meu interesse por pesquisa de fontes, iniciada com minha
Bolsa de Iniciacdo Cientifica na década anterior.

19. Os artistas participantes da mostra foram: Caetano de Almeida, Felipe Andery, Leda Catunda,
Edith Derdyk, Ester Grinspum, Roberto Micoli, Sergio Niculitchef, Paulo Pasta, Florian Raiss,
Sergio Romagnolo, Iran do Espirito Santo e Edgar de Souza.
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As edigoes de 1981 e 1983 nao foram importantes para minha formacao apenas
pelo fato de ter trabalhado na documentacdo de seus respectivos catalogos, mas,
atualmente, vejo que elas também ajudaram na formacao do meu olhar, adequando
meus interesses para algumas questoes artisticas e estéticas que me mobilizam até os
dias de hoje.

Em minha visita a Bienal de 1981, fiquei chocado ao contrapor o gosto com
0 qual eu havia sido formado no Departamento de Artes Plasticas — e que fizera
com que eu me voltasse “instintivamente” para os (excelentes) trabalhos ali
expostos de Cildo Meireles, Carmela Gross, Celso Renato, Kathe Van Scherpenberg
e outros —, aos artistas que, na época eram considerados os pontos de inflexao da
arte, naquela exibi¢do: Phillip Guston, Regina Silveira, Paul Delvaux, Carlo Maria
Mariani e Nicola de Maria, entre outros.

Durante a Bienal de 1983, lembro-me que, numa tarde, antes de iniciar a visita
a exposicao, fui dar um abrago em Ivo e aproveitei para perguntar-lhe quais artistas
deveria prestar mais atengao, ja que desejava ver de perto as “novidades”. Anotei suas
indicagdes, mas, ao invés de segui-las logo de inicio, preferi deixar que meus olhos
me guiassem. Lembro-me que fiquei extasiado com as obras do Grupo Fluxus, de
Claude Viallat, Daniel Buren, José Resende... Mas essa elei¢do, depois contraposta
a lista de Ivo, mostrou-me que as grandes “novidades” nao eram aqueles anterior-
mente por mim escolhidos, mas sim, Markus Lupertz, A.R. Penck, Sandro Chia, Jorge
Guinle, Tony Cragg e Anthony Gourmeley, entre outros.

Claro que, passados tantos anos, essas mudangas repentinas na arte tendem
a se acomodar e € visivel o quanto muitos (quase todos) artistas emersos nos anos
1970/80 hoje se tornaram arremedos de si mesmos.”® No entanto, naquele periodo,
o cotejamento dessas vertentes — aquelas que eu apreciara de pronto, aquelas que
me diziam ser as mais atuais — permitiu-me rever minha formacao e perceber o quanto
ela estava marcada por um viés de forte apelo a forma, mesmo que em trabalhos,
como os de Cildo, e de Carmela, entre outros, fosse perceptivel um destoar produtivo
das questdées puramente formais. De qualquer modo, creio que o contato com a

w 21

producao dos artistas entdo considerados mais “de ponta” “* nessas duas Bienais me

introduziu a questdes que nos anos seguintes eu desenvolveria em varias situacoes.

20. Lembro aqui a presenga patética da produgio de Sandro Chia apresentada na Bienal de Veneza
de 2009, o que comprova como & possivel um artista perder a forga que possuia de forma tdo
evidente. Por outro lado, na mesma mostra, a instalagdo de Cildo Meireles dava provas da
pertinéncia de sua poética nos dias atuais.

21. Ou seja, aqueles mais divulgados pela midia como transformadores da produgéo artistica da
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Nas obras desses artistas — mais especificamente naquelas de Chia, Liipertz,
Gormeley e outros - interessou-me o problema da apropriacido de imagens e dos
procedimentos histéricos da arte. Dali em diante, além de textos, palestras e aulas,
fui levado, inclusive, a proposi¢do de curadorias em que exploraria esse segmento
importante da arte do pés-guerra por diversos angulos, tendo sempre a produgao
artistica local como objeto de interesse. Além da mostra ja comentada - “Imagens
de Segunda Geragao” —, realizada em 1987, no decorrer dos anos 1990 e 2000
desenvolvi uma série de exposicdes em que essas questdes seriam abordadas
direta ou indiretamente.*

Refletindo sobre o meu interesse pela problemaética da apropriacio de imagens
—levando-me a considerd-la o ponto principal a ser investigado na arte contempora-
nea-, creio que este meu engajamento no tema esta relacionado com a transformacao
que essa pratica provoca na concepc¢ao candnica do artista, entendido pela tradicao
moderna como génio criador. O que sempre me mobilizou nesta questdo é que a
pratica da apropriacdo definiria o artista mais como um editor, como o profissional
que, tomando imagens e formas ja existentes, apresenta novas possibilidades poéticas
para elas, fazendo com que passem a ser conectadas a outras imagens e fazendo fluir,
assim, outras possibilidades de significados. Interessou-me nesses trabalhos inves-
tigar o potencial transformador do artista que, ao unir duas ou mais imagens ja
prontas (de origens diferenciadas ou néo), reordena o mundo da cultura visual ao
qual estamos submetidos, invadindo-o com proposi¢oes poéticas de impacto.

época.

22. A problemadtica do uso de imagens ja prontas por artistas contemporaneos me acompanha desde
o inicio dos anos 1980. Foi essa preocupagéo que fez com que me aproximasse das produgdes
de artistas como Roséngela Rennd, Leda Catunda, Sergio Romagnolo, Alex Flemming, Paulo
Pasta, Gustavo Resende, Rosana Paulino, Alfredo Nicolaiewsky, Dora Longo Bahia, Sandra Cinto,
Paulo Gaiad e Mariano Klautau Filho, entre outros. Além de “Imagens de Segunda Geragéo”,
desenvolvi uma série de curadorias em que o problema da apropriagdo de imagens estava
colocado, quer diretamente, como questao principal, quer indiretamente, por meio da participagio
de determinados artistas. Dentro dessa linha destacaria as seguintes exposi¢des por mim
organizadas: “A fotografia contaminada” (1994 — CCSP); “Imagens Sequestradas” (1998 —
MAMRJ); “Deslocamentos do eu. O auto-retrato digital e pré-digital na arte brasileira (1976-2001)”
(2001 — Itad Cultural, Campinas; Pago das Artes, Sao Paulo); “Apropriagbes/Colegdes” (2002 -
Santander Cultural, Porto Alegre — RS); “Desidentidad’ (2006 — Instituto Valenciano de Arte
Moderno. Valencia). A maioria delas sera comentada no decorrer deste texto.
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IMAGEM 2. Foto da exposicao “A fotografia contaminada”, CCSP-
SP, 1994. Curadoria Tadeu Chiarelli.

Responsadvel pelo Curso para Monitores das 182 e 192 Bienais de Sao Paulo

Ainda na década de 1980 eu voltaria a trabalhar junto a Fundacgao Bienal de
Sao Paulo, agora como professor dos cursos para monitores das 182 e 192 edi¢oes da
Bienal (1985 e 1987).

Fui convidado a assumir aquele cargo pela entao curadora, Sheila Leirner.
Consciente de que o trabalho de monitoria ¢ uma das bases para o sucesso de
qualquer exposicéo, Sheila proporcionou todas as possibilidades para que eu desen-
volvesse um projeto ousado, assessorado por Stella Teixeira de Barros, entdo uma
das diretoras da instituicao, Ivo Mesquita, responsavel pelo Arquivo Wanda Svevo, e
Lilian Tone.*

O projeto do curso visava sanar uma séria deficiéncia existente, tanto nos
cursos de graduacao em arte da cidade, quanto nas experiéncias dos cursos para
formacdo de monitores antes havidos na Bienal: a proposta era criar um curso de
Histéria da Arte que tivesse seu contetdo estabelecido a partir das vertentes artisticas
surgidas apés a Segunda Guerra Mundial, estudando a arte brasileira e a arte
internacional concomitantemente.

O projeto tinha por objetivo centrar o curso no debate contemporaneo da arte
e, para torna-lo ainda mais intenso, a proposta era de que ele deveria ter inicio a
partir de marco de 1985, prolongando-se durante a exposicao, inaugurada em
outubro — o que, de fato, ocorreu.

No sentido de torna-lo mais critico, foi produzida uma apostila com textos de
autores significativos daquele periodo — entre eles Benjamin Buchloch e Renato
Barilli, traduzidos especialmente para a apostila —, e foi prevista, durante as aulas,
uma série de palestras de estudiosos brasileiros especializados em arte contempora-
nea, além de artistas e curadores envolvidos com as edi¢des da Bienal.

Afora todo esse aparato, o curso contaria (e de fato contou) com a presenca
constante de Sheila Leirner, que periodicamente falava com os futuros monitores
sobre o andamento dos preparativos da Bienal.

Além de todos esses cuidados com a formacgédo daqueles que intermediariam a
relacao entre as obras expostas e o publico, tanto Lilian quanto eu fomos convidados por

23. Traveicontato com Lilian Tone em um Congresso do Comité Brasileiro de Histéria da Arte, ocorrido
no Museu Nacional de Belas Artes, em 1984, creio. Quando a Bienal me possibilitou convidar
alguém para ser minha assistente no curso de monitoria, foi a ela quem convidei. E néo estava
errado: Lilian, que jé havia trabalhado na Bienal como monitora, envolveu-se no trabalho e creio
que foi a partir daquela experiéncia que ela iniciou seu processo de profissionalizagéo na area.
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Sheila a participar do Grupo de “Qualificacao e Sistemalizagio das Obras para a 18a
Bienal Internacional de Sao Paulo”. Esse Grupo, que se reunia todos os sabados,
discutia os projetos dos artistas que chegavam paulatinamente a curadoria da Bienal,
refletindo sobre os espagos que ocupariam, as relagoes que exerceriam com os outros
trabalhos, etc.

Participar desse grupo como representante do setor educativo da Bienal, nem
seria preciso afirmar, por um lado, foi essencial para que as aulas ganhassem um
desejavel engajamento com o préprio processo curatorial que entao se desenvolvia
para a Bienal, refletindo positivamente no trabalho final dos monitores junto ao
publico da exposi¢do. Por outro lado, participar do grupo e acompanhar de perto o
processo de trabalho de Sheila, trouxe uma série de dados praticos sobre o processo
de concepcao/realizacédo de uma curadoria, elementos que mais tarde eu, de alguma
maneira, integraria & minha préatica como curador.

Tanto para a Bienal de 1985 quanto para a de 1987, a selecao dos monitores
foi um dos momentos mais instigantes de todo o processo: queriamos alunos de artes
visuais, literatura, cinema, arquitetura ou alguém que se sobressaisse na entrevista,
pela capacidade de articular suas idéias e de demonstrar seu espirito critico.

.

Por meio dessas experiéncias junto a 182 e 192 Bienais contribui para a
formacéao de jovens que depois da experiéncia como monitores se tornariam artistas
significativos para a arte produzida em Sao Paulo dos anos 1990 e¢ 2000 - como
Nazareth Pacheco, Claudio Cretti, Stella Barbieri, Rosana Mariotto e Arthur Lescher.
Também formamos monitores que mais tarde se destacariam no campo da arte-edu-
cacgao, como Mila Chiovatto, e igualmente no ambito da histéria, critica, teoria da arte
— Cristina Freire e Regina Teixeira de Barros.”*

A experiéncia como coordenador do Setor de Monitoria das duas Bienais de
Sao Paulo citadas foi muito importante para mim. Naquelas duas oportunidades fui
levado a estudar a producao artistica contemporanea local e internacional, visando
a formacao daqueles jovens que tratariam de estabelecer as pontes desejaveis entre
a producao contemporanea e o grande ptblico das Bienais.

Além disso, o contato que estabeleci com os artistas, criticos e com as préprias
obras que foram apresentadas naquelas duas oportunidades serviram como um meio

24. E importante frisar que Lilian Tone e eu ficamos encarregados dos monitores voltados para o
acompanhamento da visitagdo de adultos. Ja Ana Cristina Pereira de Almeida, Chaké Ekisian
Costa, Marcia Ferreira Mathias e Paulo Von Poser ficaram responséveis pelos monitores voltados
para a visitagdo de criangas. De qualquer maneira, as aulas ligadas a histdria da arte eram
ministradas a todos os monitores, o que proporcionou, nas duas experiéncias, momentos de
importantes discussdes fundamentais ndo apenas para os alunos quanto para o professor.
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para que me engajasse de vez no campo da critica de arte, colaborando como critico
de arte com diversas publicagées de Sao Paulo.?

Também é possivel aquilatar o quanto essas experiéncias — tanto aquela junto
a Bienal quanto ao Setor de Artes Plasticas da Divisao de Pesquisas do Centro Cultural
Séo Paulo®® - contribuiram para minhas atividades como professor do Departamento
de Artes Plasticas da ECA-USP. Sobretudo para a disciplina “Histéria da Arte no Brasil
—Século XX, aquelas outras atividades trouxeram uma constante atualizacao de meu
repertério, no que dizia respeito a arte contemporanea no Brasil e no exterior, com
direta ressonancia na dinamica e nos conteudos daquela disciplina.

Paulo Pasta, Ana Maria Tavares e Rosdngela Renné

Dentre os varios contatos que mantive com os entao jovens artistas de Sao
Paulo, creio que seria importante salientar trés deles que determinaram em grande
parte os interesses que, a partir de meados dos anos de 1980, eu desenvolveria no
campo da histéria e da critica de arte. Sao eles: Paulo Pasta, Ana Maria Tavares e
Rosangela Rennd.

Paulo Pasta e a Pintura

Meu relacionamento com Paulo Pasta data dos tempos da graduacdo no
Departamento. Apesar de estar dois anos a frente de Paulo, nossa amizade ali iniciada
desenvolveu-se e se manteve desde aquela época.

25. Foi a partir de 1987 que iniciei com maior intensidade minhas colaborages criticas em jornais e
revistas de arte (Folha de S. Paulo, Revista Galeria, Guia das Artes,O Estado de Sdo Paulo,Bravo!),
atividade que adentraria a década de 1990, diminuindo sua intensidade a partir de minha entrada
no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, como Curador-chefe. Foi ainda a partir da segunda
metade dos anos 1980 que, além de iniciar minhas atividades como curador, ampliei minhas
intervengdes como critico de arte na cidade e no pais, a partir da produgédo de textos criticos para
catdlogos, sobretudo dos entédo jovens artistas, como Beralda Altenfelder, Arthur Lescher,
Nazareth Pacheco, Alex Flemming e outros.

26. E importante registrar que, durante meu trabalho junto a Divisdo de Pesquisas, por cinco meses
(agosto a dezembro de 1985),fui “emprestado” para o Departamento de Atividades Regionais da
Secretdria de Estado da Cultural. Ali tive uma experiéncia importante no ambito da politica
instituida pelo entédo Governador Franco Montoro no sentido de incrementar as atividades culturais
de varios pdlos do interior do Estado. Viajei por vérias cidades do interior paulista e pude ver de
perto o tipo de produgéo entdo ali engendrada, obtendo dados que podia comparar com a situagéo
cultural da cidade de Séo Paulo.
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IMAGEM 3. Paulo Pasta. Sem titulo, 1985. Esmalte e carvio sobre papel, 200x150 cm. Participou
daexposicdo “Imagens de segunda geracao”, MAC-USP, 1987.

Dentre as varias qualidades percebidas em Paulo, uma daquelas que ainda me
cativa é seu apreco pela pintura e sua histéria. Desde o inicio de sua carreira,
acompanho seu trabalho porque vejo nele a continuidade e a desejada superagao de
uma determinada pintura paulista, de maltriz italiana, que desde os tempos de
estudante me interessou especialmente pela sofisticacao artesd, mesclada a um
refinamento ideativo, um tanto raro em nossa pintura.

Refiro-me a pintura de alguns artistas do Grupo Santa Helena, sobretudo
Rebolo e Volpi, cujos trabalhos, Paulo, desde o inicio de sua trajetéria profissional,
teve como exemplos basicos de boa pintura e desafios para uma emulagao produtiva.

Dessa dimensao consciente da histéria da pintura, Paulo desenvolveu um
profundo conhecimento sobre essa modalidade e ndo foram poucas as vezes em que
aprendi muito com o amigo, em visitas a museus e exposicoes. Tais ensinamentos
me ajudaram a entender certas peculiaridades da lida pictérica, detalhes invisiveis a
um olhar desatento, o que muito me ajudou como estudioso e critico da pintura.*”

27.  Como critico e historiador, durante esses anos tive a oportunidade de escrever sobre pintura por
meio da andlise de artistas modernos e contemporaneos, assim como concebi exposigdes em
que a pintura foi protagonista. Segue uma lista dos principais textos que escrevi sobre pintura e
as principais exposi¢des que curei sobre o mesmo tema: Leda Catunda. S&o Paulo: Cosac & Naify
Edicdes, 1999 (livro), "Leda Catunda expde produgéo oscilante" (artigo de jornal, 1987); "Na mostra
de Boi, momento de indecisao" (art. jornal, 1987); “Torquato Bassi" (art. revista,1988); "Luis
Sacilotto (art. Revista, 1988); "Di Cavalcanti" (art. Revista, 1988); "Carmela Gross" (art. Revista,
1988); "A inquietacdo conservadora de Eduardo Sued" (art. Jornal, 1989); "Emmanuel Nassar:
erudito e popular" (art. Revista, 1989); "Benedito Calixto na Pinacoteca" (art. Revista, 1991); "Os
quase-relevos de Leila Pugnaloni" (art. Revista, 1992); "El arte de Lygia Pape" (art. revista
internacional, 1993); "Carlito Carvalhosa tenta resistir & morte da pintura moderna" (art. Jornal,
1994); "Obras resgatam o encanto da pintura" (s/ obras de Waldirlei Dias Nunes, idem); "Mostra
traz obras pouco vistas"(s/ a Col. Tamagni-MAM — idem); "Obras de Wega Nery fazem refletir"
(idem); "Mostra refaz itinerério de uma angustia" (s/ obra de Maria Leontina, idem); "Com medo
de crescer" (s/ obra de Paulo Rolla, idem); "Osmar Pinheiro depura sua obra" (idem); "Contini
constroi universo angustiante" (idem); "Sandra Cinto faz uma individual promissora" (idem); "O
Novecento e a arte brasileira" (art. em revista — 1995); “A lilithiana Sao Paulo de Kiefer” (idem,
1998); “Pintura borgiana” (idem, 1999); "A elite de Almeida Jr."” (idem, 2000); “Pinacoteca relembra
pintura de gatcho” (Idem, 2009); "Consideragdes sobre o uso de imagens de segunda geragéo
na arte contemporanea" (t. catalogo, 1987); "A busca radical do originario" ( Idem. S/ obra de R.
Micoli, 1988); "Mas que pintura é esta?" (Idem. S/ obra de S. Niculitcheff, 1989); "Do distraido ao
atento” (Idem. S/ obra de Eymard Brandéo, 1989); "Paulo Humberto e as figuras da ndo-figuragéo”
(Idem, 1990); "Né&o se desespere, frua" (Idem. S/ obra de Moénica Nador, 1991); "Sobre as pinturas
de Ménica Nador" (Idem, 1992); "Os quase-relevos de Leila Pugnaloni” (Idem, 1992); "Armadilha
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Além disso, essa consciéncia da prépria histéria do meio, que plasmou a
pintura de Paulo, levou-o, desde meados dos anos 1980, a desenvolver uma pintura
de cunho citacionista, sem que tal encaminhamento resvalasse suas produgoes para
0 ambito do pastiche. Pelo contrario: seu processo, que hoje em dia ganha efetiva
maturidade, comprova a possibilidade de, nos dias atuais, encaminhar uma poética
pictérica em que a consciéncia da histéria da pintura, e o seu caminhar por ela, nio
necessariamente deve extirpar da produgédo qualquer indice de singularidade mais
aguda. E s6 examinar com atencéao a produgédo de Paulo Pasta para entender que
essa ndo € a regra.

Acompanhar o caminho do amigo dentro dessa consciéncia de uma pintura
tao atenta a prépria historicidade do meio serviu de alicerce para que eu amadure-
cesse duas questdes importantes dentro da minha carreira profissional.

Por um lado, meu ja comentado interesse pela apropriagdo de imagens
(incluindo aqui o citacionismo). Conviver com sua pintura possibilitou o aprofunda-
mento dessas questdes e me impediu, muitas vezes, de me deixar seduzir pelos

para Narciso" (Idem. S/ obra de Caetano de Almeida, 1993); "Féabio Noronha: a autocritica do
gestualismo" (Idem, 1994); "Sobre os trabalhos recentes de Regina Johas" (Idem, 1994); "A
produgéo recente de Teresa Viana ou a pintura na corda bamba" (Idem, 1996); "Retratos de
Portinari" (Idem, 1996); "Sobre as pinturas de Deborah Paiva" (Idem, 1997); “As pinturas de
Carlos Uchoa: a paisagem como natureza-morta” (ldem, 1998); “O Museu de Arte Moderna de
Sé&o Paulo entre a Escola de Nova York e a Escola de Paris.“ (Idem, 1998); “Dufy e um modernismo
que veio...depois” (Idem, 1999); “Sobre os monocromaticos de Nelson Leirner” (Idem, 1999);
“Sobre as pinturas atuais de Tuneu” (Idem, 1999); “Marco Paulo Rolla” (Idem, 2000); “Algumas
idéias a partir da producéo recente de Marco Giannotti” (Idem, 2001); “Surfaces by Leda Catunda”
(Idem, 2001); “Sobre a experiéncia brasileira de Fulvio Pennacchi” (Idem, 2006); “O siléncio onde
hoje a pintura habita” (Sobre Paulo Pasta, 2006); “Segall Realista: algumas consideragdes sobre
a pintura do artista” (Idem, 2008); "Anita Malfatti" (Palestra, 1983); "A Citagéo Diferente" (Idem,
1986); "Anos 70 - da Desmaterializagéo a Recuperagédo dos Suportes Tradicionais" (Idem); "A
Volta & Ordem e as Visdes Realistas | e II" (Idem, 1988); "Os Anos 80 e a Poética da Citagéo"
(Idem); “Os Anos 80 e a Poética da Citagéo: o Caso Brasileiro" (Ildem); "O Novecento e a Pintura
Brasileira" (Idem, 1990); "Citagéo nos anos 80: o Caso Monica Nador' (Ildem, 1992); "A
Transvanguarda e a arte dos anos 80" (Idem, 1994); "O retorno & ordem nos anos 30 em Sao
Paulo" (Ildem, 1995); "Retorno & Ordem internacional" (Idem); "O Modernismo brasileiro e o
Retorno & Ordem" (Idem); "Pintura de géneros/costumes"” (Idem); Portinari e o Modernismo (Idem.
1996); "Imagens de Segunda Geragdo" (Curadoria, 1987); "Teresa Viana" (Idem, 1996);
“Retratos de Portinari” (Idem); “Arte brasileira, século XX: didlogos com Dufy” (Idem, 1999). “A
cor na arte brasileira” (Idem, 2001); “Pennacchi 100 anos” (Idem, 2006); “Paulo Pasta — Fortuna”
(Idem, 2008); “Segall Realista” (Idem, 2008).
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recursos [Aceis que a citagdo e a apropriagdo de imagens pode lancar mao para a
producdo de trabalhos visualmente sedutores, porém sem nenhuma inquictacéo
poética.

Por outro lado, o relacionamento com Paulo e sua pintura fez com que eu
entendesse os posicionamentos e procedimentos de certos artistas nacionais e
internacionais ativos entre as duas Grandes Guerras Mundiais quando comecei a
estuda-los mais profundamente, visando um novo endere¢camento da minha pesquisa
para o doutoramento. Ter o trabalho de Paulo Pasta como parametro de um “retorno
a ordem” muito peculiar, muito especifico, e, ¢ claro, nem um pouco infenso as
questoes de seu tempo, possibilitou-me uma interpretagao também peculiar, acredito,
das produgées de artistas como Pablo Picasso em sua fase “classica”, Candido
Portinari, Mario Sironi e outros.®

A obra que Paulo Pasta vem constituindo nesses anos foi objeto direto ou
indireto de textos e curadorias por mim concebidas.?® Mesmo quando suas producées
néo foram discutidas ou apresentadas de maneira especifica, elas me serviram de
parametro.

Ana Maria Tavares e o Tridimensional na Arte

Nao me lembro exatamente quando conheci Ana Maria Tavares, mas a impres-
sao0 que tenho é que também a conheco desde sempre. Além da amizade que nos une
desde os finais dos anos de 1980, nossa convivéncia permitiu-me adentrar no
universo da escultura, ou da obra de arte tridimensional — [ator decisivo naquele
periodo que ainda considero de formacao.

28. Sobre meu doutorado voltarei a me referir em breve.

29. O principal texto por mim escrito sobre a produgdo de Paulo Pasta foi “O siléncio onde hoje a
pintura habita”, integra o livro Paulo Pasta (Cosac Naify, 2006), publicado por ocasido de sua
exposigao antoldgica, “Fortuna”, ocorrida na Pinacoteca do Estado, em 2006. A curadoria da
exposigao ficou sob minha responsabilidade e sobre ela voltarei a fazer referéncia. Além dessa
mostra, apresentei as obras do artista nas seguintes exposi¢gbes que contaram com minha
curadoria: “Imagens de Segunda Geragdo” (MAC-USP, 1987); “Panorama 1997” (MAMSP-SP,
1997); “Arte Brasileira no Acervo do MAM" (CCBBRJ-1998) e “A Cor na Arte Brasileira”
(MAMSP-2001).
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Foi a analise de seu trabalho — um dos mais significativos da arte no Brasil,
desde o final do século passado — que me orientou por duas vias de estudo: em
primeiro lugar, ampliou meu interesse sobre a questéo do tridimensional no contexto
da arte contemporanea local e internacional. Assim vi-me obrigado a situar-me ante
as principais manifestagoes artisticas nesse campo e as contribuigoes teéricas mais
pertinentes sobre a questao — lembro aqui dos textos seminais de Rosalind Krauss.*’

Em segundo lugar, a producdo de Ana da mesma forma levou-me a me
interessar pela histéria da escultura, e foi a compreensao da importancia de sua
produgdo no dmbito da arte contemporéanea que direcionou o aprofundamento de
meus estudos sobre a teoria da arte ligada mais diretamente a escultura - penso aqui
em Adolf von Hildebrand.

E importante registrar que foram os trabalhos de Ana, mesclados as leituras
citadas, que me levaram, durante algum tempo — e por incrivel que possa parecer —
a dedicar alguns estudos sobre a obra do artista italiano radicado em Sao Paulo,
Galileo Emendabili — um contraponto importante as proposicées contidas nos traba-
lhos da amiga. Estudar os dois artistas quase que concomitantemente, me permitiu
aferir, na pratica, as transformacoes passadas pelo conceito de escultura durante o
século XX.*!

30. KRAUSS, R.E.Passages in Modern Sculpture. (Cambridge/London: The MIT Press, 1989) e The
originality or the avant-garde and other modernist myths. (Cambridge: London: The MIT Press,
1991).

31. Meu interesse sobre a escultura e seus desdobramentos na arte das Ultimas décadas levou-me
ao estudo desse assunto e seus resultados podem ser avaliados pela série de artigos que escrevi,
palestras que proferi e curadorias concebidas por mim, desde o final do anos 1980. Segue a lista
do material produzido por mim nas Cltimas décadas: "Escultura: da Modernidade a Pds
-Modernidade" (Ciclo de Palestras, 1986); "Transformagfes da Escultura no Pdés-Guerra®
(Palestra, 1991); "Ana Maria Tavares" (idem); "O Plano em Repouso: A Escultura do Retorno a
Ordem" (ldem, 1992); "O Plano em Tensé&o: A Escultura Contemporanea® (Idem, 1992); "Espago
e tempo reais na arte: a questéo da instalagéo" (Idem, 1993); “Arte para espago especifico” (Idem,

IMAGEM 4. Ana Maria Tavares. “Bico de diamante”, 1990. Aco 1995); "Escultura e Poder" (mesa-redonda, 1992); “O tridimensional na arte brasileira dos anos
carbono, chapa galvanizada e poliuretano metdlico. 80 m2. 80 e 90: genealogias, superagdes” (cap. livro, 1997); "A obra de Galileo Emendabili: sintese e
Exposigao “Apropriagies”, 1990, Curadoria Tadeu Chiarelli. Paco superagéo de influéncias" (cap. livro, 1997); “O livro de Daniel Acosta ou: sobre a inveja do critico”
das Artes, Sao Paulo. (pref. livro, 1997); "I Encontro de Esculturas Efémeras: algumas observagoes" (art. Jornal, 1986);

“Flemming atinge climax em "Alegorias™ (a.jornal, 1987); "Jac Leirner" (a. revista, 1989); "Rodolfo
Bernardelli" (a. jornal, 1990); "Rodolfo Bernardelli entre a Academia e a Academia” (a. jornal, 1991);
“The object in emerging Brazilian art" (a. revista int.,1991); “Celia Cymbalista na M. Filgueiras® (a.
Jornal, 1991); "Os relevos néo-relevos de Daniel Acosta" (a. jornal, 1992); "Galeria mistura
Brecheret e Giorgi sem qualquer critério” (a. jornal, 1994); "O artista mais visto do que conhecido”
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Faz alguns anos, Ana Tavares tornou-se minha colega, integrando o corpo
docente do Departamento de Artes Plasticas. A convivéncia mais intensa desde entao,
permite-me percebé-la agora ndo apenas como uma das principais artistas brasilei-
ras, mas, também, como docente atenta ao papel de fomentadora de novos artistas,
nossos alunos.*® Creio que, dentro do Departamento, Ana ¢ uma das principais

(sobre Galileo Emendabili, Idem); "Uma exposicéio que privilegia o tato" (sobre obra de Carmen
Perlingeiro, (Idem); "Claudio Cretti abre mostra na ltaugaleria® (Idem); "Amilcar rompe limite da
escultura e da pintura” (idem); "Laurita traz nova dimens&o & gravura" (Idem); "Artista coreografa
formas espaciais" (sobre a obra de lole de Freitas, Idem); "Obras de Grinspun tém carater
dramatico” (Idem); "Flavia Ribeiro amplia limites da gravura" (Idem); "Mostra revela maturidade
de Angelo Venosa" (Idem); "Waltércio Caldas retoma mordacidade” (Idem); "Cabrita Reis desafia
ainteligéncia do espectador" (Idem); "Daniel Acosta: o encarnado e o estranho” (a. revista, 1995);
"Plano em repouso/plano em tenséo: consideragbes sobre a teoria da forma de Adolf Von
Hildebrand e a arte brasileira do séc. XX" (Idem, 1996); "Sobre os aerdlitos de Artur Lescher" (t.
cat. 1987); "Jorge Bassani/Chico Zorzete" (Idem, 1988); "Ana Tavares" (Idem, 1989); "Objetos
dependentes” (s/ N. Pacheco, ldem, 1990); "Ana Maria Tavares e o cerco da arte" (Idem, 1990);
Texto de apresentagéo da exposigéo "Apropriagdes” (Idem); "As armas de Luise Weiss" (Idem,
1991); "Os relevos (falsos) de Artur Lescher" (Idem); "Alex Flemming" (Idem); Ana Maria Tavares
(idem); Texto de apresentagéo da exposigéo®Apropriagies 91” (idem); "Sobre a produgéo de
lolanda Gollo Mazzotti* (Idem, 1993); "Scalea ¢ aqui’ (s/ obra de Anna Maria Maiolino, Idem); "As
pegas de Laura Miranda: designios encenados" (Ildem, 1994); "O lugar da produgéo de Norma
Grimberg" (Idem); "Gedrgia Kyriakakis e a arte como residuo de si mesma" (Idem, 1 995); "Daniel
Acosta e o realismo panico" (Idem); "O minimalismo, a arte brasileira, o pés-minimalismo e a
produgéo de Luiz Hermano - mas n&o necessariamente nesta ordem" (Idem); "Bruno Giorgi e os
estudos para um certo monumento" (Idem, 1996); "Colocando dobradigas na arte contemporanea”
(Idem); "Sobre os trabalhos de Elias Muradi vistos como fotografias" (idem); "The sculptures of
Shirley Paes Leme" (ldem); "Uma realidade... dilacerante: a produgéio de Nazareth Pacheco"
(Idem, 1997); “Regina Silveira e Nelson Leirner no Museu de Arte Moderna de Sio Paulo” (Idem,
1998); “Jac Leimer e as subsequéncias do sistema’ (Idem, 1999); “Do objeto impossivel a
possibilidade do objetivo” (Idem, 2000); “O problema Luiz Hermano” (Idem); “Cildo Meirelles no
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo” (Idem); “Alguns comentarios a flor da pele sobre os
trabalhos de Laura Miranda” (Idem); “Algumas consideragdes sobre a obra de Gustavo Rezende
e 0s portos menos inseguros” (Idem, 2001); “Tuneis, casulos: a produgdo recente de Maria Clara
Fernandes” (Ildem); “Aqui dentro do lado de fora: apresentando Sidney Amaral” (Idem); Amilcar
de Castro e as novas geragdes: um didlogo obliquo” (Idem, 2002); “Sobre o chéo e as mesas, de
Ester Grinspun” (idem); : "Apropriagdes” (curadoria, 1990); "Apropriagées 91" (Idem, 1991);
Tangenciando Amilcar (Idem, 2002);

32.  Os principais textos que escrevi sobre o trabalho de Ana Maria Tavares foram: “Ana Tavares”,
texto de apresentagdo da produgéo da artista. Rio de Janeiro: Funarte, 112 edigdo do Saldo
Nacional de Artes Plasticas, 1989; “Ana Maria Tavares e o cerco da arte”. S&o Paulo: Gabinete
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responsaveis pela formacdo de uma série de jovens artistas que, num futuro néo
distante, darao provas da importante bagagem que obtiveram junto ao Departamento
de Artes Plasticas.

Rosdngela Renné e a Fotografia

Conheci Rosangela Renné apés ter visto um de seus trabalhos expostos em
uma mostra realizada aqui em Sao Paulo - titulo da obra: Os homens sdo todos iguais
— que depois eu trocaria por um texto que escrevi para ela.*®

Lembro que fiquei muito impressionado com aquele trabalho e, quando
consegui me recuperar do baque, procurei saber quem era essa artista.**

Decidi que a queria como integrante de uma exposicao que estava organizando
para o Pago das Artes (o0 ano era 1991). Lembro de ter telefonado para Annateresa — que
entéo ja se dedicava aos estudos sobre fotografia — para perguntar-lhe se ela conhecia
uma moga que estava expondo um trabalho assim, assim. Anna foi enfatica em me dar
o nome de Rosangela, afirmando que ela fazia pés-graduacao na ECA e que com certeza
nos ja deviamos ter nos cruzado pelos corredores da Escola ou mesmo do Departamento.
Anna forneceu-me o telefone de Rosangela, que ja morava no Rio. Telefonei paraelae, a
partir de entéo, comegou uma amizade que se estende até os dias de hoje.

Foi a produgao de Roséangela a principal mola para que eu comegasse a refletir
sobre a fotografia e a imagem fotografica. Encantava-me o fato dela trabalhar com a
fotografia recusando-se a fotografar, preferindo coletar fotos e imagens descartadas por
seus autores — um reforgo para o meu interesse pela apropriagdo. Por meio de seus
trabalhos, comecei a prestar aten¢éio na producéo de outros artistas que mesclavam as
suas indagagbes aquelas relativas a ressignificacéo de imagens fotograficas.

de Arte Raquel Arnaud, 1990; “Ana Maria Tavares”. Catdlogo da 21%. Bienal Internacional de Sao
Paulo, dez. 1991. Ana participou das seguintes exposi¢des que contaram com minha curadoria:
“Apropriagdes” (Pago das Artes, SP-1990); “Arte Brasileira no Acervo do MAM” (CCBBRJ-1998)
“Panorama 99" (MAMSP-1999);

33. Otexto seria publicado no catélogo da mostra Turning the map: Images from the Americas. London:
Camerawork, 1992 e, posteriormente, no meu livro Arte internacional brasileira, de 1999.

34.  De imediato me lembrei que sua produggo ja havia me captado alguns anos antes, creio que em
1988 ou 1989 quando, participando do corpo de jurados de uma das edigbes do Saldo de Arte de
Ribeirdo Preto, fui tocado por um trabalho da série “Pequena ecologia da imagem” que, me
informaram, era de “uma artista de Belo Horizonte” (Roséngela morava em BH naquela época).
Lembro-me que figuei tdo focado naquele trabalho que, de tanto argumentar com meus colegas
do juri, consegui que Ihe fosse concedido uma “Mencéo Honrosa” ou “Referéncia especial do Juri”,
néo me lembro ao certo.
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IMAGEM 5. Rosangela Renné. “Os homens sdo todos iguais”,
1990. Papel fotografico, vidros e parafusos. 12x16x26 cm.

IMAGEM 6. Rosdngela Renné. “Duas licdes de realismo
fantastico”, 1991. Lanternas mdgicas com negativos fotograficos;
fotografias p&b em papel resinado. Dimensdes variadas.
Exposicao “Apropriagdes 917, 1991. Curadoria Tadeu Chiarelli.
Paco das Artes, Sao Paulo.




E claro que o trabalho da artista vinha ao encontro do meu interesse por
imagens apropriadas, mas, de qualquer maneira, sua producao abriu minha mente,
tanto para a apropriagao de fotos vernaculares por artistas eruditos (foi ai que comecei
arever com mais interesse as produgoes de Anna Bella Geiger e Regina Silveira e que
comecei a estudar Christian Boltansky, Annette Messager e outros), quanto também

para os artistas que se expressavam por meio da fotografia de maneira mais
convencional ou “pura”.

Além dessas portas, o trabalho de Rosangela abriu meus olhos para a producao
de arlistas brasileiros que entéao comegavam a despontar: Rubens Mano foi um deles.

Esse meu encontro com a fotografia “contaminada” de Rosangela Renné foi
sublinhada pelos cursos de Annateresa, que assisti no Departamento e que também
me instrumentalizaram para, dali para frente, colocar a fotografia, e sua presenca no
dmbito da arte no Brasil, como uma das minhas principais linhas de pesquisa.®®

35. Esse encontro com a produgéo de Rosangela Rennd, tendo despertado meu interesse para a
fotografia e seu uso por artistas pldsticos, levou-me & produgio de uma série de artigos, curadorias
e textos e palestras proferidas por todo o pais. Apresento uma relagdo desses trabalhos: "A
fotografia contemporanea” (palestra, 1994); “O auto-retrato na arte contemporénea brasileira”
(ldem, 2001); “Arte e fotografia nos anos 90: o auto-retrato na arte contemporanea brasileira”
(ldem);l Semindrio Arte, Cultura e Fotografia: metodologias de investigagdo (Seminrio
coordenado, 2006); Il Semindrio Arte, Cultura e Fotografia: metodologias de investigagéo (Idem,
2007); lll Semindrio Arte, Cultura e Fotografia (Idem, 2008); IV Seminario Arte, Cultura e Fotografia:
memaria, outros debates (ldem,2009); "Apropriagdo da Imagem Fotogrdfica na arte
contemporéanea" (Ciclo de palestras, 1996); "As fotos erdticas de Salim Aissum e o Kitsch" (artigo
revista, 1983); "Paulo Maluhy" (Idem, 1988); "La mirada contaminada: otras fotografias" (Idem,
1994); "Mostra faz refletir sobre a arte deste século” (sobre mostra de fotdgrafos da Bauhaus)
(artigo jornal, 1994); "Muito além da simples estética"(sobre as obras de Mario Cravo Neto. Idem,
1995); "Fotografia en Brasil: afios 90" (artigo revista, 1997); "Uma fotografia outra" (texto Cat.,
1993); “A fotografia em exposi¢ao" (Idem, 1994); "Caio Reisewitz" (Idem, 1996); “Identidade/Nao
identidade: sobre a fotografia brasileira hoje (Idem, 1997); "O profano sudério: a produgéo de
Rogério Ghomes no contexto da fotografia contemporanea brasileira" (Idem, 1997); “Quando se
fala sobre fotografia no Brasil" (Idem, 1998); Arthur Omar no Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo” (Idem); “Pontevedra/Caxias do Sul: outros auto-retratos roubado de Rochelle Costi” (Idem,
2000); “A cidade ndo mais como obstaculo: a produgéo de Rubens Mano” (Idem, 2000); “Algumas
consideragbes sobre a obra de Gustavo Rezende e os portos menos inseguros” (Idem, 2001); O
Auto-retrato na(da) arte contemporanea (Idem); “Die fotografische Sammlung des Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo: ein Erfahrungsprotokoll’/’A colegéo de fotografias do Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo: um relato de experiéncia” (Idem); “A fotografia brasileira no acervo do
museu de arte moderna de S&o Paulo” (Idem, 2002); "A fotografia contaminada” (curadoria, 1994);
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A partir daquele meu contato com Rosangela, além dos textos que escrevi sobre
sua producéo, ela sempre esteve presente nas principais mostras que organizei e que
tinham como questao a fotografia, a imagem fotografica e/ou o problema da perda
da identidade coletiva e individual na cena contemporanea.”®

O Transito entre o Passado e o Presente Histérico da Arte

Se um certo “anacronismo” pode ser percebido quando me referi a importancia
da pintura de Paulo Pasta para que eu me interessasse por algumas especificidades
da arte do retorno a ordem local e internacional do periodo entre-guerras, essa mesma
questao reaparece quando atento para o fato de que a produgao de Ana Maria Tavares
levou-me ao interesse pela teoria e a pratica da escultura tradicional, sendo que a
obra de Renné me levou, com o tempo, ao interesse pela propria histéria da fotografia
e seus usos por artistas no Brasil, durante os séculos XX e XIX.

Essa caracteristica de voltar-me para a arte do passado, a partir do contato
com a arte contemporanea, surgiu pelo fato de que, tendo o pensamento de Giulio
Carlo Argan como exemplo teérico e as agoes de Walter Zanini e Annateresa como
exemplos praticos, jamais separei em limites impermeaveis minhas atividades como
historiador da arte e como critico. Pelo contrario, sempre exercitei uma atividade
transitiva por esses dois dominios, nao apenas por razées ligadas a docéncia (afinal,
desde 1983 dedico-me a ensinar disciplinas ligadas a arte no Brasil dos séculos XIX
e XX), mas por confiar que nao é desejavel que um historiador nao saiba o que se
passa no atelié da esquina, assim como é inconcebivel um critico de arte nao ter
interesse em determinadas manifestagoes artisticas do passado recente ou remoto.

Identidade/néo identidade: a fotografia brasileira atual (Idem, 1997); Imagens Sequestradas
(Idem, 1998); “Deslocamentos do eu. O auto-retrato digital e pré-digital na arte brasileira
(1976-2001)" (Idem, 2001).

36. O principal texto que escrevi sobre o trabalho de Rosangela Renné continua sendo o primeiro,
publicado no catdlogo Turning the map: Imagens from the Americas. (ja citado). As exposi¢bes
organizadas por mim, em que as obras da artista estiveram presentes so as seguintes:
“Apropriagdes 91" (Pago das Artes, SP — 1991); “A fotografia contaminada” (CCSP-1994);
“|dentidade/N&o-identidade” (MAMSP, CCLight, RJ — 1997); ‘Imagens Sequestradas -
FUNARTE/MAMRJ- 1998); “Deslocamentos do eu. O auto-retrato digital e pré-digital na arte
brasileira (1976-2001) (ItauCulturalCampinas/Pago das ArtesSP —2001); “Apropriagbes/Colegbes
— SantanderCulturalPOA — 2002); “Erotica" (CCBBSP/CCBBRJ — 2006); “Desidentidad”( IVAM —
Valencia — 2006).
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E claro que no exercicio pratico dentro das duas esferas, nem sempre € [acil
manter-se atualizado e concentrado em determinados assuntos. Assim mesmo,
coloco-me como desafio transitar pelo presente e pelo passado da arte — com énfase
na cena brasileira — no sentido de entender a experiéncia artistica na sociedade em
que vivo como um fato organico, com ressondncias continuas enire passado e
presente, e vice-versa. Vejo, ainda, que minha aproximacio com o objeto do passado
sempre se da com o olhar do critico contemporaneo e, ao observar a producao do
presente, o historiador tende a protagonizar a analise. Estou certo de que tal atitude
corre o risco de trazer para o campo das reflexdes um deslocamento temporal que
pode levar a alguma espécie de anacronismo. Nao vejo esta situacdo como um
problema, uma vez que analisar um fenémeno passado, atentando apenas para a sua
circunstancia, € uma tarefa, de fato, impossivel de ser cumprida em sua totalidade.
Por outro lado, um olhar que observe o fenémeno, levando em conta sua circunstancia
especifica, no tempo e no espago, e, ao mesmo tempo, observando-o com um olhar
atual, pode trazer subsidios importantes para a compreensao do fendmeno artistico
em exame, atualizando-o e mostrando o quanto sua poténcia criativa pode fazer com
que ela transcenda sua circunstancia de origem.*”

Identidade, Identidade Nacional, Monteiro Lobato, a Formagcdo Autodidata

Tenho a impressao de que meu interesse pela arte no Brasil, ¢ dentro dela, a
questéo da identidade nacional, tem sua raiz em minha origem familiar. Filho de pais
que eram brasileiros de primeira geragao, desde crianca observava um problema de
identidade dentro de casa.

Meu pai comportava-se como um italiano vivendo em uma espécie de Italia
particular, muito especial, misto de alguma aldeia calabresa ¢ Ribeirdo Preto. Nao
que essa atitude fosse consciente, no entanto, ele foi alfabetizado em italiano e falava
muito bem o dialeto calabrés que com certeza havia aprendido com meu avé, que
chegou aqui no final do século XIX. Na verdade, meu pai falava um portugués
diferenciado, um italiano traduzido literalmente.

87.  Lembro aqui as palavras de Georges Didi-Huberman: “... ante uma imagem, temos que reconhecer
humildemente o seguinte: que provavelmente ela nos sobreviverd, que ante ela somos o elemento
fragil, o elemento passageiro, e que ante nds ela é o elemento do futuro, o elemento da duragéo.
A imagem comumente tem mais de memdria e mais de porvir que o ser que a observa”.Ante el

tiempo. Historia del arte y anacronimso de las imagenes. Buenos Aires, Adriana Hidalgo editora
S.A., 2008.
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Ja minha mae, filha de espanhdis, sempre deixou claro para todos nés, seus
filhos e marido, que éramos brasileiros e deveriamos agir como tais, respeitando e
amando o pais em que haviamos nascido. Jamais falou em espanhol conosco, muito
embora, em algumas palavras e expressoes, denunciasse sua origem mais remota.

De qualquer modo, o fato de ter como pais pessoas cujas familias vieram como
imigrantes para o Brasil e, além disso, carregar um sobrenome estrangeiro — Chiarelli,
com “ch” e dois “Is” no fim (fago questao de deixar clara a grafia do meu sobrenome)
- sempre me deixou um tanto desconfortavel, muito embora ser filho ou neto de
imigrantes fosse comum, tanto em Ribeirdo, cidade em que vivi até aos 18 anos,
quanto em Sao Paulo.*®

Seja como for, meu interesse pela histéria da arte no Brasil sempre foi grande
e, ja na graduagao, quando assistia as aulas de histéria da arte européia, esforgava-
me para estabelecer a conexao entre a realidade da arte dos paises que estudava com
a realidade da arte local.*®

Dentro da grade curricular do curso de Educacao Artistica do Departamento,
nos anos 1970, os periodos artisticos considerados os mais importantes eram o
colonial e o modernismo de 1922. Néo é de estranhar esta situacdo porque essa grade
refletia a maneira como entéo se entendia em Sao Paulo, e sobretudo na USP, a arte
no Brasil: o modernismo de 1922 como o fruto “genuino” do periodo em que florescera
a “verdadeira” arte nacional, ou seja, a producéo do periodo colonial. Esta postura,
que remontava ao pensamento de Mario de Andrade reinava no Departamento. Tal
fato é comprovado pela disciplina chamada “Histéria da Arte no Brasil, Séculos XIX
e XX". Ela, é certo, estava totalmente voltada para a produgao artistica brasileira
desenvolvida a partir do modernismo de 1922, sendo que todo o século XIX e a
primeira década do XX eram comentados nas primeiras duas aulas do curso!

38. No entanto, ndo se pode dizer o mesmo de algumas outras regides do pais em que o fato de ser
de Sao Paulo e possuir um sobrenome decididamente néo origindrio de Portugal, ainda tende a
causar espécie.

39. Isso me levou, inclusive, ainda naqueles anos, a pensar na possibilidade de um curso de histéria
da arte internacional, pautado nos exemplos da arquitetura eclética presente em S&o Paulo. Por
exemplo: estudar o gético a partir da Catedral da Sé. Pensava que assim, estariamos estudando
tanto a histéria da arte internacional quanto a histéria da arte local, com a oportunidade de examinar
as diferengas conceituais e objetivas dos dois estilos (gético e neo-gético, no caso). Lembro-me
de ter comentado sobre essa idéia com Carmela Gross, uma de minhas professoras na época.
N&o me recordo o que ela respondeu, mas ndo deve ter sido algo positivo. Tanto foi assim que
deixei a idéia de lado e ela morreu. Hoje, rememorando este fato, creio que a proposta néo era
tao desprezivel.
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Esta situa¢do mudaria nos anos 1980. Quando ingressei como auxiliar de
ensino junto ao Departamento, lembro que uma das primeiras atitudes tomadas junto
com Annateresa foi desdobrar aquela disciplina em dois semestres: no primeiro seria
estudada a histéria da arte no Brasil durante o século XIX e no segundo se estudaria
0 mesmo assunto durante o século XX.

Desde o inicio fiquei encarregado das duas novas disciplinas e essa responsa-
bilidade obrigou-me a um esforgo significativo no sentido de constituir um corpus
para as aulas sobre o século XIX no Brasil, em um periodo em que ainda era parca
a bibliografia especifica sobre o tema.

Lembro-me das varias manhas e tardes que passei nas bibliotecas do Instituto
de Estudos Brasileiro da USP e mesmo na Biblioteca Mario de Andrade buscando
material para compor a base bibliografica da disciplina. Foi nessas bibliotecas que
entrei em contato com textos fundamentais sobre a arte do século XIX, como aqueles
de Adolfo Morales de los Rios Filho, Aratjo Porto-Alegre, Gonzaga-Duque, Félix
Ferreira e tantos outros.

Ressalto que em meados daquela década esses autores eram pouco estudados
e discutidos, sobretudo na USP. Morales de los Rios, um autor que escreveu sobre o
século XIX durante a primeira metade do século XX, trazia subsidios valorosos para
qualquer reflexao sobre a Academia Imperial de Belas Artes.*° A leitura das producdes
dos outros trés autores citados, encetadas ainda durante o século XIX, por sua vez,
trazia informagoes essenciais para a compreensao mais abrangente, e por outro lado,
mais detalhada, do sistema artistico carioca daquele periodo, o que me interessava.

Nesse momento, me vi compelido a estudar uma bibliografia internacional que,
na época, inaugurava um outro interesse sobre a arte do século XIX, desvinculado
da obrigacao de aprofundar e enaltecer a produgéo de vanguarda daquele século. Pelo
contrario: os autores desses estudos se voltavam de maneira contundente para a
pesquisa da arte mais conservadora do século XIX europeu, percebendo-a dentro de
um contexto cultural amplo.

Para mim, a leitura dessa bibliografia, apesar do posicionamento acritico que
caracterizava alguns de seus itens, foi importante porque me instrumentalizou para
retirar os preconceitos que grassavam na maioria dos autores brasileiros de linhagem

modernista estudados por mim na graclua(;éto.41 autores que se dispunham, sem

40. Refiro-me a seguinte produgdo: RIOS FILHO, AM. “O ensino histérico. Subsidios para sua
historia”, in Boletim do Instituto Historico e Geografico Brasileiro. 8%. Ed. Rio de Janeiro: Anais do
Terceiro Congresso de Histdria Nacional (Outubro de 1938), 1942.

41, Cito aqui, entre outros, Mario de Andrade, Mario de Silva Brito e Walter Zanini.
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muitas vezes disfarcar um evidente desdém, a tecer sintéticos comentarios sobre a

arte produzida no Brasil durante o século XIX.**

E preciso lembrar, por outro lado, que em meados dos anos 1980, mudei o
direcionamento de minha dissertagdo de mestrado. Ou melhor: mudei o objeto do
meu estudo e tal decisao foi essencial para esse mergulho que desenvolvi sobre o
século XIX no Brasil e sobre o inicio do século XX em Séo Paulo.

Quando resolvi deixar meu projeto de estudo sobre a antiga Escola de Artes
Plasticas de Ribeirdo Preto, Ana Mae Barbosa, entdo minha orientadora, agiu comigo
de maneira correta, respeitando as melhores regras académicas. Como seu interesse
na época estava voltado para a histéria do ensino de arte no Brasil, ela foi clara em
me comunicar que ndo estava interessada em orientar nenhum trabalho sobre
histéria da critica de arte no pais naquele momento, pois minha proposta era estudar
a critica de arte de Monteiro Lobato. Nao que o assunto nédo a interessasse, mas Ana
Mae desejava centrar seus esforgos, como orientadora da pés-graduacéo, na area na
qual optara por aprofundar-se.

Assim, vi-me levado a procurar outro orientador e contei entédo com o apoio de
Teixeira Coelho. Teixeira, como orientador, me concedeu toda a autonomia. Uma das
recomendacdes que me forneceu foi que pensasse na producgdo de Monteiro Lobato
dentro da circunstancia em que a producgéo do critico foi realizada. O que significava
nio pensd-lo como um “pré-modernista”, como um intelectual que “prepara” a
chegada de outros, um sdbio conselho. Recomendou-me ainda que lesse os textos do
intelectual francés Lucien Goldman. Outro conselho precioso, na medida em que me
serviu como contraponto importante a certas formulacoes surgidas a partir de minhas
leituras das obras de Argan.*

42. Dentre os livros internacionais lidos no periodo destacaria: BOIME, A.The Academy and French
Painting in the Nineteenth Centrury. New Heaven; London: Yale University Press,
1979;CELEBONOQVIC, A. Peinture kitsch ou réalism bourgeois. LArt pompier dans le monde. Paris:
Seghers, 1974; NOVAK, B.American painting of the Nineteenth-Centrury: realism, idealism and
the American Experience. 2a. New York: Harer and Row Publishers, 1979 e
ROSEMBLUM,R/JANSON,W. 19th Centrury art. New York, Harry N. Abrams, Inc., 1984 entre
outros.

43.  Liosseguintes livros de Lucien Goldman: Ciéncias humanas e filosofia (4°. Sao Paulo: Difel, 1974);
A criagdo cultural na sociedade moderna (Sao Paulo: Difel, 1972) e Critica e dogmatismo na cultura
moderna (Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1973).

MEMORIAL vol. 1 CAP/ECA/USP 2009 Domingos Tadeu Chiarelli 41




Desenvolvi minha dissertagao de mestrado sobre a critica de arte de Monteiro
Lobato enquanto ministrava as disciplinas “Histéria da Arte no Brasil I” e “Histéria
da Arte no Brasil II" junto ao Departamento de Artes Plasticas da ECA-USP.*

Para constituir o corpus dos textos de Lobato sobre arte, me debrucei sobre os
livros publicados do autor e pesquisei varios periédicos da época em busca de
possiveis textos inéditos, sobretudo o jornal O Estado de Sdo Paulo e a Revista do
Brasil. Esse levantamento visava igualmente coletar material para reconstituir a cena
artistica de Sdo Paulo no periodo anterior a 1922, uma vez que os dados existentes
sobre o periodo, além de infimos, estavam eivados de preconceitos modernistas.*®

Tal disposi¢éo levou-me a Biblioteca Mério de Andrade e ao Arquivo do Estado
para ler e copiar (os equipamentos fotomecanicos ainda néo existiam na época, ou
entdo néo estavam disponiveis nesses locais e o material nao estava totalmente
microfilmado). Li e copiei manualmente todos os textos que encontrei publicados no
Jornal O Estado de Sdo Paulo, entre 1910 e 1922, e nao apenas aqueles de Lobato.

Este levantamento foi parcialmente complementado por trabalhos de alguns
alunos da graduagdo que, sob minha orientacéo, se engajaram na coleta de dados
sobre a arte em Sao Paulo entre os anos 1900 e 1922, notadamente nos periédicos
O Estado de Sao Paulo ¢ Correio Paulistano.*®

Todo esse material permitiu constituir um grande panorama sobre a arte em
Sao Paulo durante as primeiras duas décadas do século passado, periodo que
englobava a atuacgiao de Monteiro Lobato como critico de arte, (mais atuante entre os

44. Ao mesmo tempo em que desenvolvi outras atividades: as experiéncias junto a Divisdo de
Pesquisas do CCSP, as experiéncias de 1981 e 1983 junto a Bienal e minha experiéncia como
professor do curso para monitores das Bienais de 1985 e 1987. Importante lembrar que nunca me
afastei de minhas atividades didaticas para produzir meus estudos e para escrever minha
dissertacdo de mestrado, minha tese de doutorado, minha livre-docéncia assim como este
Memorial para concorrer ao titulo de Professor Titular.

45.  Refiro-me aqui aos seguintes textos: ALMEIDA, P.M.De Anita ao Museu. Sdo Paulo, Perspectiva,
1976; AMARAL, A.Artes Pldsticas na Semana de 22. S8o Paulo, Perspectiva, 1972; BRITO,
M.S.Histdria do Modernismo Brasileiro: Antecedentes da Semana de Arte Moderana. 5° ediggo.
Rio de Janeiro, Civilizagao Brasileira, 1978, entre outros.

46.  Marina C.Guimarées e Sofia H. Fan levantaram os textos sobre arte publicados no jornal Correio
Paulistano, entre os anos 1900/1905; Cristina Gushiken e Dagmar M. Gomes Silva levantaram os
textos publicados no jornal O Estado de S&o Paulo, entre os anos 1900/1905 e Cecilia lwashita e
Mirella Mostoni coletaram o material sobre arte, publicado no Correio Paulistano entre os anos
1916 e 1920. Os trés trabalhos foram entregues para avaliagéo da disciplina Histéria da Arte no
Brasil, Século XX, segundo semestre de 1986.
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anos 1915 a 1918). Junto, portanto, a constituigdo do itinerario da atuacao de Lobato
como critico de arle, logrei constituir, da mesma forma, a circunstancia artistica e

cultural de onde esse itinerario surgiu e se estruturou.

Hoje, a certa distancia de minha dissertagao de mestrado, percebo que nao
estava adequadamente instrumentalizado para a realizacao daquele projeto.

Por nao ter cursado um bacharelado em Histéria da Arte, mas apenas discipli-
nas da area, minha formagao, como a de meus colegas, foi fragmentaria, apesar dos
esforcos dos excelentes professores que tive e de minha dedicac¢ao para aprender o
maximo que podia, quer por leituras, visita a museus, exposicoes de arte e a
frequéncia de cursos paralelos 4 minha formacéo.”” O enfrentamento que vivenciei
com a obra de Monteiro Lobato e com a necessidade de reconstituir pelo menos parte
do meio artistico em que ele atuou, exigiu um esforgo autodidata de minha parte, no
sentido de buscar, de forma meio atabalhoada, estratégias metodolégicas que me
ajudassem a vencer os varios obstaculos que a pesquisa de fontes primarias me

apresentlava.
Lembro-me que, além dos estudos de Goldman, vali-me dos textos de Argan,

alguns lidos na graduacao (gracas a Annateresa e Zanini) ¢ outros sugeridos mais
tarde por Annateresa. Mas, na maioria dos casos, esses autores néo conseguiam

47. Durante meu processo de formagéo, frequentei cursos e ciclo de conferéncias, visando meu
aprimoramento na érea. Dentre essas atividades, destaco: 1977 - MAC —USP. Curso: "Teoria da
Historia da Arte" (Prof. Rafael Buongermino); MAM-SP - Ciclo de Conferéncias: "Trinta Anos de
Arte Brasileira"; 1981 — Depto. Artes Plasticas ECA-USP. Curso de Atualizagdo: “O Ensino de
Histéria da Arte: Realidades e Perspectivas”; 1982 — MAE-USP Curso de Extensé&o: “Arqueologia
e Cultura Material no Mediterraneo Antigo” (Profas. Elaine Hirata; Maria B. Florenzado; Maria I.
Flemming); 1983 — MAE-USP. Curso de Difusdo Cultural: “A Expresséo Imagistica nos Vasos
Gregos e de Tradigdo Grega (Profa. Haigamech Sarian); 1984 — MAC-USP. Curso de Extenséo
Universitaria: “Fotografia e Visualidade Contemporanea”; 1985 — Gal. Luisa Strina. Curso de Ext.
Universitaria: “Conceito e Imagem na Pintura Pés-moderna (Profa. Annateresa Fabris). Como
aluno especial e antes de ingressar no Mestrado, assisti, no Departamento de Artes Plasticas da
ECA-USP aos seguintes cursos como aluno especial: 1980: “Pintura Roméntica (1750-1850), Prof.
Wolfagang Pfeiffer; 1982: “Modemismo em S&o Paulo (até a S.AM. de 1922" (sob a
responsabilidade do Prof. Walter Zanini, porém ministrado pela Profa. Marta Rossetti). Apds ter
entrado no mestrado e cumprido meus créditos, assisti como aluno especial a seguinte disciplina:
“Histéria da arte, uma histdria par excellence”, ministrada pelo Prof. Walter Zanini. Em 1990, tendo
defendido o Mestrado e ainda sem ter ingressado no Doutorado, assisti, como aluno especial, as
disciplinas “Histéria da Arte e a Teoria da Pura Visibilidade” | e II, sob a responsabilidade do Prof.
Jodo Evangelista B. Romeu da Silveira.
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fornecer-me o aparato necessario para suplantar todos os obstaculos que se interpu-
nham entre mim e meu objeto de estudo.

Como exemplo, cito o embate que travei com os textos de Hippolyte Taine,*®
autor importante ndo apenas para a compreensio do pensamento lobateano, como
da maioria dos outros criticos brasileiros que me interessaram; até o momento:
Gonzaga-Duque, Angelo Agostini e Mario de Andrade. Essa dificuldade fez com que
eu enfrentasse sozinho a leitura de Lionello Venturi, um “classico” *° da historiografia
artistica internacional, uma vez que néo existia, na época, nenhum estudo, no Brasil,
sobre a influéncia que Taine exerceu na critica de arte local.’® Nao que Venturi tenha
resolvido de todo o meu problema (nfo resolveu), mas pelo menos me forneceu
algumas balizas para uma leitura menos as cegas da obra do teérico francés e do
contexto onde surgiu sua producio.

Coloco essas questdes porque creio que a Universidade de Sdo Paulo perde o
passo ao néo se conscientizar da importancia que um bacharelado em teoria, histéria
e critica de arte teria para a formagao de profissionais nessa 4rea, cada vez mais
indefesa em relacdo as investidas coercitivas do mercado do entretenimento, traves-
tido de acao cultural legitima. Faz-se necessdria a formacdo desse profissional,
baseado num rol de disciplinas especificas da érea, que o torne apto a lidar com o
fato artistico enquanto promotor de sentidos capazes de incrementar a compreensio

critica dos fenémenos culturais que nos regem.”'

Apesar dessa lacuna incompreensivel dentro de uma universidade que se
pretende lider da formagéo académica no pais, muitos profissionais se formaram na
area dentro de uma situacao paradoxal, uma vez que, estando numa universidade,
constituiram uma formacao autodidata! Sao profissionais, muitos deles, referéncia

48. TAINE, H.Filosofia da arte. Sao Paulo: Edigdes Cultura, 1944. 2 vols.

49. VENTURI, Lionello. Storia della critica dellarte. Torino: Giulio Einaudi Editore, 1964,

50. Sem falsa modéstia, acredito que hoje, a partir dos meus estudos publicados sobre Monteiro
Lobato, Gonzaga-Duque e Mario de Andrade j& é possivel, ao interessado, partir de algumas pistas
mais claras sobre a presenga de Taine na produgdo da critica de arte no Brasil. Em todo caso,
tenho a consciéncia de que essa minha contribuigio especifica é ainda modesta e precisa ser
ampliada com estudos mais aprofundados.

51. O Departamento de Artes Plasticas faz muitos anos tenta reverter esta situagéo propondo a criagéo
de um curso de bacharelado em Histdria da Arte. Durante o VIII Coléquio de Histéria da Arte,
promovido pelo Comité Brasileiro de Histéria da Arte, em setembro de 1982, Annateresa Fabris,
eu e as professoras Elza Ajzenberg e Lisbeth Rebollo apresentamos a “Proposta para um curriculo
de Histdria da Arte” a ser implantado na ECA-USP. Atualmente no Departamento discute-se outra
proposta para implantagdo de um novo Bacharelado em Histéria da Arte.
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na area. No entanto, cumpre perguntar: quanto a mais eles poderiam contribuir para
a pesquisa e a docéncia e para a organizacao critica do saber artistico, se tivessem
tido uma formagéo digna do nome desta Universidade?

Nao obstante essas décadas perdidas, creio que ainda é tempo de recompor as
forgas no sentido de instituir um bacharelado na USP capaz de formar profissionais
que possam atuar na area da Histéria da Arte e em diversos segmentos dessa grande
area: museologia, curadoria, gerenciamento de patriménio e outras. Trata-se de uma
questdo de vontade politica.

Lobato e o Desejo de uma Arte Nacional no Brasil

Voltando a minha dissertacdo de mestrado, ¢ importante lembrar que foi
também por visar a constituicao dessa biografia intelectual de Monteiro Lobato que
me vi ainda mais interessado em estudar e refletir sobre a critica de arte do século
XIX, o que me levou aos textos dos autores jé citados Aratijo Porto-Alegre, Gonzaga-
Duque, Félix Ferreira e Angelo Agostini.

Foi dentro desse contexto que surgiu a idéia de republicar a obra principal de
Gonzaga-Duque,A arte brasileira, o que de fato ocorreria anos mais tarde, por meio
da editora Mercado de Letras.”

Atualmente, com a contribuicdo de minha aluna de graduac¢do Marianne

Arnone, trabalhamos na reedicido critica do livro de Félix Ferreira, Belas-Artes,

estudos e apreciagées.”®

52. GONZAGA-DUQUE.A arte brasileira. Colegdo: Arte: ensaios e documentos Campinas: Mercado
de Letras, 1995.

53. Voltarei a me referir a esta pesquisa no decorrer deste texto. Em tempo: o livio de Félix Ferreira,
devera ser publicado pela Editora Zouk para onde foi transferida a Colegéo “Arte: ensaios e
documentos”. Sobre a Colegao “Arte: ensaios e documentos” é interessante informar o que se
segue: tal Colegéo foi formada por mim em meados dos anos 1980, com o Vande (Vanderlei Rotta
Gomide), meu amigo de infancia, e, como mencionado, integrante da turma formada por ele,
Vagner Veloni e eu, em Ribeirdo Preto. Vande e Maria Elisa, sua mulher, aceitaram minha proposta
de criar uma colegéo especial de estudos sobre arte, a ser publicada pela editora Mercado de
Letras, de Campinas, da qual eram proprietdrios. Naquele periodo, chegamos a publicar, além do
texto de Gonzaga-Duque, os livios Modernidade e modernismo no Brasil e Portinari amico mio,
ambos organizados por Annateresa Fabris. Como no final de 1995 aceitei o cargo de curador-chefe
no MAM de S&o Paulo, a colegéo, infelizmente, ficou parada nessas trés edi¢gdes. Com o tempo,
por outro lado, a Mercado de Letras foi se especializando em outras areas. Faz dois anos, em
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Apesar de ter coletado vérios textos de Aratjo Porto-Alegre e Angelo Agostini,
néo existem planos para a publicagio dos mesmos, muito embora eles também
tenham sido determinantes para a minha compreensao da cena artistica brasileira
do século XIX e para entender as raizes da critica de arte lobateana.

Esta questéo ¢ importante dentro deste apanhado geral sobre minha carreira
porque até iniciar meus estudos sobre Lobato, eu fazia parte daqueles que acredita-
vam que a questdo da identidade nacional na arte no Brasil era um problema
introduzido e divulgado pelos modernistas de 1922. Estudando Lobato percebi que
muito da pregacdo modernista sobre a “arte nacional” era um desdobramento de
certas demandas nacionalistas perfeitamente visiveis no debate proposto por ele.

No entanto, ao estudar os autores citados do século XIX notei que o “desejo de

uma arte nacional”, se néo era prerrogativa dos modernistas, também nao o era de
Lobato.

Desde Aradjo Porto-Alegre, ou seja, desde o século XIX e dentro da Academia
Imperial de Belas Artes, a demanda por uma arte nacional ji estava em pauta. Tal
compreensao me fez perceber algo importante e que, mais tarde, se desdobraria em
outros estudos: que tanto os modernistas quanto Lobato, ao pregarem o nacional na
arte produzida no pais, ecoavam — com as devidas mudancas da circunstancia da
Sao Paulo do comeco do século passado, é claro — uma reivindicacio nascida, na
verdade, ainda antes da atuacao de Porto-Alegre, no Ambito mesmo da Regéncia de
D. Joao VI e do Primeiro Reinado.*

Meus estudos sobre Monteiro Lobato resultaram em um trabalho dividido em
dois segmentos principais: o primeiro fornecia um panorama sobre o ambiente
artistico da cidade de Séo Paulo das primeiras décadas do século XX; o segundo
discutia a intervengao de Monteiro Lobato como critico de arte, tendo como suporte,
a primeira parte do trabalho.

Afirmo (nao sem um orgulho meio besta) que Teixeira Coelho chegou a insistir
comigo para que eu solicitasse o doutoramento direto. Frente & minha recusa sugeriu
entao que eu defendesse o mestrado com o primeiro segmento do meu trabalho e, na
sequéncia, concluisse meu doutoramento com o estudo sobre a trajetéria critica de
Lobato. Também recusei a segunda sugestao porque, & época, considerava-me apto
apenas ao titulo de mestre, nao de doutor. Jamais me arrependi dessa decisdo. Com

tratativas com Alexandre Dias Ramos, da Zouk, Vande e eu, passamos a Colecao para a Zouk
que devera, em 2010, comecar a publicar outros livros da “Arte: ensaios e documentos”.

54. Este é um assunto que comego a estudar com mais intensidade neste exato momento e sobre o
qual tratarei mais adiante.
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uma formagao muito fragmentada e — apesar de todos os esforcos —repleta de lacunas,
creio que a experiéncia do doutorado, com as disciplinas que cursei, ajudaram no
meu amadurecimento intelectual, antes de obter o titulo pretendido.

Um Texto de Benjamin H. D. Buchloh e o Retorno a Ordem no Brasil

Foi durante o meu estudo sobre Monteiro Lobato que comecei a me interessar
pela questao ja citada do retorno a ordem, conceito que me ajudava a entender, por
um lado, parte significativa da producao modernista até os anos 1940, e, por outro,
um pouco mais tarde, parte do fendémeno do “retorno a pintura” que vivenciava nos
anos 1980.

Lembro que durante a primeira metade dessa década, a leitura do ensaio
“Figures of Authority, Ciphers of Regression”, de Benjamin H.D. Buchloh foi determi-
nante para meus estudos.®® Ali, a partir de um forte rigor tedrico e de um ponto de
vista critico preciso, o autor propunha uma analise e uma contestagao contundente,
tanto da “volta & pintura” da passagem dos anos 1970 para a década seguinte, quanto
ao retorno a ordem do periodo entre-guerras, entendidos por ele como vertentes

conservadoras e regressivas.

“Figures” foi, talvez, o primeiro texto cuja leitura me permitiu rever o moder-
nismo brasileiro dentro de uma chave distanciada do convencionalismo da bibliog-
rafia entdo existente sobre o assunto. A partir dela pude observar aquele movimento
fora do invélucro pretensamente vanguardista que os textos mais divulgados sobre o
modernismo quiseram nos fazer crer que ele possuia. A leitura de “Figures” possibi-
litou, inclusive, que eu conseguisse reorganizar minha visao daquele grupo de artistas
brasileiros, percebendo as importantes diferengas entre, por exemplo, as produgoes
de Flavio de Carvalho, Ismael Nery, Oswaldo Goeldi e mesmo Alberto da Veiga
Guignard, das producdes de Anita Malfatti, Di Cavalcanti, Tarsila do Amaral, Lasar
Segall e Candido Portinari, dentre outros.

55. Publicado originalmente em Octobern. 16 (outubro, 1981), o texto foi reimpresso em WALLIS, B.
(Ed.).Art after Modernism: rethinking representation. N. York: The New Museum of Contemporary
Art, 1984. Este foi um dos textos especialmente traduzidos para a apostila do curso para os
monitores da Bienal de 1985.
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IMAGEM 7. Di Cavalcanti. “A mulher e o caminhio”, 1932. Oleo
s/ madeira, 46x56,5 cm. Colecio particular, Rio de Janeiro.

Ap6s a leitura do texto de Buchloh, ficava claro compreender a razao para os
artistas do primeiro grupo terem ficado marginalizados dentro da histéria principal
do modernismo de 1922, enquanto os tiltimos tornaram-se emblematicos: ¢ que os
primeiros néo se deixaram levar pelas demandas do nacionalismo impregnante que
marcou o debate artistico-cultural do pais durante a primeira metade do século
passado, enquanto os demais, com maior ou menor aderéncia, constituiram pelo
menos partes de suas respectivas obras respondendo aquela exigf“:ncial.s'{i

O nacionalismo, do meu ponto de vista, refreou o impeto iconoclasta que o
modernismo de 1922 poderia ter tido, fazendo com que ele buscasse seus exemplos
de arte contemporanea internacional da época nas experiéncias “regressivas” do
retorno a ordem, fechando os olhos para as vertentes mais radicais do periodo.

Essa percepcio, aliada aos estudos sobre o nacionalismo que a producao
lobateana expressava, foi o que contribuiu para que eu, mais tarde, estruturasse a
idéia de estudar a problematica do retorno a ordem no doutoramento.

De fato, a idéia inicial era estudar durante o doutorado, o retorno a ordem na
Itdlia, para depois, numa outra oportunidade, pesquisar a presenga do Novecento
italiano na arte produzida no Brasil durante a primeira metade do século passado.
No entanto, o interesse em continuar estudando a critica de arte em Sao Paulo e,
dentro dela, a contribuicdo de Mario de Andrade, acabou prevalecendo, muito embora
todo o meu estudo sobre o trabalho do critico encontra-se eivado pela problematica
do retorno & ordem internacional e local.’’

Voltando ao impacto do texto de Buchloh, devo afirmar que a compreensao do
carater “regressivo” que teria caracterizado o retorno a ordem internacional, tao
sublinhado pelo critico, foi filtrado, em minhas investigagoes sobre o modernismo
brasileiro, tanto pelas circunstancias que envolveram o surgimento desse movimento
no Brasil, quanto pela prépria realidade das obras de arte produzidas no periodo que
eu tive a oportunidade de analisar.

Explico melhor: é nitido que o modernismo de 1922 teve que optar por quais
parametros da arte internacional ele devia emular. De um lado, persistiam as
vanguardas histéricas, que continuavam seus respectivos encaminhamentos, apesar

56. Parcela significativa dessas idéias foram expressas no ensaio que escrevi para o catdlogo da
mostra “Bienal Brasil século XX”, organizada pela Fundag&o Bienal de S&o Paulo, em 1994: “As
margens do modernismo”. In Aguillar, N. (cur.).Bienal Brasil Século XX. Sao Paulo: Fundagéo
Bienal de S&o Paulo, 1994. Na minha tese de doutorado e em outros textos que escreveria depois,
essa questdo continuou a ser desenvolvida.

57. Voltarei ao meu doutoramento em seguida.
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de todas as desercées; por outro, o préprio retorno a ordem. Para tornar ainda mais
complexa essa decisdo, o modernismo acreditava dever uma resposta a principal
questao do debate cultural brasileiro do periodo, que continuava a ser o nacionalismo.
Se optasse pelas vanguardas — todas fundamentalmente internacionalistas — ele corria
o risco de ver esvair-se a possibilidade de uma interferéncia mais profunda na cena

artistico-cultural do pais.

Optar pelas vertentes do retorno a ordem, por sua vez, a0 mesmo tempo em
que significava uma guinada evidente rumo a uma atualizacao da producgéo artistica
brasileira da época (ainda repleta, nas primeiras décadas do século passado, de
derivagoes do naturalismo/realismo do século XIX), significava nao correr o risco de
romper com a questao do nacional, pelo contrario.

Entendi que era possivel compreender o modernismo dentro da questao dupla
que ele mesmo formulou para si: produzir uma obra atualizada, conectada com
algumas das questdes novas que a arte internacional propunha no momento (e o
retorno a ordem nao deixava de ser uma das “novidades” do periodo) e, a0 mesmo
tempo, constituir-se como um avango dentro da tradicio do debate por uma arte
brasileira “tipica”.

Por outro lado, como mencionei, havia a prépria producao artistica desenvol-
vida no pais. Apesar de “regressivas” — se pensadas sob o angulo de Buchloh -
examinando com cuidado as pinturas de artistas como Di Cavalcanti, Segall, Tarsila
e Portinari, sdo visiveis muitos resultados positivos e de interesse estético inequivoco,
em suas respostas as demandas do nacionalismo entéo vigente.*®

Apesar de “conservadoras”, as obras desses artistas podem ser entendidas
como transformadoras do pensamento plastico no Brasil e, nesse sentido, um avango
concreto.

Um Texto de Benjamin H. D. Buchloh e a Volta a Pintura no Brasil

O mesmo texto de Buchloh, por outro lado, e a principio, tornou complexa
minha relagdo com a produgéo artistica brasileira que entéo era formulada por aqui
nos anos 1980,

58.  Assim, seria ocioso sublinhar mais uma vez a importancia da produgéo de Tarsila do Amaral —
notadamente suas fases “Pau-Brasil’ e “Antropofdgica’. Mas ndo se devem esquecer as
contribuigdes de Lasar Segall para o debate sobre o nacional na arte brasileira em sua produgéo,
que iria da segunda metade dos anos de 1920 até o inicio da década seguinte. E também as
contribuigbes de Portinari e Di Cavalcanti, quando ndo adotam o tom grandiloquente que
caracterizaria muito de suas produgdes.

50 Domingos Tadeu Chiarelli MEMORIAL vol. 1 CAP/ECA/USP 2009

D s nadt i

IMAGEM 8. Leda Catunda. “Vedacao Rosa”, 1983. Acrilica s/ toalha, 215x125 cm.
Col. Gilberto Chateaubriand/MAM-R].



Em primeiro lugar, tinha claro para mim que o que era visto como um problema
para o estudioso - o fato da arte dos anos 1960/70, pelo empenho transgressivo,
radical, ter sido atropelada pela “volta a pintura”, uma reacao do sistema a iminéncia
da prépria dissolugéo definitiva do conceito de arte —, para grande parte dos artistas
da minha geragdo, que entao emergia no Brasil, essa questéo simplesmente nao se
colocava. Eles pintavam nao porque “voltavam” a pintura e sim pelo fato de que
estavam comecando o trabalho profissional naquele periodo. Neste sentido, saber que
poucos anos antes aquela modalidade teria sido negada, era algo que simplesmente
néo fazia parte de suas inquietacées.

Para tornar esse problema ainda mais complexo, ndo se deve esquecer de que,
dentro daquela selegdo de artistas que foram catapultados pela mostra “Como vai vocé,
Geragéo 80?”, de 1984, (e logo depois também), havia um grupo formado, sobretudo por
ex-estudantes da FAAP, e que haviam sido alunos de Regina Silveira, Julio Plaza e Nelson
Leirner - artistas ligados as vertentes conceituais dos anos 1960/70.

Muitos dos jovens formados por Regina, Plaza e Leirner emergiram no inicio dos
anos 1980 desenvolvendo trabalhos de uma envergadura critica significativa, cujo alvo
era o préprio sistema das “belas artes” - e ponha-se ai a pintura - que destoava da
complacéncia generalizada que sobretudo a midia ligeira queria imputar aquela geracao.

Refiro-me a Iran do Espirito Santo, Caetano de Almeida, Edgar de Souza, Sergio
Romagnolo, Ménica Nador, Jac Leirner e, sobretudo, Leda Catunda, a que melhor
sintetizou, talvez, esse lastro critico, passivel de ser percebido na producédo desses
artistas.®

Além desses artistas também ¢ preciso lembrar de outros que, fora do “grupo da
FAAP", demonstravam uma postura critica em relagéo a banalizacio das imagens e a
pratica inconsequente do citacionismo. Dentre eles, destacaria a producao de Ester
Grinspum. Poder ter convivido com esses artistas e perceber que suas produgées,
aparentemente “regressivas”, eram, na verdade, indices de uma critica 4 arte como fetiche
mercadol6gico, atenuou o impacto forte que o texto de Buchloh causou em mim.°

59.  Mesmo José Leonilson, que durante os anos 1980, seria um fcone do dandismo tipico daqueles
que professavam a "volta & pintura”, no inicio da década seguinte iniciaria uma producgdo de
interesse e nem um pouco satisfeita com os borddes da “volta a pintura”. Penso que nédo se deve
esquecer que Leonilson também foi aluno dos artistas citados sobre os quais farei mais uma
referéncia neste texto.

60. Minha posigéo sobre esse agrupamento particular de artistas surgidos em S&o Paulo durante os
anos 1980 parece ter ficado clara no livio que escrevi sobre a produgédo de Leda Catunda,
publicado pela Cosac Naify em 1999, sobre o qual voltarei a me referir neste Memorial.
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IMAGEM 9. Ester Grinspum. “Espago de amostragem”, 1983,
Lapis e aquarelas/ papel, 70x100 cm. Col. particular, Sdo Paulo.




E havia também Paulo Pasta e sua pintura. Paulo afirmou certa vez que pintava
porque alguém pintara antes dele, ou seja, sua pintura insiste em dar prosseguimento
a essa tradigao antiga do pintar e, ao fazé-lo, da provas de que a pintura segue
existindo e se transformando. O resultado de seu trabalho atualiza a tradigao pela
qual optou seguir desde sempre, e a realidade de sua operacio desmente que pintar
na atualidade seja, por definicio, uma atitude de pura regressdo. Sendo assim,
impossivel seguir as assertivas de Buchloh de forma acritica desconsiderando a
realidade da producao que entéo se corporificava no Brasil.

Entre o Novecento Italiano e a Critica de Mdrio de Andrade

Como mencionado, a proposta inicial para o doutorado, que submeti 4 orien-
tacao de Annateresa Fabris, visava estudar a situacio do retorno a4 ordem na Italia,
dentro do complexo quadro sécio-politico daquele pais no periodo ente-guerras. Para
conceber o anteprojeto, estudei a pintura do Novecento italiano, consultando parte
de bibliografia entao mais recente sobre o assunto.®!

Jé iniciara meu interesse pelo estudo do Novecento no final da década de 1980,
quando ultimava minha pesquisa sobre Lobato. Cheguei até a apresentar uma
palestra sobre a “presenca” daquela vertente da arte italiana no contexto da producao
brasileira do entre-guerras, em 1990, um sinal de que aquele objeto poderia ganhar
contornos mais decisivos na continuidade dos meus estudos. >

Foi fundamental, como afirmei antes, trazer a problematica do retorno a ordem
para o contexto das minhas pesquisas sobre a arte da primeira metade do século
passado no pais, enquanto ainda desenvolvia meu trabalho sobre Monteiro Lobato.
E talvez a razéo primeira tenha sido o fato de que, a partir do adentrar naquela nova

61.  Naquele momento foram importantes as seguintes leituras: BAROCCHI, P. (org.).Storia moderna
dellarte in ltalia. Dal Novecento ai debattiti sulla figura e sul monumentale, 1925-1945. Torino:
Gino Einaudi Editore, 1990; BOSSAGLIA, R. (org.).!l Novecento italiano (1923/1933). Milano:
Gabriele Mazzotta, 1983; DE MICHELI, M. La scultura del novecento. Torino: UTET, 1981; MOLA,
P. (cur.). Adolf Wild!, 1868-1931. Milano: Arnoldo Mondadori, 1989.

62. A palestra, “O Novecento e a arte brasileira” foi apresentada no Ciclo de Conferéncias “Presencga
da Cultura ltaliana nas Artes Pldsticas Brasileiras” (maio de 1990), promovido pela Associagéo de
Professores de ltaliano do Estado de S&o Paulo. O texto que serviu de base a palestra foi
primeiramente publicado na Revista de ltalianistica (Sao Paulo, FFLCHUSP, 3:3, julho de 1995)
e posteriormente republicado no livro Arte internacional brasileira, em 1999.
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possibilidade de interpretacéo da arte internacional do entre-guerras, pude lancar
outras perspectivas para refletir sobre a arte do mesmo periodo efetuada no Brasil.

Quando estud4vamos o modernismo brasileiro, quando liamos o que, no geral,
até entdo havia sido escrito sobre o assunto, costuméavamos encontrar o modernismo
local alinhado as descrigbes que definem as vanguardas histéricas da Europa: grosso
modo, vertentes destruidoras, experimentais, internacionalistas, que impunham
seus pressupostos, ndo reconhecendo seus antecessores, etc.

No entanto, ao comparar a produgdo daquelas vertentes com os artistas
modernistas, tornava-se dificil conferir 4s suas obras aquelas caracteristicas gerais.
No Brasil, a nao ser por certas deformagdes na maneira de figurar, permanecia a
preocupacao com a tradi¢do da pintura, com a manutencio da figuracao e como
corolario — ou como base fundamental, dependendo do ponto de vista - eternizava-se
a preocupagdo com um determinado tema: o nacional.

Todas essas caracteristicas tornavam insustentavel qualquer comparacao da
producéo dos artistas locais com seus colegas europeus, aqueles vanguardistas mais
radicais.

Era impossivel pensar a obra de Candido Portinari e Di Cavalcanti, por
exemplo, tendo como parametro as pinturas de Picasso em sua fase cubista; refletir
sobre a producgao de Anita Malfatti dentro dos quadros do expressionismo aleméao
também trazia muitas dificuldades caso se tomasse a sua producao posterior a 1918.
Enfim, pensar em Portinari e Di como os “nossos” Picassos, ou Anita como a “nossa”
expressionista ndo passava de um desejo que ndo se concretizava com uma analise

comparativa mais rigorosa.

O contato com a questao geral do retorno a ordem, e com o Novecento em
particular, por sua vez, possibilitou-me entender que, quando a critica mais ligeira
brasileira alinhava pontos de contato entre a producéio de Picasso ¢ aquelas de Di e
Portinari, por exemplo, nao estava se referindo ao Picasso cubista, mas sim a outro
periodo da obra picasseana, em que o artista conectava-se a um tipo de “classicismo”
préprio do periodo posterior & eclosao do cubismo; que grande parte da obra de Segall
seria melhor compreendida se deixassemos de lado sua adeséo inicial as vertentes
expressionistas européias para uma andlise comparativa entre o grosso de sua
producdo e o fenémeno da Nova Objetividade Aleméa — a manifestacéo do retorno a
ordem naquele pais; e assim por diante.

Lembro-me de que, tendo em méos a bibliografia inicial sobre o retorno a ordem
europeu e o Novecento, foi possivel conceber uma reviséo imediata de tudo aquilo que
ent#o ja estudara sobre a produgéo artistica brasileira relativa ao periodo modernista,
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¢ minha primeira atitude naquela época - sintetizada na palestra ja citaca, proferida
em 1990 - foi passar & limpo toda a producio brasileira de entéo, iendo como filiro,
Justamente, a importancia que o retormo 2 ordem internacional Hvera para a producgioc
brasileira que mals we interessava.

Denlro desse guadro. notava que a arle italiana do periodo entre-guerras
poderia embasar praticamente todas as andlises que me interessava fazer sobre os
artistas brasileiros do perfodo. Tomando como base a recuperacao que os arlistas
daquele pais, entre os anos 1920 e 1830, haviam feito de toda tradicac da arte
italiana, meu intuito fot o de pensar a produgdo brasileira levando em conta aquela
siluagao artistica. F evidente que notava a presenca mais forte dos italianos entre
nos, sobreiudo nos artistas que formavam o Grupo Santa Helena ¢ depois a Familia
Artistica Paulista, mas, por outro lado, notava a presenga da cultura visual da Italia,

filirada pelos artistas do Novecento, também nas pinturas de Portinari e Di Cavalcanti,
enire culros.

Com o passar do tempo, conchiii que eu necessitava atenuar essa presenca
porque em muitos casos ela se transformara em muito, sobretudo sob os influxoes de
outras correntes do retorno & ordem europeu que igualmente tiveram sua forga junto
aos artistas locais. Penso no Léger “cldssico” influenciando Tarsila, a “Nova Objetivi-
dade” redimensionando o pensamento pldstico de Segall, etc.

De qualquer modo, aquele primeiro momernto foi importante para decidir-me sobre
a importancia de um estudo mais aprofundado sobre o Novecento italiano a ser realizado
diretamente na ltdlia para, no future, produzic wma andlise mais conclusiva sobre a
presenca a arte itallana nos direcionamentos da produgio aqui empreenclida.

A proposla foi disculida com minha orientadora gque chegou inclusive a
contatar o Prof. Mario Perniola, sobre a possibilidade do estudioso vir a me receber
na Italia para me auxiliar na conducdo <o trabalho gue eu intentava, em breve,
realizar naquele pais.

No entanto, ao mesmo tempo em gue me eavolvia com os estudos do retorno
a ordem na Italia, ndo deixava de me inleressar por uma série de pontos em comum
percebidos na producio critica de Monteiro Lobato e aguela de Mario de Andrade.

Para meus estudos sobre Lobato e também nos primeiros mergulhos que fiz
sobre o retorno & ordem no Brasil, foram essenciais as leituras que realizel dos escritos
sobre arte de Mario de Andrade.

Como a tradigio iniclal dos estudos sobre o modernismo brasileire nos ensinou
gque Andrade era o antipoda de Lobato, foi natural que eu sentisse a importancia de

estudar suas obras para poder comparar ¢ “conservador” Monteiro Lobate com o
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“inovador” Mario de Andrade. Ao colejar-thes os lextos, se de fato enconirei diferengas
importantes enlre os dois, os pontos em comum tornaram-s¢, ne entanto, também
bastante cvidentes, fato que entdo comecou a agugar em mim ¢ proposito de um
estudo comparativo sobre a producfo de critica de arte entre os dois.

Por oulro lado, com o emergente interesse que nuiria sobre ¢ retorno a ordem
e stas possiveis aclimatagdes no pais, a leitura (muitas vezes releitura) dos textos de
Mario de Andrade descortinavam com clareza o quanto o critico modernisla estava
compromelido com o clima do retorno & ordem.

Vivi alguns meses angustiado, dividido entre essas duas possibilidades: produzir
meu douforamento na Italia a partir de wma andlise do Novecento para, mais tarde,
escrever sobre sua presenca no contexio brasileiro; ou ficar no pais e, ao escrever sobre
a critica de Mario de Andrade, discuitir os influxos do retorno a ordem no Brasil.

Se oplasse pela segunda alternativa, daria prosseguimento a um estudo mais
sistematico sobre a histéria da critica de arte em Séo Paulo e no Brasil, iniclada com meus
estudos sobre Lobate e Gonzaga-Dugue. Assim, a idéia de ir para a Itdlia perdeu forga.

Era evidenie para mim que abandonar o estudo in loco sobre o Novecento
significava também perder ou adiar a possibilidade de um estagio mais longo de
estudos no exterior, o que sempre acalentei. No entanto, calou mais forle a ansiedade
por mergulhar de vez na questio Mario de Andrade e acabei ficando em Sao Psln‘llo,
fato do qual ndo me arrependo, uma vez gue, terminado meu trabalho sobre o Crlthf),
vi que contribui nao apenas para o estudo de sua obra como também para uma revisio

produtiva sobre a arte do modernismo brasileiro.
Mario de Andrade e Montelro Lobato

Embora mais experiente, a eslratégia pela qual oplei para sistematizar meus
estudos sobre a critica de arte de Mario de Andrade foi basicamente a mesma utilizada
para minha pesquisa sobre Monleiro Lobato: lancei-me sobre 0s textos de Alltil'etde e, a
partir defes, fui retirando o fio condutor de minhas andlises, minhas interpretagoes.

Tive a oporiunidade de afirmar, no prefacio do livro gque depois publiquei como
resultado de minha tese de doutoramento que, atrds de mim, ao escrever sobre a
critica de Mario de Andrade, estava a figura de Monieiro Lobato.% E ¢ verdade. Nao

63. FEscravi na introducéo do livror *... Também & preciso afirmar que este texto se estruturou como
m didglogo a trés. Em primeiro lugar, o leitor perceberd, logo de inicio, & minha voz, construida a
partir de uma relagéio enviesada com Mério de Andrade. As questdes que levanto, 0s comentdrios
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havia me distanciado suficientemente da experiéncia de ter dedicado muitos anos de
minha vida ao estudo de Lobato e sua critica. Essa pratica moldou meu ponto de
vista, no sentido de agucar-me o espirito indagador e muitas vezes irénico e, ao
escrever sobre Mario de Andrade, ndo consegui deixar de “acertar as contas” entre 0s
dois, sublinhando seus pontos de contato, as semelhancas de pensamento, sobretudo
em relagao a necessidade de constituicio de uma arte brasileira “tipica” no pais.

No entanto, sempre estive atento para a qualidade dos textos de Mario de
Andrade, comumente superiores aos de Lobato no Ambito da analise critica. Nao que
exista uma diferenca de qualidade absoluta entre os dois autores, mas € que, em
grande parte, Monteiro Lobato escreveu sobre arte no calor da hora, ao que parece
nao tendo tempo suficiente para elaborar melhor seu projeto de arte nacional, ou
entao simplesmente ndo se preocupando em embasar suas instigantes propostas.
Lobato compensava essa aceleracéo que os textos para jornais e revistas impdem aos

autores com o seu talento literario decididamente singular no contexto jornalistico
de Sao Paulo, no inicio do século passado.

Ja Mario de Andrade, apesar de também ter escrito bastante para jornais e
revistas, parece que dispunha de um tempo maior para elaborar seu pensamento;
ou, entdo, sua postura mais didatica frente ao texto o obrigava a explicitar sua
proposigdes com uma argumentacio menos contundente e, portanto, mais propensa
ao dialogo.

Mario era um intelectual, pode-se dizer, voltado prioritariamente para a analise
da situagao cultural e artistica brasileira. J4 Monteiro Lobato, além desse interesse,
possuia um rol de preocupacées aparentemente maior que visava, no final — e de

maneira explicita — a uma transformacéo global da cena brasileira e nio apenas
cultural e artistica.

Sejam quais forem as motivagdes que levaram as diferencas entre os textos dos
dois intelectuais, o certo é que naqueles de Mario de Andrade, nota-se com maior

que fago visam desestabilizar meu objeto. Dentro dessa situagéo um tanto tensa, muitas vezes a
fala de Andrade sairda com acentos inusitados, as vezes gaguejante e inseguro, as vezes
vociferando suas verdades ou, pelo menos, aquilo que ele acreditava como tal. O terceiro
participante do didlogo, mais discreto, quase sempre interage comigo nas formulagfes das
perguntas e dos questionamentos em direg&o a Mario de Andrade. Refiro-me a Monteiro Lobato.
Muitas vezes, sinto sua fala sobre meu ombro, e algumas interpelages a Mario de Andrade vém
mais dele do que de mim. Isso porque, na base mesma deste meu estudo, morava a certeza de
que, aparentemente tdo distantes, Lobato e Mario de Andrade possuiam convicgdes muito
préximas, sobretudo quanto a necessidade de constituicdo de uma arte nacional para o Brasil.”
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clareza o embasamento de suas proposigoes, o que me permitiu, a partir delas,
desenvolver uma série de interpretacoes que forgosamente me levaram a uma revisao
nao apenas do modernismo de 1922 e seus desdobramentos, mas também da arte
produzida no Brasil durante o século XIX.

Lembro-me que durante o periodo em que me dediquei & formulagao de minha
tese de doutoramento, meus alunos nas disciplinas Histéria da Arte no Brasil I e
Hisléria da Arte no Brasil II foram o primeiro publico a receber minhas indagactes
sobre a critica de Mario de Andrade, e a ressonancia da mesma, tanto no ambito de
minhas reflexdes sobre o modernismo de 1922, e sobre a arte anterior aquele evento,
quanto nos encaminhamentos que os ambientes artisticos paulistano e brasileiro
tomaram a partir das intervengdes do critico.

Eram discussbes acaloradas porque comumente levava questoes para os
alunos que nao constavam dos livros indicados na bibliografia daquelas disciplinas.
Isto fazia com que o repertério que possuiam sobre a arte brasileira fosse problema-
tizado a cada aula por meio das questdes que eu nao titubeava em levar para as

discussoes em classe.

Essa experiéncia de discutir com os alunos de graduagéo os encaminhamentos
da pesquisa foram fundamentais porque no ato mesmo de verbalizar aquelas ques-
toes, as dividas, as desconfiancas tipicas que surgem durante o processo de estudo,
se clareavam. Por outro lado, a consciéncia de que aquele meu primeiro publico ainda
néo era especializado na area, obrigava-me, no ato mesmo de enunciar todos os
problemas, a fazé-lo de forma que fosse compreensivel para eles, captando-os pra as
discussoes que eu queria desencadear.

Tenho a certeza de que para os alunos, conviver em sala de aula com a
constituicdo da revisao das disciplinas a que assistiam trouxe, para eles, a sensagao
efetiva de estudar em um centro como a Universidade de Sao Paulo: conviver com a
producéo do conhecimento, no momento mesmo em que ele se constitui. Espero que
tenha sido, para eles também, uma experiéncia proveitosa.

As Contribuicoes da Tese de Doutorado Dedicada a Critica de Mdrio de Andrade

Passados todos esses anos, analisando minha tese sobre Mario de Andrade,
defendida em 19986, creio que, por meio de uma abordagem singular, contribui com alguns
pontos significativos para a histéria da arte no Brasil, durante os séculos XIX e XX.

Em primeiro lugar, apontaria a prépria andlise que realizei dos textos sobre
arte escritos pelo critico. Esmiucando-os, demonstrei, desde o principio, o quanto
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Mario de Andrade estava afastado da preocupacgio de constituir no Brasil um
movimento artistico e cultural pautado na atitude destruidora das vanguardas.

Pelo contrario, um “passadista confesso”, o critico surge no estudo como um
intelectual consciente de que, para o Brasil, era necesséria uma renovacao artistica
e cultural que nio rompesse com os conceitos mais arraigados de alta cultura e da
arte erudita. Nao que isso significasse o desprezo pela cultura popular brasileira e o
quanto ela poderia e deveria contribuir para a formulagdo daquelas duas esferas,
dentro de uma circunstéancia originalmente brasileira. Mas tal renovacao nao poderia
alinhar-se as correntes vanguardistas européias mais radicais, uma vez em que nelas
encontrava-se o virus da destruicao da prépria idéia de arte como territério auténomo.

Dai sua opgéo por sublinhar a pertinéncia de uma adesio as correntes
artisticas modernas, porém néo vanguardistas, do retorno a ordem. Nelas os artistas
e intelectuais locais poderiam encontrar os principios para uma desejavel renovacio
estilistica, sem perder a necessaria conexio com o debate artistico e cultural brasileiro
da época focado na questio do nacional na arte.

Esse modernismo moderado proposto por Mario de Andrade no campo das
artes visuais, significou também resgatar uma divida que, segundo se apreende em
seus textos, a arte brasileira do século XIX legou aos seus pésteros: a captacio do
homem brasileiro, do “povo”.

O critico acreditava que a arte do século XIX, ao preocupar-se apenas com a
captacao da paisagem fisica do pais, deixara de retratar a “alma” brasileira ou a
verdadeira manifestacdo de Deus em terras locais: a paisagem humana. Era, portan-
to, dever dos artistas modernistas tornar visivel, enfim, esse homem brasileiro por
meio de uma arte que o enaltecesse, singularizando a produgéo do pais.

Nao quero afirmar aqui que a Mario de Andrade apenas lhe interessasse a
mudanca de tema, no campo da arte a ser produzida no Brasil. £ poderoso seu
entendimento dos aspectos especificos da pléstica e o quanto ele enalteceu as producées
dos artistas em que encontrou o respeito a essas conformagdes. No entanto, afirmo em
meu estudo que muitas vezes, e em varios de seus textos, a preméncia em sublinhar a
auséncia histérica do “homem brasileiro” na produgéo artistica local — e, por conseqiién-
cia, o carater urgente da supressao dessa lacuna por parte dos artistas modernistas -
se sobrepds as questoes ligadas & prépria plastica.

No decorrer do meu trabalho, percebi que essa atitude do critico acabou por
influenciar muitos artistas, residentes em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, e que eram ligados
aele. Cito aqui Tarsila do Amaral, Di Cavalcanti, Segall e Candido Portinari que, em maior
ou menor grau, frequentaram o pantedo de artistas nacionais criado por Mario.
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IMAGEM 10. Tarsila do Amaral. “Sdo Paulo”, 1924. Oleo s/ tela,
67x90 cm. Col. Pinacoteca do Fstado, Sdo Paulo.



Percebi igualmente que muitos outros criticos foram tocados por essa demanda
propagandeada pelo escritor, resvalando, muitas vezes, pela formulacao de discursos
criticos que faziam reviver certos postulados caracteristicos da cena artistica do
século XIX. Chego a comentar em minha tese o quanto alguns artigos de Luis Martins
€ outros propunham o debate sobre arte, em plenos anos 1930 e 1940, pautados em
questdes ainda caras a teses ligadas a critica de arte de cunho regionalista, com forte
impregnacao das questées tipicas do debate artistico do século XIX.

Mesmo em alguns textos de Mario de Andrade, nota-se um resvalar por essas
questoes, embora, como afirmado acima, ele mantivesse um cuidado em também
privilegiar aqueles artistas que sabiam unir & tematica nacional, o respeito as “leis
do quadro”. Afinal, mantendo o privilégio do tema nacional e a mimesis como eixos
condicionantes de toda a produgdo modernista a ser enaltecida em seus estudos e
notas, seria praticamente impossivel néo deslizar para analises em que, como na
critica do século XIX, o tema tornava-se mais importante do que os agenciamentos
plasticos utilizados pelos artistas para a constituicao das producgoes.

A andlise dos textos criticos de Mario de Andrade me levou a rever a producgao
artistica e a critica de arte que o sucedeu. Por sua vez, a manutencao, no interior de
seus textos, da preocupagdo com o tema nacional e com o homem brasileiro, levou-me
a recapitular, ainda no ambito da tese, como foi constituido este debate no Brasil
durante o século XIX, até o surgimento de sua producéao critica.

Tal problema me fez chegar a revisdo dos conceitos de arte realista e arte
naturalista no Brasil do século XIX e também a ponderar sobre o proéprio conceito de
realismo, entendido como uma espécie de paradigma teérico que, no pafs - e
obviamente conectado com vérias influéncias vindas da cena européia — se perpetua
sob a influéncia do retorno a ordem.

Penso que, ao lado da andlise dos textos de Mario de Andrade, e como fruto
dessa mesma investigacio, essas duas questdes podem ser entendidas como outras
contribuigbes que, com meu doutorado, forneci para o incremento do debate sobre a

arte brasileira dos séculos XIX e XX. Por este motivo, dedicarei mais algumas linhas
sobre essas questoes.

Realismo, Naturalismo e o “naturalismo realista” no Caso Brasileiro

Para refletir sobre os conceitos de realismo e de naturalismo aplicados as artes
visuais do século XIX, primeiro na Europa, depois no Brasil, levei em consideracao,
de saida o pressuposto de que ambos compartilham da crenga na arte como mimesis.
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Em segundo lugar, retomei a postura de Klaus Lankheit, segundo o qual realismo e
naturalismo nao sao sindénimos. Se o contrario de realismo € o idealismo, o contrario

. 5 64
do naturalismo é o antinaturalismo.

Ao naturalismo supostamente caberia a captagio do real de maneira isenta,
presumivelmente sem nenhuma interpretagio que deturpasse o conceito de arte como
“duplo” do real, a nao ser uma certa singularidade no modo de constituigéto desse
duplo, fruto do “temperamento” do artista ou, para usar uma expressao tipica da
critica de arte do século XIX, do “quid misterioso” que um artista de talento sabia
conferir a uma captacéo direta do entorno.

Ja o conceito de realismo estaria ligado também & captagao da realidade
aparente. Difere-se do naturalismo, no entanto, por aceitar uma 1nterpretagéoﬂmais
incisiva, por parte do artista, tanto na escolha do tema, que devia ser contemporaneo,
quanto na maneira de interpreta-lo.

Como forma mais sintética de exemplificar as diferencas entre os dois concei-
tos, indicaria as pinturas de paisagem e de género, com forte cunho descritivo,
presente na cena francesa de meados do século XIX como aderentes ao conceito de
naturalismo na arte, e um pintor como Courbet como exemplo de artista realista.

O que pude notar, por meio das leituras que realizei de textos de alguns criticos
brasileiros do século XIX, é que esses conceitos, quando aqui foram absorvidos, néao
o foram guardando as devidas diferengas entre eles, salientadas acima. Lendo, por
exemplo, os textos de Angelo Agostini em sua Revista Illustrada, € visivel como, muitas
vezes, o critico confunde naturalismo com realismo, nao atentando para as diferencas
de sentidos estéticos e ideoldgicos que, muitas vezes, separava um artista adepto do
realismo daquele partidario do naturalismo.

Sabemos, sobretudo pela experiéncia de Courbet, e de alguns de seus segui-
dores, que o realismo, de inicio, tinha um forte compromisso com as camadas
populares e seu cotidiano, o que os levou a trazé-las literalmente para o primeiro
plano da pintura. No entanto, a produgéo francesa mais conservadora nao tardou a
incorporar ao seu repertério tematico cenas cotidianas das camadas médias da
populagéo, como também cenas do cotidiano de épocas passadas: maneiras peculia-
res de absorver as propostas mais radicais de entdo e, ao mesmo tempo destitui-las
de toda corrosio que elas poderiam trazer.

Assim, observando a cena européia do século XIX, nota-se, grosso modo, produ-
coes de carater naturalista, producées de forte apelo realista (no sentido courbetiano) e
aquelas que reclamariam a expresséo “realismo burgués” para defini-las.

64. LANKHEIT, K.Révolution et restauration. Paris: Editions Alberé Michel, 1966, pag. 23.
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Para aqueles que observavam a cena européia do Rio de Janeiro, parece nao ter
sido possivel absorvé-la na complexidade apontada acima, atentando para essas nuan-
cas. Essas vertentes parecem ter chegado aqui ao mesmo tempo, impedindo a critica
local de constituir critérios para discernir suas diferencas. O fato é que no Brasil elas,
assim como as obras que aqui foram produzidas sob seus influxos, foram tratadas ora
como realistas, ora como naturalistas, sem diferenciacao clara entre ambas.

Por outro lado, ¢ importante lembrar que, para os artistas locais, seria dificil
investir numa proposi¢ao como aquela instituida pelo realismo de cunho courbetiano.
No Brasil, elevar o trabalhador a protagonista das composigées pictéricas significaria
trazer o negro escravo para o primeiro plano das telas. Se tal proposta fosse praticada,
quem as compraria, o imperador, a marinha, o exército, o colecionador com preocupacées
sociais (se eles existissem no Brasil), o viajante interessado numa lembranca do pais?

Da mesma maneira que néo encontramos composicbes com esses temas no
Brasil do século XIX, também néo sio comuns — eu diria, até inexistentes — pinturas
realizadas por artistas brasileiros ou aqui residentes, retratando as condigées sérdi-
das da maioria dos recantos da paisagem urbana do Rio de Janeiro e das demais
cidades brasileiras. Sérdidas nio apenas pela presenca do trabalhador escravo, mas
da mesma forma pelas condigées de conservagédo das cidades, impregnadas de um
aspecto ainda colonial que colocava por terra qualquer possibilidade de trazer para
0 Brasil a idéia da retratacdo do movimento febril das cidades européias e norte-ame-
ricanas que se modernizavam.

Dai, do meu ponto de vista, a supremacia da pintura da paisagem que, quando
muito, retratava a cidade do Rio de Janeiro mergulhada e “naturalizada”, na luxu-
riante paisagem que a rodeia. Dai a pouca quantidade de retratos da gente negra que
perambulava pelas ruas das cidades brasileiras, trabalhando para seus proprietarios.

Assumir a atitude dos realistas franceses mais radicais seria, para o pintor
brasileiro, confrontar-se com a realidade abjeta vivenciada nas cidades brasileiras.

Por todos esses motivos, é compreensivel que as pinturas de cenas urbanas do
Rio de Janeiro, somente comecem a prosperar apés a cidade ter sido remodelada pelo
Prefeito Pereira Passos, j4 no século XX, quando o centro da antiga capital ganha ares
afrancesados. Ai sim é possivel transcrever para a pintura o “fervilhar” da cidade com
ares modernos. Antes isso seria impossivel.

Por outro lado, mas provavelmente pelos mesmos motivos, a critica de arte do
periodo néo se viu compelida a diferenciar o artista realista daquele naturalista. Essa
diferenca parece simplesmente néo ter existido para ela.
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Por esta razéo, os termos “realismo/naturalismo” ou “naturalismo realista” ao me
referir a grande parte da arte e da critica de arte do pais do século XIX em minha tese
sobre Mario de Andrade e em outros textos sobre o periodo. Uso esses termos para
evidenciar a dilui¢ao dos sentidos originais dos dois termos em nossa circunstancia.

Mario de Andrade estava certo: o homem brasileiro, o trabalhador, o negro, nao
havia sido eternizado pela pintura. Nem mesmo a obra de Almeida Jr. redimira esse
fato porque ele pintara o caboclo (e nao o negro) e, segundo o autor, néo deixara
seguidores dignos de nota.

E neste sentido que caberia, entao, aos artistas modernistas resgatar o homem
brasileiro do olvido no campo da arte nacional.

No entanto, tal resgate nao poderia vir pela absorcéo e continuidade, por parte
desses novos artistas, dos ditames do “realismo/naturalismo” da arte brasileira do
século XIX. Era necessdrio manter a fé na mimesis, mas era obrigatério, por outro
lado, lancar mao de outras estratégias estilisticas para, enfim, trazer o homem
brasileiro para o primeiro plano da arte local.

Parece que esta foi uma das razdes principais para os modernistas terem
optado por alinhar-se as vertentes do retorno a ordem internacional. A partir dos
exemplos do “realismo sintético” ou “idealizado” praticado por vérios artistas com-
prometidos com aquela corrente,®® era possivel estabelecer no Brasil um repertério
de imagens em que o homem brasileiro “tipico” — o trabalhador negro ou mulato - ¢
sua circunstancia pudessem ser elevados a condi¢do de temas principais da arte
modernista.

Para que tal proposicéo se efetivasse a contribuicao critica de Mario de Andrade
fol imprescindivel. Atento ao debate internacional que propunha breques a vertiginosa
erosio dos valores tradicionais da arte proposta pelas vanguardas, o critico soube
trazer a tona, valorizar e muitas vezes identificar na producao que aqui era encetada,
os indices exatos de uma arte de cunho mimético, porém desvencilhada das amarras
do “realismo naturalista”, que apostava na deformacao expressiva das figuras, na

idealizacdo, sem no entanto, pensar na sua supressao.

65. SCHMIDT (apud LANKHEIT, K., pag.6). Essas duas tendéncias — realismo e idealismo — podem
coabitar dentro da produgdo de um mesmo artista.
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Essas constatagdes surgidas ap6s o cotejo entre as obras européias e brasilei-
ras do século XIX, e dessas com a producédo modernista brasileira e aquelas do retorno
a ordem europeu levaram-me, ainda no ambito da producéo do meu trabalho de
doutoramento, a debrucar-me sobre as origens daquele “realismo sintético” tio visivel
na producao brasileira do entre-guerras via retorno a ordem, recuperando, ento, as
andlises que havia realizado das teorias de Adolf Von Hildebrand e outros estudiosos
que estabeleceriam as bases das teorias da pura visualidade.

Meu estudo sobre a critica de arte de Mario de Andrade pode ter trazido outras
contribuigbes para o estudo da arte brasileira, pelo menos, espero que sim. No
entanto, sobretudo quando terminei de escrever a tese, acreditava que a conexao que
havia produzido entre o modernismo brasileiro e a grande tradi¢ao da arte européia
- da qual o retorno & ordem do periodo entre-guerras me parece hoje seu tiltimo
grande resfolegar —, teria sido sua maior contribuicéo.

Atualmente percebo que de fato, e pelo menos para mim, o contributo mais
apreciavel daquele trabalho foi pensar o modernismo brasileiro dentro de uma
continuidade de questées que passam necessariamente pela realidade da arte
brasileira do século XIX.

Relendo aquele trabalho, percebo que ele solapa a nogdo até entéo vigente de
que o modernismo na arte brasileira teria surgido como uma ruptura absoluta, néao
guardando tragos de continuidade entre ele e o que veio antes em termos de arte no
pais. Hoje, mais do que antes, entendo que é impossivel ter uma visdo da efetiva
relevancia do modernismo se néo se levar em conta os pontos de contato entre sua
produgao, sobretudo pictérica, e aquela que a antecedeu.

Atualmente busco retomar essa questao no sentido de aprofundar esses pontos
de contato, tendo claro que aquilo que me chamava a atencéio em 1996 - o fato de o
modernismo estar ligado, nas profundezas de suas concepgdes pldsticas, & grande
tradicao da arte ocidental — necessita ser averiguado, pelo menos num primeiro
momento, levando em conta as inquestiondveis relagoes entre as producées pictéricas
daquele movimento e a pintura brasileira do século XI1x.%

66. Voltarei a tratar deste assunto no decorrer do texto.
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Fim do Doutorado, o MAM

Quando estava no processo de finalizacdo de minha tese de doutoramento,
pensava no que faria dali para frente, ou melhor, no que pesquisaria apés a defesa.
Oscilava entre aprofundar meus estudos sobre o retorno a ordem, agora buscando
entender melhor suas relagdes com a tradigao artistica européia (o que, de alguma
maneira, era uma recuperagio, mais amadurecida, talvez, do meu primeiro projeto
para o doutorado), ou entdo, mergulhar em um estudo comparativo entre a pintura
brasileira das tltimas décadas do século XIX e a pintura norte-americana do mesmo

periodo.

Se a primeira idéia estava relacionada a todo o histérico de minhas preocupa-
¢des com o retorno a ordem no Brasil e no exterior, nascidas no final da década de
1980, a segunda era fruto, justamente, dos aspectos movedigos que notei na produgao
paisagistica brasileira do século XIX, quando caracterizava aquela cena para a
elaboracao de parte do doutoramento.

Nao me saia da mente a exclusdo da figura do negro na pintura brasileira
daquele periodo e também a auséncia da cidade em seus aspectos mais visiveis de
“atraso”: a presenca do escravo, suas condi¢des sérdidas de trabalho, a arquitetura
colonial, alguns indices de modernidade nesse cenério, misturados a miséria etc.
Imaginava que se fizesse uma andlise comparativa entre a situagéo dessa producgao
brasileira com a producao norte-americana do periodo, poderia chegar a conclusées
interessantes no sentido de compreender o quanto a permanéncia do regime imperial
entre nos — e a escravidao, sua mazela maior — poderia ter determinado os encami-
nhamentos da producéo artistica aqui engendrada, muito diferente da cena norte-
americana.

Havia até iniciado o processo para saber como solicitar, num futuro breve, o
pedido de uma bolsa de pés-doutoramento nos Estados Unidos quando fui surpreen-
dido por um convite totalmente inesperado: assumir a “dire¢do técnica” do Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo.

Minha Equipe Inesquecivel

Fui convidado para assumir o cargo de Diretor Técnico do MAM de Sao Paulo
no final de 1995, por Mila Villela, presidente da instituigdo desde o inicio daquele
ano, alguém que até entdo eu nao conhecia.
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Lembro que s6 fui a entrevista proposta por ela porque sua secretaria insistiu
para que eu a conhecesse. Em nenhum momento fui informado sobre a razio Gltima
daquela entrevista: Milt estava entrevistando uma série de profissionais para esco-
lher aquele que, sob seu ponto de vista, melhor se adaptaria ao cargo de diretor técnico
da instituigdo. A razao que me deu a secretaria para a entrevista era que Mild, que
apenas ingressava no circuito das artes, queria conhecer as pessoas do meio.

Fuimeio a contragosto, mas fui. Assim que conheci Milt, uma simpatia mutua
nos uniu e, depois de alguns minutos trocando idéias, ela, demonstrando a impulsi-
vidade e entusiasmo que mais tarde vi que eram duas de suas caracteristicas mais
fortes, me convidou para assumir o cargo.

Fui tomado de surpresa. De repente, a idéia de ir para os Estados Unidos
estudar o paisagismo norte-americano do século XIX ficou nebulosa e a possibilidade
de trabalhar no Museu me deixou aturdido, mas aceso. Retruquei que teria que
pensar um pouco, consultar a USP, minha mulher, alguns conhecidos. Lembro que
Mila, quando me referi a4 USP, dispds-se a telefonar imediatamente para o Reitor da
Universidade para adiantar o processo. Respondi-lhe que néo seria conveniente tal
telefonema e propus uma semana para dar a resposta.

Lembro de ter consultado Silvia, que apoiou imediatamente a possibilidade e,
na sequéncia, o entéo chefe do Departamento de Artes Plasticas, Jodo Evangelista da
Silveira, que da mesma maneira concordou com o convite, prontificando-se a me
auxiliar em todas as tratativas necessarias para conseguir a permisséo para que eu
losse “emprestado” para o MAM.

Em nenhum momento me passara pela cabeca deixar minhas aulas no
Departamento ¢ quando a Reitoria permitiu que eu prestasse meus servigcos admi-
nistrativos junto ao Museu sem, no entanto, deixar minhas atividades didaticas,
recebi com tranquilidade essa posicdo da Universidade.

Resolvida esta questdo, dei minha resposta positiva para Mila e fui, ainda
naquele final de 1995, me aclimatando ao ambiente do MAM, muito embora sé fosse
assumir de fato minhas funcées a partir do ano seguinte. Lembro que naquele final
de ano, visitei o MAM e me certifiquei de que ia contar com uma equipe formada por
quatro pessoas que ja conhecia:

Ricardo Resende, que sabia ter trabalhado no MAC-USP, responsavel pelo Setor
Educativo do MAM. Eu néo tinha tido muito contato com Ricardo até entao, mas ele
sempre me parecera um profissional sério e compenetrado e considerei que néo teria
problemas em trabalharmos juntos;
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Aida Cordeiro, entao responséavel pelo acervo do Museu. Eu j& conhecia Aida
e respeitava o trabalho que realizara no setor de documentacéo do MAC-USP. Té-la
como responsavel pelo acervo do MAM me trazia tranquilidade;

A terceira pessoa que ja conhecia no MAM era Maria Rossi Samora, diretora
da Biblioteca.®” Contar com Maria na minha equipe era outra seguranca importante.

O quarto membro da equipe, que estaria mais préxima de mim, era minha
querida Rejane Cintrao quem, como j& me referi, me auxiliara a colocar de pé minha
primeira curadoria. Ja éramos amigos desde aquela época e contar com ela naquela
nova experiéncia profissional foi decisivo.

O convite que Milt me fez estava dentro de sua estratégia de profissionalizar
0 Museu. Isso nao significa, € claro, que os profissionais que me antecederam naquele
posto néo fossem profissionais, pelo contrario.®® Porém, o convite estava dentro de
um universo geral de transformagées pelas quais passava o MAM, desde que Milt
assumira a presidéncia e cujos pontos principais — além da contratacio de um novo
Diretor Técnico — foram:

* A reforma completa do espago fisico da instituigdo, ampliando suas depen-
déncias e equipando-o dentro dos padrdes entdo vigentes da museologia
internacional (que antecedeu minha chegada ao Museu);

e A contratacdo de um Administrador Financeiro para o Museu, seis meses

apos eu ter assumido o cargo de Diretor Técnico.%?

67. Lembro que conheci Maria ainda quando fazia minha graduagédo na USP. Como eu era um
verdadeiro rato de biblioteca, estabeleci uma relagéo amistosa com Maria de tanto frequentar a
biblioteca do MAM. Maria & uma pessoa téo séria na sua atividade e tdo generosa enquanto ser
humano que me lembro de quantas vezes, ao me ver comprando ingresso para entrar no Museu, -
elaintervinha para que eu entrasse gratuitamente porque, segundo ela, sendo eu estudante, onde
ja se viu eu precisar pagar para frequentar o Museu?

68. Anteriores @ minha entrada no Museu, foram Diretoras Técnicas da Institui¢do, Maria Alice Milliet,
que durante sua gestéo, desenvolveu um trabalho no sentido de preservagéo da cole¢do do Museu
{com o projeto para a reforma da reserva técnica aprovada pela Fundagéo Vitae) e sua divulgagéo;
Cacilda Teixeira da Costa, por sua vez, em sua curta agéo como Diretora Técnica, foi fundamental
para a transformagéio da estrutura das edigies dos Panoramas da Arte Brasileira do MAM
(transformando-os em bienais e sempre com a contratagéo de curadores), para a recepgéo de
propostas de exposigbes periédicas para o Museu (determinando que todas as propostas deveriam
ser enviadas por curadores e ndo pelo artista ou artistas, o que visava auxiliar na profissionalizagéio
do circuito), além de estabelecer intercambios com outras instituigdes brasileiras.

69. Essa contratagéo possibilitou a entrada de Ronaldo Bianchi, que depois tornou-se o primeiro
Superintendente do Museu. Embora tenhamos nos conhecido apenas nessa circunstancia,
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Essas mudancas proposta por Mila tinham dois objetivos:

® Por um lado, visavam situar o Museu dentro dos padrdes empresariais
vigentes no periodo, pautados na eficiéncia gerencial. A distribuicido do
comando dentro da instituicio tinha como objetivo a otimizacao dos recursos:
com os setores artistico-cultural e administrativo sob a responsabilidade de
profissionais, a presidéncia poderia dedicar-se ao relacionamento politico do
Museu com outras instituigoes, com possiveis patrocinadores, com membros
do governo, etc., tendo em mente a insercio efetiva do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo no cendrio artistico e cultural do Brasil.

e Por outro lado, a reforma fisica operada nas dependéncias do MAM visava
capacita-lo para a recepgao de mostras internacionais de porte, um objetivo
sempre muito caro a presidéncia e a diretoria da Instituicéo.

Diretor Técnico, Curador-chefe

Dentro do quadro geral do Museu, o cargo de Diretor Técnico estava subordi-
nado diretamente a presidéncia, tendo como conselho consultivo a Comisséo de Artes
Plasticas, com quem me reunia mensalmente para discutir projetos e demais ques-
toes. Era papel do Diretor Técnico cuidar da programacéo de atividades da instituicio
(exposigoes, cursos, etc.), assim como do acervo do Museu (preservacao, ampliacio,
pesquisa, divulgagéo).

Esta duplicidade de fungdes, a meu ver, pode ser explicada pelo surgimento
repentino dos novos museus de arte moderna nos anos de 1940 em Sao Paulo e no
Rio de Janeiro, sem que antes tivesse havido tempo suficiente para que no Brasil
fosse formada uma tradigdo sobre as regras que deveriam governar as atividades de
um diretor de museu de arte.

Tanto o MAM-SP, quanto o Museu de Arte de Sao Paulo, bem como o Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro nasceram sob a égide dos “novos” museus do
poés-guerra, que tentaram abarcar para o Ambito de suas fungdes, tanto o conceito
tradicional de museu - entendido como espagos que funcionam como depositérios de
obras, dedicando ao acervo todo o foco de suas atividades — como o novo conceito de

Ronaldo e eu estabelecemos de imediato uma camaradagem que depois se desenvolveu em uma
amizade que perdura até hoje. Com ele na superintendéncia do MAM, foi possivel viabilizar uma
série de projetos curatoriais visando, sobretudo a ampliagéo do acervo da Instituicéo.
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centro cultural, ou de casa de cultura -, espagos institucionais concebidos mais
recentemente, e que possuem como caracteristica o fato de nao possuirem acervos e
de estarem voltados para a producgao de atividades artisticas e culturais de cunho
generalizado.

Os novos museus brasileiros, surgidos apés o término da Segunda Grande
Guerra, tiveram que assumir os dois propésitos e a responsabilidade pela condugao
de ambos coube, fundamentalmente, a um tnico profissional — o Diretor Técnico —,
responsavel 1ltimo pelo que de museu possuia o museu e o que de centro cultural

ou de casa de cultura passava a possuir a mesma instituicao.

Quando aceitei o convite para assumir a diretoria técnica do MAM, cheguei
com uma concepg¢ao precisa do que deveria ser um museu de arte no Brasil, pautada
em minha formacao que percebia o acervo do museu, de qualquer museu, COmo um
patrimoénio de interesse puiblico, que deveria ser trabalhado com o objetivo de atender
aos interesses maiores da populacdo. Para mim, mais do que um centro cultural,
voltado para o lazer, um museu de arte deveria possuir seu acervo como ponto
primordial de suas atividades.

Ter como interesse primeiro o préprio acervo significava dignificar o patriménio
ja pertencente a institui¢do, por meio da preservagao, ampliagao, pesquisa e divul-
gacao do mesmo. Significava também que, em tese, tudo o que ocorresse no Museu
teria que ter como base o préprio acervo: as exposigoes, 0s cursos, as palestras, as
publicacées, etc.

Pouco tempo apés ter assumido a direcao técnica do MAM, e apds varias
discussodes que tivemos sobre a minha inadaptacéo ao papel de “agente cultural” que
meu cargo exigia, Rejane Cintrao sugeriu que eu propusesse a mudanca do mesmo:
de Diretor Técnico deveria passar para Curador-chefe. O cargo e a [uncio de
Curador-chefe poderia se aproximar mais das minhas expectativas quanto ao traba-
lho que eu pretendia desenvolver no Museu. E, por outro lado, Rejane ponderava que,
no exterior, o cargo de Diretor Técnico simplesmente néo era conhecido. Como o MAM
tinha interesse em estabelecer contatos com instituigoes congéneres de outros paises,
seria interessante que minhas atividades passassem a ter a mesma designacéo
presente no circuito museolégico internacional.

Essa ponderagao veio ao encontro das questdes que eu me colocava sobre
0 carater dubio do papel de Diretor Técnico, misto de agente cultural e curador
de acervo. Pensei que se propusesse a mudanga do meu cargo para o de Curador-
chefe, nao estaria apenas indo ao encontro de uma nomenclatura de ressonancia
internacional, mas sinalizando que minha gestao frente ao MAM estaria fundamentalmen-
te centrada no acervo da instituigio, e que todas as atividades que eu pretendia propor
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para o Museu - pesquisas, exposicoes, etc. — estariam ligadas, sempre que possivel,
a valorizagéo da colecéo.

No decorrer do meu trabalho dentro do Museu, como demonstrarei, muitas
vezes precisei me afastar taticamente desse objetivo, visando contemplar necessida-
des surgidas em outras esferas do corpo diretivo da instituicéo. Porém, sempre que
possivel, a preocupacdo com a colegao retornava por meio de estratégias que visavam
protegé-la, estuda-la e exibi-la.

MAM de Sdo Paulo, o Principal Museu de Arte no Brasil

Freqiientador assiduo dos museus de Sao Paulo desde os anos de 1970 ouvia
dizer que o MAM, depois de seu ressurgimento em 1969 - em seguida a um periodo
de inatividade involuntaria, iniciado em 1963"° -, tinha problemas sérios com sua
colecao, desprestigiada por parte significativa dos seus proprios diretores. Para eles,
€ para um segmento do puiblico paulistano, o novo acervo do Museu era pequeno. E
pior: pouco representativo da arte brasileira e infinitamente menos importante do que
0 “outro” acervo, perdido para a USP.

A consciéncia do descrédito da colecio perante os proéprios diretores da
institui¢ao, somada, por um lado, ao meu compromisso com o conceito de museu
como institui¢ao vinculada ao seu acervo e, por outro, a uma concepgao ampla do
que era a arte moderna e contemporanea brasileira, constituiram um desafio a ser
enfrentado: transformar o acervo do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo num dos
mais representativos da arte brasileira do século XX.

No inicio, ndo tinha muito claro quais estratégias seguir, mas confiava na
minha determinacéo e a primeira bandeira que assumi foi a de que o MAM j4 era o
principal museu de arte brasileira do pais.”’

70. Esta questéo sera discutida na sequéncia.

71.  Lembro-me que logo no inicio de minhas atividades participei junto com Milt de um encontro com
um senhor espanhol que pretendia propor uma exposigéo de arte espanhola no Museu. Embora
desde o inicio ndo confiasse na seriedade da proposta do sujeito (proposta que néo vingou), me
apressei a dizer-lhe que qualquer projeto de exposicéo de arte espanhola a ser apresentada no
MAM deveria contar com obras excelentes dos mais significativos artistas da Espanha, uma vez
que o MAM possuia a mais importante colegéo de arte brasileira em todo o pais. Depois que o
senhor foi embora, Mill indagou-me se eu néo teria sido, talvez, um tanto exagerado ao afirmar
que o MAM possuia o melhor acervo de arte local do pais. Naquele instante respondi-lhe que
embora tal situagdo ainda néo fosse verdadeira nds teriamos que agir como se fosse, para
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A “Sindrome do Acervo Perdido” e a Ampliag¢do da Colegdo

A histéria da colegdo do Museu de Arte Moderna é complexa. Criado oficial-
mente em 1948, o MAM, até 1963 constituiu uma colecao significativa de arte
européia e brasileira, contemplando alguns dos artistas mais importantes do periodo
modernista brasileiro e europeu, como Pablo Picasso, Tarsila do Amaral, Amedeo
Modigliani, Anita Malfatti, Henri Matisse, Emiliano Di Cavalcanti e outros.

Em 1963, no apice da crise que o MAM vivia desde o fim da década anterior, todo
o seu acervo foi doado para a Universidade de Sdo Paulo para que se constituisse um
museu de arte. Como o nome do MAM néo passou para a USP, continuando a pertencer
a sociedade mantenedora da instituicao original, a Universidade foi obrigada, entao, a
criar o Museu de Arte Contemporanea, com todo o acervo do Museu de Arte Moderna.

O MAM - depois da transferéncia de seu acervo — passou a existir apenas
nominalmente. No entanto, passados alguns anos foi sendo criada uma nova colegao
mediante, sobretudo, doagdes. A partir de 1969, com a criagdo dos Panoramas de
Arte Brasileira do MAM,"? os prémios oferecidos nessas exposicdes passaram a ser
transferidos para o acervo do Museu.

Como essa nova cole¢éo foi iniciada a partir do final dos anos de 1960, a maioria
de seus novos itens foi composta por obras contemporaneas brasileiras. Nao que nao
tivessem ocorrido doagées de obras do periodo moderno — ocorreram algumas
preciosas, sem duvida —, mas eram minoria.

Com esse histérico, em meados dos anos de 1990, o MAM possuia uma colecao

de 1994 itens fundamentalmente de arte brasileira,”® mais contemporanea do que

conseguir alcancar essa meta. Mili felizmente entendeu o recado e durante toda a minha
permanéncia na curadoria do Museu criou condigdes para que atingissemos aquela meta. Ela me
dizia: “Eu abro as portas e vocé entra”. E eu entrava.

72.  Os “Panoramas do MAM” foram criados pela primeira Diretora Técnica do MAM, apds a passagem
do acervo original do Museu para a USP: D. Dina Lopes Coelho. Quando D. Diné conseguiu o
espago sob a marquise do Ibirapuera para reiniciar as atividades do Museu, parado desde 1963,
ela optou por realizar uma grande mostra de arte brasileira para reintroduzir o Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo na cena artistica local e nacional. Inicialmente, os Panoramas eram anuais
e a cada ano versavam sobre uma determinada modalidade artistica (pintura, gravura, etc.). Nos
anos de 1990 eles se tornam bienais e passam a contar com a figura de um curador, que escolhe
os artistas que participaréo do evento. Hoje em dia, ao lado da Bienal de S&o Paulo, o Panorama
da Arte Brasileira do MAM é um dos eventos mais antigos e importantes de artes visuais no Brasil.

73. O Museu possuia algumas obras uruguaias e espanholas, cuja presenga é quase desprezivel
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moderna, muito embora, dentro da prépria institui¢do, nao se soubesse ao certo o
percentual de cada um desses dois segmentos. Essa ignorancia sobre a prépria
colecdo estava centrada ainda no trauma que a instituicédo sofrera com a transferéncia
para a USP do seu acervo primeiro.

Para os antigos diretores do Museu, ainda na ativa, nenhum novo acervo
poderia ser comparado com “aquele” que fora embora. Do meu ponto de vista, era a
“sindrome do acervo perdido”, que deveria ser tirada da [rente dos novos programas
da instituicéo se ela quisesse, de fato, fortalecer sua colegéo e seu papel dentro da
cena brasileira. Desde aquela época sabia que estava intervindo em uma instituicio
significativa dentro da histéria cultural de Sao Paulo e tal consciéncia me impunha
uma atitude aguerrida, no sentido de reverter o quadro desolador do Museu: sua
baixa autoestima, seu ar acanhado frente as outras instituigées e, sobretudo, aquela
postura melancdlica [rente a situagao do Museu que para a maioria de seus dirigentes,
parecia impossivel de ser ultrapassada.

Para eles, o MAM sempre seria uma palida lembranga do que fora. Eu
acreditava que nao poderia perder a chance histérica de trabalhar em prol da
recuperacao do MAM. Ter na presidéncia alguém como Milti, determinada e empreen-
dedora, significava que muitas possibilidades poderiam se abrir para o Museu.
Somente com ela seria possivel colocar o MAM dentro de uma nova perspectiva, menos
derrotista, insegura, e mais conectada & cena contemporanea.

Atento aquela postura paralisante e consciente de que, para iniciar qualquer
tipo de trabalho que valorizasse a colecdo existente, era fundamental ter um diagnés-
tico completo da situacéo real do acervo, ainda em 1996 — contando com o apoio da
presidéncia e da Comissao de Arte do Museu — iniciei um estudo sobre o acervo do
MAM visando a producédo de uma avaliagio do mesmo.

Apés um estudo minucioso junto aos ficharios da Reserva Técnica do Museu,
o primeiro fato constatado foi que seu acervo efetivamente possuia muito mais forca
em seu segmento de arte contemporanea do que naquele modernista. E justamente
por isso, era no primeiro que se tornavam mais visiveis suas grandes lacunas.

O periodo modernista do acervo, por sua vez, estava contemplado por poucas
pecas. O Museu néo possuia nenhuma obra importante de Anita Malfatti, Tarsila do
Amaral, Candido Portinari, Ismael Nery etc. E nao possuia nenhuma obra sequer de
Lasar Segall, Alberto da Veiga Guignard e outros. Pequeno e com poucas obras
interessantes, esse segmento ndo permitia criar um minimo elo de coeréncia entre as

dentro do montante geral das obras brasileiras no acervo.

74 Domingos Tadeu Chiarelli MEMORIAL vol. 1 CAP/ECA/USP 2009

obras que o constituiam. Assim, ele [icava estruturado a partir da presenca de poucas,
mas importantes obras: algumas pinturas de Di Cavalcanti e de Alfredo Volpi, um
raro auto-retrato de Flavio de Carvalho, uma pintura do melhor momento de Yolanda
Mohalyi, um desenho soberbo de Oswaldo Goeldi e mais uma ou outra pega.

Ja no segmento contemporaneo, era possivel formar uma sequéncia mais
estruturada das transformacoes da arte brasileira do pés-guerra, tracando linhagens
minimamente inteligiveis. No entanto, por ser mais estruturado, era nesse segmento
que se percebiam as lacunas mais gritantes.

O Museu, em 1996, nao possuia ainda nenhuma obra de Lygia Clark e Hélio
Oiticica; detinha trabalhos menores de Hércules Barsotti, Luis Sacilotto, Hermelindo
Fiaminghi; ndo possuia nenhuma obra importante de Wesley Duke Lee, Cildo
Meireles, Carmela Gross, Waltercio Caldas, entre outros.

A partir dessa constatagédo, a curadoria do Museu, com o apoio da comisséo
de arte e da presidéncia, produziu um programa de ampliagido do acervo a ser
desenvolvido mediante doagdes e aquisicoes.

A idéia era centrar as forgas no preenchimento das lacunas referentes a arte
brasileira contemporanea. Entendeu-se que seria mais rapido e econémico investir
em tal estratégia porque o Museu, por um lado, ja possuia algumas boas obras do
periodo (pecas de Nelson Leirner, Sergio Camargo, Amilcar de Castro, Franz Weis-
smann, Regina Silveira, entre outros) e também porque os precos de artistas
contemporaneos supostamente tendiam a ser mais acessiveis do que aqueles dos
principais modernistas.

Ficou acertado, igualmente, que o MAM nao se empenharia na compra ou nos
pedidos de doacgdo de obras modernistas, muito embora néo fosse nossa intencao a
recusa pura e simples de propostas de doacées de obras desse periodo.”

Creio ser possivel entender a estratégia: naquele instante pensava-se em
ampliar a colegao trazendo para o seu universo obras significativas dos artistas
brasileiros surgidos ou que atuaram apds o término da Segunda Grande Guerra.
Deveria interessar ao MAM tanto os produtores com reconhecimento no circuito,

74. Tal atitude foi acertada porque, entre 1996 e 2000, também entraram para o Museu obras
modernistas importantes, dentre as quais podem ser destacadas uma bela pintura de Alfredo Volpi
(“Portais e bandeirinhas”, dec. 1960) e um desenho de Ismael Nery, entre outras.
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quanto aqueles ainda em fase de emersao. Pensei, na época, que duas posturas
basicas deveriam nortear as escolhas das obras a ingressarem no acervo, para que
ficasse explicita a visao pluralista da arte brasileira que gostaria de imprimir a colecio
do MAM:

A primeira era o interesse de, dentre os artistas surgidos entre o final dos anos
de 1940 e meados da década de 1990, nao privilegiar nenhuma tendéncia em
particular, escolhendo bons representantes das varias vertentes que brotaram na
cena artistica brasileira - muitas vezes excludentes entre si. Para tanto, acreditava

que o Museu deveria ter como parametro apenas a qualidade artistica das obras.

Tal posicionamento me pareceu importante porque partia do pressuposto de
que, na producgao artistica brasileira do século XX, havia ainda um ntimero reduzido
de artistas com posigéo ja devidamente consolidada, com reconhecimento inquestio-
navel. Na passagem da arte moderna para a contemporinea, por exemplo, avaliava
que apenas as obras de Volpi poderiam ser entendidas como undnimes. Ja as obras
de Helio Oiticica, Lygia Clark, Mira Schendel e Amilcar de Castro eram as tinicas que,
para um numero significativo de criticos e historiadores, constituiam territérios
seguros no ambito da arte contemporanea local. Os demais, apesar da qualidade de
muitos, ainda aguardavam uma decanta¢do maior para que se pudesse prever se
suas contribuigdes se tornariam, de fato, exemplares. Dessa forma, seria importante
0 Museu arregimentar obras de representantes das mais diversas vertentes da arte
contemporanea do pais para, no futuro, encontrar nesse universo, aquelas obras
paradigmaticas para que uma futura histéria da arte brasileira do segundo pés-guer-
ra pudesse ser escrita a partir do acervo amealhado.

A segunda postura seria a de privilegiar a entrada de obras de artistas
extremamente contemporaneos. Ela viria a enfatizar a postura primeira no sentido
de evidenciar que o MAM nao queria ser visto apenas como depositario de obras de
artistas ja devidamente consagrados, mas como uma institui¢do compromissada em,

no presente, estabelecer novas plataformas para a histéria da arte brasileira ainda a
ser escrita,

Tal postura vinha da minha vivéncia com a produgéo brasileira mais recente,
aqui ja comentada, o que me permitiu formar um olhar capacitado para flagrar, num
namero grande de jovens artistas, aqueles que, efetivamente, poderiam prosseguir
em carreiras promissoras.”

75.  Em meados dos anos de 1980 eu contribuira para o inicio do reconhecimento de artistas como
Rosangela Renno, Caetano de Almeida, Edgard de Souza e Iran do Espirito Santo, entre outros.
Em relagéo aos Ultimos trés artistas citados fui o primeiro a dor voz a eles, incluindo-0s no “Dossié
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Tendo o projeto definido e aprovado pela Comissao de Arte e pela Presidéncia,
foi iniciado o desenvolvimento de sensibilizacdo da comunidade artistica de Sao Paulo
(aqui compreendidos os artistas, colecionadores e galeristas), no sentido de levar esses
segmentos a colaborarem com o processo de ampliacéo e fortalecimento do setor de
arte contemporanea do acervo do MAM.

Os primeiros a cooperarem com o Museu foram os galeristas mais destacados
da cidade, especializados em arte contemporanea. Existia um jogo de interesses entre
o MAM e esses empresarios. Por um lado, havia o Museu, preocupado em se assumir
como uma instituicAo museoldgica atenta a cena artistica contemporanea brasileira,
interessado em trazer para seu acervo obras importantes de artistas significativos
nessa area; por outro, os galeristas atraidos pela possibilidade de conseguirem o
reconhecimento oficial de seus melhores artistas.

Para o inicio do processo de ampliacdo do acervo do Museu, foram fundamentais
os galeristas Rubem Breitman, Ricardo Trevisan e Marcantonio Vilaga. Com todos eles
eu mantinha um relacionamento profissional de anos, iniciado durante minhas ativida-
des junto a Diviséo de Pesquisa do Centro Cultural Sdo Paulo e aprofundado a partir de
minhas colaboragdes nos jornais Folha de S. Paulo e O Estacdo de Séo Paulo, ja referidas.

Posso afirmar que nos trés marchands citados, havia um espirito de boa
vontade e confianca em relagdo a minha entrada no MAM, museu que desde as
primeiras iniciativas de Mila, em 1995, mostrava que queria transformar a cena
artistica paulistana. Dai eles terem aceitado, logo de inicio, a condic¢éo de que caberia
a mim propor as obras que eles poderiam doar ao acervo do Museu. Esse clima de
confianga também era compartilhado pelos artistas que nao colocaram problemas
nas doagbes propostas ao MAM.

Jovens Artistas Paulistas”, ja comentado. Nos anos de 1990 investira no reconhecimento primeiro
de artistas como Rubens Mano, Mércia Xavier, Caio Reisewitz e outros. Quanto a Mano, creio que
ter colocado sua obra no ambiente central da mostra “A fotografia Contaminada”, curada por mim em
1994, no Centro Cultural Sdo Paulo, contribuiu para dar visibilidade & sua produgéo. Conheci a
produgdo de Marcia Xavier quando ela ainda era aluna na FAAP e néo titubeei em mencionar seu
trabalho no texto “La Mirada Contaminada”, publicado na revista Poliester, mexicana, e em convida-la
a integrar o grupo de artistas de “A Fotografia Contaminada®, exposi¢éo referida acima. Quanto a
Caio Reisewitz, fui o curador da primeira exposicéo do artista, apos sua chegada do estégio europeu,
ocorrida no Centro Cultural So Paulo, em 1999. Nada mais previsivel, entdo, que eu utilizasse essa
minha prética no sentido de contribuir para a ampliagéo da colegéo do MAM justamente na ponta da
produgéo brasileira. (Em tempo: todos os artistas citados nesta nota passaram a ter obras no acervo
do Museu meses depois de meu ingresso na institui¢do).
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minha gestdo, destacam-se as de Nuno Ramos, Rochelle Costi, Daniel Acosta, Sergio
Romagnolo, além dos cinco cartemas de Aloisio Magalhées, doadas por Breitman,
apos insistentes pedidos de minha parte.”®

\
|
j Dentre as obras que ingressaram na cole¢do nesse primeiro intercambio de
|

Em 1996, logo no inicio de minhas atividades como Curador do Museu, Rejane
e eu iniciamos um contato mais préximo com Paulo Figueiredo, importante marchand
e colecionador que mostrava interesse em doar parte significativa de sua cole¢ao para
o MAM. Paulo havia sido um dos diretores do Museu no inicio dos anos 1990 e sempre
nutrira interesse pelo acervo da instituigdo, interferindo positivamente para a am-
pliagdo da colecdo na época em que primeiro integrara o corpo de diretores do MAM.””

A colegao de Paulo interessava ao Museu porque era composta por dois grandes
eixos que informam sobre a arte produzida em Sao Paulo durante os anos 1970 e
1980: por um lado, contava com um significativo conjunto de obras de Mira Schendel,
artista com quem convivera intensamente; o segundo era formado por um nitimero
importante de obras de artistas que surgiram na cena paulistana durante aqueles
anos, e que tiveram a obra de Schendel como paradigma para suas produgoes: Ester
Grinspun, Marco Giannotti, Carlito Carvalhosa, Celia Euvaldo, Paulo Monteiro, José
Spaniol, Paulo Pasta e Fabio Miguez.

A doacao de Paulo para o MAM - ao todo 122 itens — levou o Museu a
homenageé-lo, conferindo seu nome a sala da Instituicio destinada a exibicéo do
acervo que, desde entdo, passou a chamar Sala Paulo Figueiredo. Além dessa
homenagem o Museu publicou um catélogo sobre as obras doadas, com textos
inéditos sobre Mira Schendel e uma entrevista com o doador, além da catalogagao
completa das obras ofertadas ao MAM.”®

76. Os cartemas de Aloisio Magalh@es originariamente néo faziam parte da sele¢éo de obras negociadas
com Rubem Breitman (que, diga-se de passagem, queria fazer a doa¢éo em homenagem a memoria
de seu amigo e sécio. Jodo Satamini na antiga Galeria Subdistrito). No entanto, quando fui visitar seu
depésito de obras, deparei-me com os cartemas de Aloisio Magalh&es, em estado de conservagéo

IMAGEM 11. Alofsio Magalhaes. Sem titulo (da série: Cartemas), s. d. deploravel, diga-se de passagem. Jd interessado pelo uso da imagem fotografica por artistas plasticos

Cartoes postais colados sobre papel, 73, 2x102 cm. Colecio MAM-SP. brasileiros, assim que vi 0 conjunto de cartemas, conclui que 0 MAM poderia formar uma bela cole¢éo

desses trabalhos hibridos e que ali, naquelas obras de Magalhées, poderia estar o inicio dela. Depois

de muito insistir, Breitman concordou com a doagéo. Imediatamente levei as obras para o Museu,

chamei a restauradora Isis Baldini que considerou possivel a restauragéo das mesmas. Em poucos
meses as obras voltaram totalmente restauradas e, de fato, iniciaram a colegdo dessa produgdo
hibrida que hoje é um dos segmentos mais importantes do acervo do MAM.
: 77.  No final dos anos 1990, Paulinho voltaria a participar da equipe de diretores do MAM.
78. CINTRAO, R. (org.).Doagdo Paulo Figueiredo. Museu de Arte Moderna. Sao Paulo: Museu de
Arte Moderna, 2001.
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IMAGEM 12. Mira
Schendel. “Este é um
desenho gostoso”,
1965. Monotipia (6leo
sobre papel-arroz),
47x23 cm. Colecao
MAM-SP.

Dois anos mais tarde a Galeria Brito Cimino também apoiou o Museu doando
obras de Regina Silveira e Nelson Leirner. Sobre a obra de Leirner, parece que foi a
primeira vez que o Museu recebeu uma instalacio composta de diversos itens, o que
obrigou o setor do MAM, responsavel pela colegdo, a elaborar, juntamente com o
artista, um extenso plano para a catalogacéo da obra doada, criando condi¢oes ideais
nao apenas para a armazenagem e preservacao das pecas que a integravam como
também esquemas para futuras montagens.””

Outros colecionadores doaram obras para o MAM, entendendo o processo de
recuperacao do acervo pelo qual passava o Museu naquele periodo. Os herdeiros de
Maria da Gléria Lameirao e Arthur Octavio de Camargo Pacheco doaram a Instituicao
obras de Alfredo Volpi, Ismael Nery, Aldo Bonadei, Ernesto de Fiori, Henrique Boese,
José Antonio da Silva, Mira Schendel, entre outros. A familia de José Leonilson e o
Projeto Leonilson, atendendo a uma proposta da curadoria do Museu aceitou doar
12 obras do artista escolhidas pelo MAM.

Durante minha permanéncia como responsavel pelo acervo, outros coleciona-
dores e empresas se dispuseram a doar obras, sempre submetendo suas propostas
a curadoria. Aqui seria importante salientar a atitude de Mila Villela que, como
Presidente do Museu, nunca se furtou a aceitar minhas propostas para que ela doasse
determinadas obras para a colegdo. Foi por seu intermédio que o MAM conseguiu os
quatro metaesquemas de Helio Oiticica e o importante poliptico de Caetano de
Almeida, As madames (1999), entre outros.*

Dentro do processo e ampliacao da colecao por meio de doacgdes, os artistas
também se sensibilizaram com a nova politica do Museu e doaram obras para o
acervo. Puderam realizar suas doacgbes, quer por meio do tradicional Clube dos
Colecionadores de Gravura do MAM e do Clube de Colecionadores de Fotografia
(criado na minha gestéo), quer pelo atendimento as solicitacdes da curadoria.

79. Ainstalagdo de Nelson Leirner doada pela Brito Cimino chama-se Armazém (1994-1997). As duas
obras de Regina Silveira doadas pela Galeria tém os seguintes titulos: Masterpieces (in absentia:
Calder, e Masterpieces (in absentia: Man Ray, ambas de 1998.

80. Como serd abordado na sequéncia, durante os anos 2000, Milu voltaria a aceitar algumas
sugestdes que lhe fiz para a doagéo de determinadas obras, na qualidade de membro da Diretoria
do MAM e curador de duas exposigdes especificas realizadas a partir da colegéo do Museu:
“Desidentidad” e “MAM [na] OCA” (essa ultima em colaboragdo com Felipe Chaimovich e Caué
Alves).
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IMAGEM 13. Alfredo Volpi. “Portais e bandeirinhas”, 1960.
Témperas/tela, 73x48,5 cm. Col. MAM-SP.
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Fundado em 1986, o Clube de Colecionadores de Gravura do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo oferece aos sécios — e a prépria colecdo da instituigdo — a
oportunidade de fazer ingressar em suas cole¢oes obras de artistas brasileiros que
ndo necessariamente se tornaram conhecidos como artistas gravadores.

Durante toda a década de 1980, o Clube ajudou a institui¢do a divulgar seu
nome e a conseguir uma parte significativa de seu sustento. Com o passar dos anos,
ele foi perdendo sua importancia financeira para o Museu, mas como ja havia se
tornado uma atividade tradicional, foi mantido e continua operando até hoje.

Minha experiéncia como responsével pelos artistas convidados para participa-
rem do Clube também estava conectada a politica voltada para a colocagao do MAM
e sua cole¢do como paradigmas da produgao contemporanea do pais. Neste sentido,
cuidei de colocar em pratica os convites seguindo dois eixos especificos:

Por um lado me dispus a convidar artistas que, por meio da gravura, apresentavam
uma importante contribui¢do no campo da arte contemporanea. Artistas que, instru-
mentalizando a tradi¢do das varias modalidades de gravura, intervinham em questoes
fundamentais no campo da arte, sobretudo, em busca de uma espécie de “grau zero” da
mesma, aquele momento em que o desenho e a escrita, a gravura e a escultura se
encontram fundidas. Dai meus convites a Claudio Mubarac, Marco Buti ¢ Elisa Bracher.

Esses artistas, juntamente com Flavia Ribeiro e Laurita Salles (que ja haviam
participado do Clube durante os anos 1980 e 1990), retiraram a gravura do gueto dos
ateliés, como uma pratica em que o fascinio pela técnica parecia ser o tinico dado a
ser celebrado. Eles algaram a gravura ao debate plastico mais sofisticado que se
travava no Brasil na época, em um diélogo protéico com a obra de artistas de geragées
anteriores, como Mira Schendel, Amilcar de Castro e outros.

Era importante para o MAM, ao mesmo tempo em que, por meio do Clube, dava
prosseguimento a sua pratica de ampliacdo da colecéo e de incentivo ao colecionismo,
sublinhar parte da melhor produgéo artistica feita no Brasil na época.

O segundo eixo visava trazer para o ambito do Clube alguns dos principais
artistas do periodo que nunca ou apenas raramente se utilizaram das técnicas
tradicionais da gravura.

Tanto para um grupo quanto para o outro, foram abertas possibilidades para
encampar qualquer projeto de qualidade, concebido para ser multiplicado. O que
significou que os artistas ndo deviam necessariamente “traduzir” suas respectivas
poéticas para as modalidades tradicionais da gravura porque o Museu aceitava
projetos a serem realizados da maneira e com os materiais que o artista propusesse,
circunscritos — € claro — aos limites orgamentérios do MAM, sempre exiguos.
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IMAGEM 14. Claudio Mubarac. “Pequenasuite sobre E. O.”, 1996
P.A. Ponta-seca, buril e dgua-tinta s/ chumbo, 17x17 cm cada
madulo. Col. MAM-SP.

Dentro dessa proposta destacaria as contribuigées de Carlos Fajardo, Iran do
Espirito Santo, Marco Paulo Rolla, Rosangela Rennd, Rubens Mano, Elias Muradi,
Jac Leirner, Regina Johas, Emmanuel Nassar, José Resende, Sandra Cinto, Paulo
Climachauska, Monica Nador e Caetano de Almeida.

Jé o Clube de Colecionadores de Fotografia, iniciado em 2000, visava igualmente
incentivar a criacdo de colecoes de fotografias e seguia o mesmo procedimento do Clube
de Colecionadores de Gravura. Cumpre ressaltar que, se o Clube de Colecionadores de
Gravura mantinha uma atitude de carater experimental perante a gravura, ligando-a
indissoluvelmente ao conceito de multiplo, o Clube de Colecionadores de Fotografia,
possuiu desde sempre um viés mais “conservador”. Nele as obras escolhidas, a principio,
tinham dimensoes predeterminadas e deviam ser apenas em branco e preto. Participaram
| do Clube de Colecionadores de Fotografia, em 2000, Vicente de Mello, Rémulo Fialdini,
Tuca Reinés, Jodo Luis Musa e Rochelle Costi.

Oultros artistas — entendendo a importancia da politica da institui¢ao de
desenvolver um trabalho consequente de ampliacdo da cole¢do — ndo deixavam de
doar trabalhos para o Museu, quando solicitados. Dentre eles poderiam ser citados
Fabio Noronha, Alfredo Nicolaiewsky, lole de Freitas, Odila Mestriner, Emmanuel
Nassar, Alexandre Nébrega, Roberto Bethénico, Edith Derdyk, entre outros.

O projeto de ampliagdo do acervo ganhou outra dimensao quando, a partir de
1998, com a Medida Proviséria que modificou a Lei do Mecenato No. 8.313, de 23 de
dezembro de 1991, tornou-se possivel a aquisicao de obras para a colecdo.®!

81. Até o advento da Lei nimero 8.313, quem desejasse doar alguma quantia para que uma
determinada instituigo museolégica ampliasse seu acervo teria, necessariamente, que arcar com
100% dos custos. Numa situagéo pouco atraente, eram muito raras as doagtes em dinheiro para
a compra de obras para museus. Essas instituigdes quase sempre ficavam & mercé de doagbes
pontuais de obras especificas, nem sempre de acordo com o0s seus acervos. A lei de 1991, criando
o Programa Nacional de Apoio a Cultura — o PRONAC — tinha como objetivo captar e canalizar
recursos para os setores artistico e cultural, entre outras coisas, com o intuito de “preservar os
bens culturais e imateriais do patriménio cultural e histérico brasileiro”. Dentro desse contexto
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Para que a instituigio recebesse os beneficios da lei, era necessario que
possuisse um projeto definido para a sua politica de ampliacao da colegéo. Para o
MAM nao foi complexo enquadrar seu projeto ja existente aos padroes exigidos pelo
Ministério da Cultura. O Museu foi rdpido nos tramites para o envio de seu projeto ¢
ja no inicio de 1999 comegou a realizar as compras. Para tanto foi criado um Fundo
para Aquisi¢des de Obras para o Acervo do Museu de Arte Moderna de Séao Paulo e,
por meio dele, foram adquiridas, entre outras, obras dos seguintes artistas: José¢
Roberto Aguilar, Hércules Barsotti, Waltercio Caldas, Sergio Camargo, Lygia Clark,
Raymundo Colares, Sérvulo Esmeraldo, Hermelindo Fiaminghi, Rubens Gerchman,
Carmela Gross, Wesley Duke Lee, Mauricio Nogueira Lima, Abraham Palatnik, Luis
Sacilotto, Claudio Tozzi, Marcelo Nitche, Tunga, Franz Weissmann.

Com essas aquisigdes foi possivel extirpar lacunas graves do segmento de arte
contemporénea da colecao do Museu. Como o leitor podera notar, nessas primeiras
aquisicoes houve um cuidado em complementar tanto as vertentes concreta e
neoconcreta brasileiras, como também a tendéncia da nova figuracao e seus poste-
riores desenvolvimentos e superacoes durante os anos 1970 e 1980.

Preciso registrar que, nesse processo de escolha e aquisi¢ao das obras por meio
do Fundo, contei com o apoio de Aracy Amaral — entdo membro da Comisséo de Arte
do Museu —, além de José Olympio Pereira da Veiga, um dos diretores do MAM que
negociava as obras escolhidas por nés, junto aos marchands e artistas.

estava contemplada a “preservagio e difusdo do patriménio artistico, cultural e histdrico, que
abrangia, entre outros objetivos, a ampliagéo de acervos de museus, bibliotecas, arquivos e outras
organizagbes. Até o advento da Medida Proviséria, de 1998, pessoas fisicas atuando como
doadoras ou patrocinadoras podiam deduzir do imposto devido na declaragéo do Imposto sobre
Renda, até 80% das doagbes e 60% dos patrocinios. Com a Medida, pessoas fisicas e juridicas
comegaram a poder abater 100% do imposto devido desde que néo ultrapassasse 4% no primeiro
caso, e 6% o segundo, de todo o valor devido ao imposto. A instituigéo interessada em usufruir
desse tipo de patrocinio tinha que enviar ao Ministério da Cultura um projeto de aquisi¢&o de obras
bastante detalhado, onde deveria constar nome dos artistas de interesse, quantidade de obras a
serem adquiridas por artista, periodo de maior interesse e valor aproximado. Essa nova situagéo
possibilitou que um maior nimero de pessoas fisicas e juridicas se interessassem em contribuir
para a ampliagéo dos acervos publicos do pais.
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IMAGEM 15. Waltércio Caldas. “A experiéncia mondrian”, 1978.
Caixa de zinco contendo lampada e fita (lindleo) perfurada em
movimento giratério (maguina luminosa com o texto “mondrian”.
13,3x72,3x22,3 cm. Col. MAM-SP.



Além do Fundo citado, entre 1999 e 2000 foram criados mais dois programas
de aquisicéo de obras que, por meio da legislagao mencionada, possibilitou a entrada
para o acervo de itens produzidos por jovens artistas brasileiros, transformando a
colecdo do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo em um dos acervos com mais obras
de arte contemporanea do pais.

O primeiro desses programas foi a associagéo entre o MAM e a Nestlé do Brasil,
criando o Projeto MAM/Nestlé, de maio de 2000 a julho de 2001. A cada dois meses,
o Museu apresentava na sede da empresa em Sao Paulo, duas exposi¢oes simultaneas
de artistas contemporaneos. Tanto os artistas quanto as obras eram escolhidas pela
curadoria do Museu.

Da exposi¢do, o Museu escolhia uma obra de cada artista que, compradas pela
Nestlé e doadas ao MAM, formavam a Colegéo MAM/Nestle de Arte Contemporénea.
Por meio desse Programa entraram para o acervo obras de Christiana Moraes, Claudio
Mubarac, Edouard Fraipont, Ernesto Bonato, Leya Mira Brander, Luiz Hermano,
Marcelo Zocchio, Méarcia Pastore, Marcia Xavier, Marco Giannotti, Marina Saleme,
Mauro Piva, Ménica Rubinho, Ricardo Carioba, Rodrigo Andrade, Rosana Monnerat,
Sandra Cinto e Sergio Sister.

O objetivo era levar para a cole¢gdo do Museu obras de artistas em processo de

emersdo que questionavam os limites mais 6bvios das modalidades artisticas tradi-
cionais. A Nestlé também patrocinava um pequeno folder de cada mostra, com foto
de uma obra de cada artista e um pequeno texto. Em 2002, foi produzida uma
publicac¢éo reunindo todas as pecas doadas.

O segundo programa chamava-se Imagem Experimental, patrocinado pela
antiga Telesp Celular. Com pontos proximos ao primeiro, era composto por uma série
de exposigdes de artistas que trabalhavam com fotografia ou novos midias. O MAM

escolhia os arlistas e as obras a serem expostas, das quais selecionava uma ou mais

a ser adquirida pela empresa e doada para o Museu. Por meio desse expediente,
entraram para o acervo do MAM, entre outros, obras de Alfredo Nicolaiewsky, Caio

IMAGEM 16. Alfredo Nicolaiewsky. “Protegei as feras e as
criangas”, 1999. Duas unidades: impressio digital colorida

Reisewitz, Celina Yamauchi, Dora Longo Bahia, Paulo DAlessandro, Fabiana Rossa-

—— 82
rolla, Luciano Mariussi e Helena Martins-Costa. (plotter) s/ lonavinilica, 129x199,4 cm. Col. MAM-SP,

82. Nota-se que nesse rol de artistas, ao lado de paulistas, aparecem alguns do sul do pais, sobretudo
de Porto Alegre. A presenca de porto-alegrenses reflete o interesse de artistas daquela cidade
pelas poéticas da ressignificagdo de imagens via meios tecnolégicos. Esta questdo que, como
visto, sempre me interessou, caracteriza parte significativa das obras que ingressaram no acervo
do MAM durante minha gestéo.
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Em paralelo a essas atividades, em 2000 foi criado o Ntcleo Contemporaneo
do Museu de Arte Moderna. Durante o ano, o Grupo comprava obras para ampliar o
acervo, formando a Cole¢ao Nucleo Contemporaneo no MAM. A idéia do Ntcleo —
surgida no setor de marketing do Museu, foi inspirada numa associacéo congénere
do Museu de Arte Moderna de Nova York —, e possuia como objetivo sensibilizar os
Jjovens da elite paulistana para a questio da arte contemporénea brasileira e para a
necessidade de ajudarem na ampliacéo da colecao.

Como seus pais, por razoes diversas, tinham limites claros em relagdo a arte
contemporanea, a idéia era familiarizar esses s6cios mais jovens com a arte atual, criando
atividades para coloca-los em contato com a produgéo artistica mais recente do pais.
Visitando exposicoes no Brasil e no exterior, colegbes particulares e ateliés dos artistas,
a proposta era influencia-los no sentido de comecarem a criar suas proprias colegoes, ao
mesmo tempo em que eram estimulados a prestigiar a cole¢io do Museu.

Esse prestigio era dado a partir da colecéo que o Nucleo desenvolvia. Como
metade da mensalidade paga por cada sécio era destinada a um fundo especifico, no
final do ano, a curadoria indicava uma ou mais obras a serem compradas pelo Niicleo
€ que passavam a fazer parte do acervo.

Por meio desse Grupo, entraram para o acervo obras de Sandra Cinto, Laura
Lima, Franklin Casaro, Rivane Neuenschwander, Vik Muniz, Marepe e outros artistas
surgidos na década passada. Para muitos desses artistas o MAM foi o primeiro museu,
no plano nacional e internacional, a possuir seus trabalhos, evidenciando mais uma
vez o interesse em firmar o nome do MAM como uma instituigéo atenta aos melhores
valores da arte emergente no Brasil.*

Todo o meu empenho foi para que 0 MAM se transformasse numa referéncia
em arte contemporanea no Brasil. No entanto, como profissional engajado na cena
arlistica brasileira do periodo, sabia que, se 0 Museu se limitasse a apenas colecionar
e exibir obras que, em ultima instancia, reverenciassem a tradicao da obra como
objeto passivel de ser armazenado como tesouro, estaria contribuindo para a forma-

83. No caso especifico da obra de Laura Lima comprada pelo Museu — Bala de homem = came /
muilher = carrne, de 1997, foi a primeira performance comprada por um museu brasileiro.
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¢éo de uma tnica dimenséo da produgéo contemporanea. Nao traria para o Museu
a produgéo de artistas que questionavam o conceito de arte como mercadoria de luxo,
e corria o risco de manter o visitante do Museu preso a essa visdo sempre tendente
a idealizagdo da arte como mercadoria perene e exclusiva, e a idéia do artista como
génio criador de objetos raros.

Neste sentido, decidi criar no Museu uma 4rea em que o artista pudesse intervir
pontualmente no espago da institui¢do e que o processo dessa intervencao se desse
durante o periodo em que o MAM estivesse aberto ao publico. Assim, em 1998, propus
a Comissao de Arte e a presidéncia do Museu o Projeto Parede.

A idéia era simples: transformar a parede da passagem entre o hall de entrada
do MAM e a Grande Sala em um espaco a ser utilizado para a realizagao de projetos
especificos por artistas especialmente convidados. O artista deveria apresentar o
projeto a curadoria do Museu, que se encarregaria de conseguir as condigoes
financeiras para sua realizagdo. Importante: no orcamento do projeto estava incluido
0 pagamento ao artista convidado.

A execugao do projeto ocorreria durante o horario de funcionamento do Museu,
permitindo ao ptiblico acompanhar seu desenvolvimento até a finalizagdo. Cada
intervengdo deveria permanecer em exibicdo durante seis meses e depois seria
substituida por outra.

A primeira convidada a realizar um projeto para o novo espaco foi Ménica
Nador. Em conversas com a artista, sabia que ela entdo se questionava sobre
continuar produzindo pinturas de cavalete que, ao final, acabavam em espagos
privados, apreciadas por um reduzido ptiblico. Acreditei que, se a convidasse para
inaugurar o Projeto Parede, o MAM contribuiria com o processo da artista, oferecen-
do-lhe espago para experimentar outras possibilidades para a sua producéo. Por
outrolado, o ptublico do Museu poderia ter uma interacéo diferenciada com o processo
artistico e com a obra de arte.

Aceito o convite, aquela experiéncia significou um ponto de inflexdo na
trajetoria de Ménica que, dali em diante, voltou-se para uma atividade direta com o
publico, deixando por apreciavel periodo a mediacao do museu e da galeria.

Entre 1996 € 2000, além de Nador, produziram projetos especiais para o Projeto
Parede os seguintes artistas: Monica Barth, Rosangela Renné, Jac Leirner, Rodrigo
Andrade, Iran do Espirito Santo, Ricardo Basbaum e Carmela Gross.

Creio que o Projeto Parede assim como a compra de determinados trabalhos
“imateriais” - como a performance de Laura Lima — demonstram avocagao do Museu,
naquele perfodo, em envolver-se na criagio de condicdes para que o publico tivesse
acesso a outras possibilidades da produgédo artistica na contemporaneidade.
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Se o relato sobre minhas atividades como Curador-chefe do MAM até aqui
voltou-se para a descri¢cdo da politica de ampliagao estabelecida por mim para a
cole¢do do Museu, ¢ importante mencionar também algumas atividades realizadas
na época, no sentido de preservar as obras ja pertencentes a instituigéo.

Ainda na primeira metade dos anos de 1990, quando o MAM inicia o processo
de redirecionamento de sua politica, foi realizado o primeiro trabalho conjunto entre
a instituicao e a Fundacao Vitae. Por meio dos subsidios transferidos pela Fundacao
ao Museu, o MAM reformou sua entéo precaria reserva técnica, tornando-a compativel
com 0s critérios contemporancos de guarda de obras de arte.

Em 1997, em paralelo a crescente ampliacdo do acervo, o Museu elaborou um
projeto de restauro de sua colecao de obras de arte sobre papel. A partir de uma
avaliagao técnica do material a ser restaurado, foi apresentado a Vitae um projeto
detalhado de restauro de parte da colecdo de obras sobre papel (ao todo 78 obras).
Aprovado o projeto, foi dado inicio ao processo de restauracéo, cumprido a bom termo.

Pouco tempo depois das obras terem sido entregues restauradas, o Museu
apresentou-as ao puiblico na mostra “Acervo do MAM: obras restauradas”, em 1998,
exposicao de carater didatico que apresentava ao ptblico o processo de restauragéao
sofrido pelas obras.

A preocupacao com a cole¢do do Museu sempre foi uma constante da minha
atividade no MAM, e para isso contou nao apenas com o apoio dos profissionais
especializados do Museu como também com a superintendéncia e com a presidéncia.

Para uma instituicao voltada para a colegao de obras de arte contemporanea,
e que nao se pautava pela absorg¢ao apenas de obras convencionais — pelo contrario!
— problemas como armazenagem e manutencio dessas obras produzidas com os

materiais mais diversos, sempre foi uma preocupagio. Nunca permiti que uma obra

deixasse de ingressar no acervo porque nao se adequava aos moldes de uma obra

“preservavel”. Acreditava que era papel do Museu criar condi¢des para a armazena-
IMAGEM 17. Monica Nador. “Parede para Nelson Leirner”, 1996. gem e preservagao das novas propostas dos artistas contemporaneos e essa postura
Projeto Parede MAM-SP. estabeleceu desafios que foram sanados conforme surgiam.

Desde aquele periodo o MAM viu-se obrigado a encontrar outros locais de
armazenagem para obras de grande porte ou realizadas com materiais heterodoxos,
que complementassem a pequena reserva técnica existente na sede do Museu. Por
outro lado, viu-se levado a colocar no seu orgamento geral verba a ser destinada a
preservacao e restauro das obras da colegao, o que deveria ser comum a todas as
instituicées congéneres.
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Sempre que possivel € com o apoio da superintendéncia e da presidéncia,
produzi catalogos e/ou folhetos que documentassem as exposigdes que ocorriam no
Museu, sobretudo aquelas com obras do acervo. Isto porque a idéia ndo era apenas
armazenar e preservar obras de arte, mas também disponibiliza-las, por meio de
exposicoes e catalogos, para que pudessem se tornar objetos de reflexédo para o ptiblico
em geral e para os estudiosos na area.

Desde que entrei no Museu, determinei ser meu dever produzir um catalogo
geral da colecdo, para poder divulgar com mais propriedade as obras do acervo. Esse
catalogo apenas tornou-se ptiblico no ano de 2002 - quando eu ndo mais atuava no
Museu como Curador-chefe —, reunindo obras pertencentes a colecéo, desde o final

dos anos de 1960, até aquelas que ali tinham ingressado no ano anterior.®*

Paralelamente ao Inventdrio (este fol o nome dado ao catalogo geral da institui-
¢ao) produzi mais um livro, com uma selecdo de 300 fotos de obras da colecéo,

chamado Alegoria, outro veiculo importante para a divulgacao da COlegé.O.SS

0O MAM e o Circuito de Exposicées

Durante o periodo em que trabalhei no MAM nem sempre houve adaptacao
entre os propésitos da curadoria em relagio ao programa de exposigoes e aqueles da
presidéncia e da diretoria.

Tendo como base que o acervo sob minha responsabilidade era dedicado
fundamentalmente a arte produzida no Brasil, minha intengdo sempre foi divulgar
as obras da colecdo em exposi¢des de longa duragado, sendo que as exposigoes
periédicas deveriam estar ancoradas em obras pertencentes ao Museu ou, entéao, em

84. CHIARELLI, T. (org.) Inventario: Catdlogo geral do acervo do Museu de Arte Moderna de Sdo
Paulo. Sdo Paulo: Lemos Editorial: Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, 2002. O catalogo
registra 3.288 obras pertencentes até entdo ao Museu. Em 2008, foi publicado uma
complementagéo ao primeiro inventario: CHAIMOVICH, F. (org.).Inventdrio: Catdlogo Geral do
Acervo do Museu de Arte Moderna de Sa Paulo—2001 a 2007. Sao Paulo: Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo, 2008. O novo catalogo registra mais 1636 obras pertencentes ao acervo.

85. Alegoria.Sdo Paulo: Editora Lemos Editorial: Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, 2002.
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artistas representados na colecdo. Esse propésito, no entanto, costumeiramente
chocava-se com dois posicionamentos presentes na presidéncia e na diretoria.

Como mencionado, existia no MAM uma baixa autoestima em relagao ao acervo
constituido a partir do final dos anos de 1960. Por mais que obras importantes
fizessem parte da colecdo e por mais que pecas de real interesse continuassem
ingressando no acervo a partir de 1996, essas constatagoes nao serviam para mudar
o pensamento de parcela significativa das instancias decisoérias do Museu, que viam
como prioridade a acolhida de exposigdes tempordarias, sem necessariamente nenhu-
ma relagéo direta com o acervo existente. Melhor: para parte significativa da diretoria,
a relagdo entre exibigbes temporarias e acervo nao era sequer uma questao a ser
lembrada na hora de optar por uma ou outra exposicao.

Some-se a esta situagéo o propdésito de transformar o MAM numa instituicao
conectada ao cenario artistico internacional, nao propriamente por um intercambio
entre o acervo existente no Museu e acervos de outras instituigoes congéneres (o que
teria sido mais desejavel), mas pela apresentagido nas dependéncias do MAM de
mostras de artistas internacionais.

Acrescente-se a esse desejo peculiar de internacionalizagao do Museu uma
nova situagao que vivia o setor cultural brasileiro em meados dos anos de 1990.
Naquela época, sobretudo a partir do funcionamento da lei de rentncia fiscal os
museus e centros culturais passaram a ser vistos como palcos para exposicoes
internacionais intermediadas por um novo empresariado ligado ao setor. A possibili-
dade dessas exposi¢des internacionais — encabecadas quase sempre por grandes
nomes de artistas ligados ao modernismo internacional — acabava criando uma
disputa entre algumas institui¢cdes brasileiras (sobretudo em Sao Paulo e no Rio de
Janeiro) no sentido de conseguir trazer para suas dependéncias exposigdes capazes
de chamar a aten¢do de um ptblico cada vez maior.

Se a necessidade de importar exposigbes com grandes nomes era um dado
considerado importante para a ampliagdo do publico, também era fundamental
trazé-las para os espacos porque essas mostras atraiam grandes patrocinadores.
Como nao faziam economia para viabilizar esses eventos, tais patrocinadores criavam
condicoes para que a institui¢ao envolvida com os projetos, além de produzir a mostra
- com catélogos, atividades educativas etc. — usasse parte da verba recebida para
resolver problemas de manutencéo.

Frente a essa situacao também presente no cotidiano do MAM naquele periodo,
a saida da curadoria foi tentar criar uma estratégia de acomodacdo dos dois
interesses, ou seja, aquele de realizar mostras do acervo e/ou de artistas brasileiros
a ele ligados versus a realizagao de exposi¢bes internacionais que, a principio, néo
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precisavam ter nenhuma relagéo com a colecéo. A idéia foi viabilizar e estabelecer
interseccoes produtivas entre essas duas propostas.

De fato nunca foi interesse da curadoria obstruir os projetos de mostras
internacionais, mas, a partir da tomada de consciéncia de que exposi¢oes internacio-
nais seriam necessarias ao MAM para fazer frente as demandas do momento cultural,
a questao foi tomar essas exposicdes como pretextos para discussoes sobre questoes
estéticas e artisticas pouco divulgadas no Brasil. Entendi que as exposices interna-
cionais poderiam servir de base para apresentar ao piiblico do Museu problemas de
interesse nao apenas para a arte internacional mas também local.

MAM: Arte Internacional e Arte no Brasil

Quando assumi minhas atividades na Instituicdo, ocorria, na Grande Sala do
Museu, a mostra Mird: caminhos da expressdo, com curadoria da pesquisadora Irma
Arestizabal, exposicdo com forte apelo didético e midiatico, e que buscava dar conta
do processo criativo do artista espanhol. Como forma de chamar a atencao para o
acervo do Museu e trazer questdes apresentadas na mostra internacional que
tivessem relagao com a colegéo, apresentei na sala menor do Museu (hoje Sala Paulo
Figueiredo) uma cole¢do de gravuras de artistas espanhéis doada ha anos pelo
governo espanhol ¢ algumas outras obras do acervo produzidas por artistas brasilei-
ros, e que dialogavam com a poética de Mir6.*®

Em 1999, quando o Museu apresentou a mostra “Raoul Dufy: o pintor da vida
moderna”, com obras da colegao de pinturas do artista francés pertencente ao acervo
do Museu de Arte Moderna da Cidade de Paris, o MAM produziu a exposicio paralela
“Arte brasileira século XX: Didlogos com Duly”, investigando a “presenca” de Raoul
Dulfy na arte no Brasil, exibindo nao apenas obras do acervo do MAM (que, sozinho,
nao daria conta de uma exposicao como essa), mas também obras vindas de outras
colecoes publicas e particulares.

Aidéia dessa retrospectiva de Dufy e “Didlogos” surgiu, na verdade, a partir de
reflexées que me ocorreram por ocasido da mostra “De Picasso a Soulages”, ocorrida
também no MAM, em 1997, com obras da colecdo do Museu de Arte Moderna da
Cidade de Paris. Durante essa exposicao, analisando as obras de Dufy ali presentes,

86. Percebo agora que por trés dessa proposta & existia, de forma inconsciente, o objetivo de reverter

pelo menos parte do sentido da mostra internacional apresentada na Grande Sala, para o debate
sobre a arte no Brasil.
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pareceu-me claro o quanto certas peculiaridades estilisticas do francés tinham sido
importantes para a formacao de pintores como De Fiori, Guignard e outros artistas
atuantes no Brasil durante a primeira metade do século passado.

Tal percepgéo levou-me a solicitar ao Museu de Arte Moderna da Cidade de
Paris um projeto de exposicdo dedicada apenas a Raoul Dufy, artista bem repre-
sentado no acervo daquela instituicao. Proposta aceita, foi possivel, entéo, apresentar
uma mostra paralela com artistas da cena brasileira que teriam dialogado, direta ou
indiretamente, com a obra daquele artista.

“Arte brasileira século XX: Didlogos com Dufy” foi uma das exposi¢oes mais
importantes que apresentei enquanto Curador do MAM. O visitante, apés percorrer
amostra do artista francés, era levado a examinar as pinturas dos artistas brasileiros
presentes em “Didlogos” com outra percepcao. Na exposigéo ficava evidente como
certos estilemas de Duly foram absorvidos, adaptados e depois superados por
importantes artistas brasileiros do século XX.

O texto dedicado a exposicéo esclarecia aspectos da complexa relacao da
pintura local com a européia que lhe servia de paradigma, apontando possibilidades
para novas interpretacoes da arte produzida no Brasil durante o periodo. “Dufy € um
modernismo que veio depois” — titulo do texto que produzi para o catalogo —, se
mostraria mais tarde crucial para o reencaminhar das minhas interpretacées sobre
a arte local durante a primeira metade do século passado.

Em 2005 resolvi incluir esse texto na selecdo que preparei para estruturar
minha tese de livre-docéncia e o préprio titulo da tese — Conciliando contrdrios: um
modernismo que veio depois —, ressoava a importancia daquele escrito.®’

Em 2000, quando foi apresentada no Museu a exposigio sobre o expressionis-
mo na Alemanha - “Expressionismo Alemao: Destaques da Colecao von der Heydt-
Museum Wuppertal” - foi proposta uma exposicao paralela denominada “Matrizes do
expressionismo no Brasil: Abramo, Goeldi, Segall”.

Nao me lembro qual dos curadores envolvidos teve a ideia da mostra. Talvez Marcelo
Aratjo, Lauro Cavalcanti ou até mesmo eu. No entanto, para mim, a idéia da mostra
representava néo apenas a oportunidade para se refletir sobre as ressonancias do
expressionismo aleméo na arte aqui produzida, como também uma chance de apresentar
ao publico a importante cole¢cdo que o MAM possui da obra de Livio Abramo.

87. “Dufy e um modernismo que veio depois”. In Arte brasileira, século XX: didlogos com Dufy”. Sao
Paulo: Museu de Arte Moderna de Séo Paulo, 1999. Ainda voltarei a comentar sobre minha
livre-docéncia neste texto.
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Também no texto que escrevi para o catdlogo da mostra — “Livio Abramo e a
conciliagao tensa dos opostos” - fica visivel, a partir do préprio titulo, o quanto ele foi
significativo para a estruturagao conceitual do meu trabalho para a livre-docéncia.®®

Creio que minhas atividades como Curador do MAM foram importantes para a
continuidade da minha carreira universitaria. Se por um lado criaram inquietagées novas
sobre a produgao artistica moderna e contemporanea no pais — que tiveram como
resultado textos que mais tarde constituiriam parte substancial de minha tese de
livre-docéncia — por outro, trouxeram uma compreensao diferenciada da producao
arlistica contemporanea e suas articulagées com os seus processos de institucionaliza-
¢ao, com ressonancias imediatas na rotina de minhas aulas na graduagio e na p6s.®

Além das exposigées sobre a obra de Dufy, sobre a arte francesa da primeira
metade do século passado (“De Picasso a Soulages”) e aquela sobre o expressionismo
alemao, o MAM apresentou as retrospectivas de Robert Mapplethorpe, Alexander
Rodchenko e do acervo de fotografias do Museu de Arte Moderna de Nova York.

Essas (rés exposicoes demonstravam o interesse da curadoria do Museu pela
fotografia, questéo que teria seus rebatimentos em exposicées promovidas pelo MAM
com fotografos brasileiros e pelo incentivo que foi dado a ampliagdo da colecédo de
fotografia dentro do acervo do Museu, entre 1996 ¢ 2000.%°

Dentre as vérias exposicoes de arte dedicadas a4 cena internacional, caberia
destacar: “A vanguarda no Uruguai: Barradas e Torres-Garcia”, realizada em 1996,
pelo curador uruguaio Angel Kalemberg; e, em 1998, “Colecao Costantini”, com
curadoria do especialista argentino Marcelo Pacheco. Essas duas mostras significa-
ram um diferencial no quadro das exposi¢ées internacionais em Séo Paulo na época,

88. “Livio Abramo e a conciliago tensa dos opostos” in Matrizes do expressionismo no Brasil. Sdo
Paulo: Museu de Arte Moderna de S4o Paulo, 2000.

89.  Minha experiéncia como Curador-chefe do MAM de S3o Paulo gerou uma disciplina especifica
que ministrei em duas oportunidades junto ao Programa de Pés-Graduagéo da ECA-USP: “O novo
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo: Estudo de Caso”. A primeira edigéo foi realizada durante
0 segundo semestre de 1999 — quando ainda atuava como Curador-chefe da instituigdo. Era um
balango da institucionalizagéo da arte moderna no Brasil, tendo como eixo a experiéncia do MAM.
A segunda edigfo, ministrada durante o segundo semestre de 2002, ao mesmo tempo em que
retomava as questdes levantadas durante a primeira verséo da mesma, trazia pontos especificos,
avaliando a experiéncia que havia mantido no MAM entre 1996 e 2000.

90. Pelo menos 25% das 1294 obras que ingressaram no acervo naquele periodo eram fotografias.
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porque divulgaram obras de artistas latinoamericanos, algo raro na cena paulistana
do periodo. Além disso, a mostra da colecdo Costantini possibilitou ao ptblico
brasileiro rever muitos de seus principais artistas — entre eles Tarsila, Portinari e Di
Cavalcanti — no contexto da América Latina.

Outro diferencial marcado pelo MAM em termos de mostras internacionais foi
a exposicao de Anselm Kiefer, realizada em 1998, com curadoria de Robert Littman,
tnica grande exposicao do artista aleméao no Brasil até o presente.

Embora meu propésito no MAM sempre tenha sido privilegiar sua colegéo e,
portanto, a arte produzida no pais, interessava-me levar para o MAM exposigdes de
trés artistas internacionais: Anselm Kiefer, Christian Boltanski e Rachel Whiteread.

Kiefer, sobretudo para permitir ao ptblico da cidade conhecer melhor um
artista que renovou o conceito de pintura dos anos de 1980, mais uma prova (cabal,
para mim), de que a pintura ainda podia ser operada como uma modalidade artistica
significativa, na contemporaneidade.

Boltanski, que, como Kiefer, ja havia sido mostrado em edi¢des passadas da
Bienal, do meu ponto de vista, necessitava (e ainda necessita) de uma retrospectiva
no Brasil que dé conta de sua importancia ndo apenas para a arte internacional, mas
também pelo carater protéico que assumiu sua obra junto a vérios artistas brasileiros,
como Rosangela Rennoé e outros.

A obra de Rachel Whiteread, por sua vez, me parecia um dos exemplos mais
significativos da produgéo tridimensional no mundo, com nenhuma ressonancia no
pais. Durante minhas atividades como Curador-chefe, dos trés artistas, o Museu
conseguiu trazer apenas Anselm Kiefer.”!

Além dessas mostras internacionais, o MAM exibiu retrospectivas de artistas
brasileiros ligados ao modernismo e também a arte contemporanea.

Em 1996, a Instituigéo apresentou a retrospectiva da obra de Anita Malfatti —
“Anita Malfatti e seu tempo” —, com curadoria de Marta Rossetti Batista e "Portinari
leitor”, com curadoria de Cacilda Teixeira da Costa e Annateresa Fabris. Em 1997,
apresentou uma importante retrospectiva da obra de Vicente do Rego Monteiro, com
curadoria de Walter Zanini.

91. A obra de Rachel Whiteread foi apresentada no MAM somente em 2003, em uma exposicéo que,
a meu ver, ndo conseguiu transmitir ao publico brasileiro a importéncia da obra dessa artista.
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Também no texto que escrevi para o catdlogo da mostra — “Livio Abramo ¢ a
conciliagdo tensa dos opostos” — fica visivel, a partir do préprio titulo, o quanto ele foi
significativo para a estruturagao conceitual do meu trabalho para a livre-docéncia.®®

Creio que minhas atividades como Curador do MAM foram importantes para a
continuidade da minha carreira universitaria. Se por um lado criaram inquietagées novas
sobre a producéo artistica moderna e contemporanea no pais — que tiveram como
resultado lextos que mais tarde constituiriam parte substancial de minha tese de
livre-docéncia — por outro, trouxeram uma compreensio diferenciada da producao
artistica contemporanea e suas articulacdes com os seus processos de institucionaliza-
¢ao, com ressonancias imediatas na rotina de minhas aulas na graduagéo e na pés.*

Além das exposicoes sobre a obra de Dufy, sobre a arte francesa da primeira
metade do século passado (“De Picasso a Soulages”) e aquela sobre o expressionismo
alemao, o MAM apresentou as retrospectivas de Robert Mapplethorpe, Alexander
Rodchenko e do acervo de fotografias do Museu de Arte Moderna de Nova York.

Essas trés exposicées demonstravam o interesse da curadoria do Museu pela
fotografia, questao que teria seus rebatimentos em exposicées promovidas pelo MAM
com fotégrafos brasileiros e pelo incentivo que foi dado 4 ampliacio da colecio de
fotografia dentro do acervo do Museu, entre 1996 e 2000.%°

Dentre as vérias exposigoes de arte dedicadas a cena internacional, caberia
destacar: “A vanguarda no Uruguai: Barradas e Torres-Garcia”, realizada em 1996,
pelo curador uruguaio Angel Kalemberg; e, em 1998, “Colecio Costantini”, com
curadoria do especialista argentino Marcelo Pacheco. Essas duas mostras significa-
ram um diferencial no quadro das exposic¢oes internacionais em Sao Paulo na época,

88. “Livio Abramo e a conciliagao tensa dos opostos” in Matrizes do expressionismo no Brasil. Sao
Paulo: Museu de Arte Moderna de Séo Paulo, 2000.

89.  Minha experiéncia como Curador-chefe do MAM de S&o Paulo gerou uma disciplina especifica
que ministrei em duas oportunidades junto ao Programa de Pés-Graduagéo da ECA-USP: “O novo
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo: Estudo de Caso”. A primeira edigéo foi realizada durante
0 segundo semestre de 1999 — quando ainda atuava como Curador-chefe da instituigio. Era um
balango da institucionalizagéo da arte moderna no Brasil, tendo como eixo a experiéncia do MAM.
A segunda edi¢do, ministrada durante o segundo semestre de 2002, ao mesmo tempo em que
retomava as questoes levantadas durante a primeira versdo da mesma, trazia pontos especificos,
avaliando a experiéncia que havia mantido no MAM entre 1996 e 2000.

90. Pelo menos 25% das 1294 obras que ingressaram no acervo naquele periodo eram fotografias.
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porque divulgaram obras de artistas latinoamericanos, algo raro na cena paulistana
do periodo. Além disso, a mostra da colecdo Costantini possibilitou ao ptiblico
brasileiro rever muitos de seus principais artistas — entre eles Tarsila, Portinari e Di
Cavalcanti — no contexto da América Latina.

Outro diferencial marcado pelo MAM em termos de mostras internacionais foi
a exposicao de Anselm Kiefer, realizada em 1998, com curadoria de Robert Littman,
unica grande exposicao do artista alemao no Brasil até o presente.

Embora meu propoésito no MAM sempre tenha sido privilegiar sua colecéo e,
portanto, a arte produzida no pais, interessava-me levar para o MAM exposicdes de
trés artistas internacionais: Anselm Kiefer, Christian Boltanski e Rachel Whiteread.

Kiefer, sobretudo para permitir ao ptblico da cidade conhecer melhor um
artista que renovou o conceito de pintura dos anos de 1980, mais uma prova (cabal,
para mim), de que a pintura ainda podia ser operada como uma modalidade artistica
significativa, na contemporaneidade.

Boltanski, que, como Kiefer, ja havia sido mostrado em edicoes passadas da
Bienal, do meu ponto de vista, necessitava (e ainda necessita) de uma retrospectiva
no Brasil que dé conta de sua importancia nao apenas para a arte internacional, mas
também pelo carater protéico que assumiu sua obra junto a varios artistas brasileiros,
como Rosangela Renné e outros.

A obra de Rachel Whiteread, por sua vez, me parecia um dos exemplos mais
significativos da producéo tridimensional no mundo, com nenhuma ressonancia no
pais. Durante minhas atividades como Curador-chefe, dos trés artistas, o Museu
conseguiu trazer apenas Anselm Kiefer.”!

Além dessas mostras internacionais, o MAM exibiu retrospectivas de artistas
brasileiros ligados ao modernismo e também & arte contemporanea.

Em 1996, a Institui¢do apresentou a retrospectiva da obra de Anita Malfatti —
“Anita Malfatti e seu tempo” —, com curadoria de Marta Rossetti Batista e “Portinari
leitor”, com curadoria de Cacilda Teixeira da Costa e Annateresa Fabris. Em 1997,
apresentou uma importante retrospectiva da obra de Vicente do Rego Monteiro, com
curadoria de Walter Zanini.

91. A obra de Rachel Whiteread foi apresentada no MAM somente em 2003, em uma exposigéo que,
a meu ver, nao conseguiu transmitir ao publico brasileiro a importancia da obra dessa artista.
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Dentre os artistas contemporaneos, o MAM exibiu retrospectivas de Carlos
Zilio, com curadoria de Wanda Klabin (1997); de Anna Bella Geiger, com curadoria
de Fernando Cocchiarale (1997); lole de Freitas, com curadoria de Paulo Venancio
Filho (1998); Franz Weissmann, com curadoria de Reynaldo Roels Jr. (1999); Lygia
Clark, com curadoria de Paulo Herkenhoff (1999).

O Curador-chefe e as Exposigées Tempordrias

A principio existem dois tipos de curadores de arte: o curador de uma colegio
em particular e aquele que costumamos chamar “curador independente”.

O primeiro, normalmente um historiador ou critico de arte, caracteriza-se por
estar ligado a uma institui¢éo, a qual pertence a cole¢io sob sua responsabilidade.
Ja o segundo liga-se circunstancialmente a uma ou mais institui¢ées com o objetivo
de realizar uma exposicéo por ele concebida. Terminada a exposicao, ele se desvincula
da instituicéo, partindo para outras experiéncias profissionais.

Em um museu de arte, o curador-chefe, mesmo sendo responsavel 1iltimo por
todas as atividades artisticas e culturais da instituicao, nem sempre cuida de forma
direta das exposicées que 14 ocorrem. Quando muito pode se dedicar a uma ou outra
mostra de longa duragéo, mas normalmente possui um quadro de curadores subor-
dinados a ele, especialistas em 4dreas especificas da producéo artistica presentes no
acervo, encarregados de propor mostras para a grade de exposicoes da instituicao.
Quando isso nao ocorre, esses curadores-chefes ou diretores de institui¢oées costu-
mam se valer da contratagéo circunstancial de curadores independentes para realizar
exposicoes que digam respeito ao acervo, aos artistas a ele ligados, ou exposicoes
outras, de interesse da instituicao.

Pelas peculiaridades do MAM acabei assumindo as funcdes de Curador de
exposi¢oes temporarias, uma vez que nunca foi aceito, pelas instancias superiores
do Museu, exposi¢oes de longa duracéo do acervo.

O debate interno que se posicionava contrario a esse tipo de exposicoes
pautava-se em torno de dois argumentos: o primeiro baseava-se na crenca, ja
mencionada, de que o Museu néo possuia um acervo importante o suficiente para
suportar uma exibicao de mais de dois meses. Assim, seus partidarios acreditavam
que uma exposicao que ultrapassasse tal limite afugentaria os visitantes do Museu.”

92.  Tal postura esquece-se de que, com exposi¢des de longa duragéo, torna-se possivel desenvolver
trabalhos mais consistentes de educagao junto ao publico. Uma exposigéo de seis meses a um
ano suporta, por exemplo, vérias visitas de um mesmo grupo, permitindo que esse tenha contato
aprofundado com as obras expostas. Apesar dos bons resultados pedagdgicos passiveis de serem
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O segundo argumento colocava outro agravante, complementando o anterior:
as dimensées fisicas do MAM, que conta com uma sala em torno de 700m” e outra
de aproximadamente 250m?, Os partidarios de um calendario mais concorrido para
o Museu argumentavam que, preencher a sala maior com uma mostra de longa
duragéo acabaria por engessar o Museu, disponibilizando apenas a sala menor para
a realizacao de exposicoes periddicas.

Dentro desse raciocinio, como o0 MAM nao possuia dimenséao [isica considera-
vel, era necessario usar a grande sala para um programa volatil de exibi¢ées para
chamar a atencgao do ptblico (e dos patrocinadores), reservando apenas a sala menor
para exposigdes da colecdo (quando nao houvesse nada mais “chamativo™ para ser
colocado no lugar).

Presumo que essas argumentacgdes linham por base concreta o fato de que a
instituigédo era vista pela maioria do seu corpo dirigente como uma espécie de centro
cultural, voltado para uma programacao dinamica que atendesse as necessidades de
lazer da populacgédo e nao propriamente da divulgacdo do acervo que acumulava. A
origem para esse posicionamento, como mencionado, vinha da prépria histéria do
Museu que, apesar de reativado no final dos anos de 1960, sempre operou como uma
galeria publica, deixando em segundo plano o fato de ser detentor de um acervo.

E certo que as presencas de Milii Villela na presidéncia, de Ronaldo Bianchi na
superintendéncia e a minha presenca na curadoria, tornaram essa situagao mais
problematica, uma vez que o crescimento da colecdo e os investimentos que foram
realizados para sua ampliacio e preservacgio, criaram questionamentos concretos a crenca
de que o MAM era uma galeria publica. No entanto essas argumentacoes nao foram
suficientes para quebrar o padrao imposto anteriormente na condugéo geral da instituicao.

O que posso afirmar é que inaugurar exposicoes a cada 40 ou 60 dias nos dois
espacos expositivos,”® sempre em datas alternadas — o que significava manter o Museu
permanentemente em evidéncia na midia, com movimentacdo nas inauguracgoes, €
com um fluxo intenso de piiblico —, ndo era uma tarefa simples para mim e para a
pequena equipe que me secundava, sem contar que a alta rotatividade de exposicoes
néao permitia o aprofundamento desejavel das questées que cada uma delas suscitava
do ponto de vista artistico e cultural, impedindo, na pratica, trabalhos mais densos
com o ptiblico.

alcangados com exposigtes do acervo de longa duragéo, essa postura nunca alcangou suficiente
apoio interno no MAM.

93. Como serd visto, no final da minha gestéo, o MAM contaria com cinco espagos expositivos: as
duas salas na sede do lbirapuera; uma sala de exposigdo no MAM-Villa-Lobos; uma sala de
exposigdo no MAM-Higiendpolis e uma sala na sede da Nestle.
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Exposicbes do e para o Acervo - I

Em 1996, minha equipe e eu realizamos 11 exposicées, mostrando obras da
colegao do Museu.”* Desde exposi¢des na Sala Paulo Figueiredo, que comentavam as
exibi¢des que ocorriam na Grande Sala, até mostras para divulgar doacdes recentes,
exposicoes didaticas etc. Essas mostras — quer as que estabeleciam didlogos com as
da Grande Sala, quer as independentes —, tinham como objetivo primeiro a divulgacao
do acervo. Recontextualizando as vdrias obras de arte pertencentes ao Museu e
problematizando suas relagoes, demonstrava-se que era possivel criar uma rotina de

boas ¢ densas exposicdes, sem se valer de temas de impacto ou de nomes de artistas
com apelo midiatico.

Em 1997, além das atividades cotidianas do Museu e da Universidade,” e de
conceber e produzir cinco exposigées do acervo (ou que trouxeram obras para ele),”®
fuiresponsavel pela curadoria da edi¢do do Panorama de Arte Brasileira daquele ano,
que apresentou artistas de varias partes do pais.

A minha designagao para essa tultima curadoria deveu-se as dificuldades
financeiras do Museu, impedido de contratar um curador especial para o Panorama.
Como, durante 1996 e 1997 (periodo de preparacdo do evento), eu agendara uma
série de viagens pelo Brasil, convidado por institui¢des de outros estados para proferir
palestras e cursos de curta duracéo, conclui que seria proveitoso juntar essas viagens
aoulras especialmente dedicadas a visitas a ateliés pelo pais, para escolher os artistas
para o Panorama 97.%"

94. 15 artistas brasileiros; A linha construindo a forma; Anita Malfatli e o acervo do MAM: Arte
contemporanea no MAM; Caminhos da Expressdo; Contemporéneos de Aguilar, Doagdes
recentes: Rubem Breitman; Figura e paisagem no acervo do MAM: Homenagem a Alfredo Volpi;
Matéria e forma; Panorama revisitado; Pluralidade da arte brasileira contemporanea: doagdes
recentes.

95. Nao esquecer que eu fui “emprestado” para o MAM pela USP sem deixar de dar andamento na
Universidade aos meus compromissos docentes.

96. Colegdo José Leonilson no acervo do MAM, Colegdo Paulo Figueiredo no Acervo do MAM; O
MAM vai a Cristal; Prémios Panorama; ldentidade/ndo identidade na arte brasileira atual. Essa
dltima, dedicada & produgéo artistica que usava a fotografia ou a imagem fotografica como base,
montada com obras pertencentes a artistas ou a colegdes particulares, fez com que ingressassem
na colegéo obras dos artistas Cris Bierrenbach, Claudia Jaguarige, Mauro Restife e Rafael Assef,
entre outros.

97.  Desde antes de entrar no MAM como Curador-chefe, meu trabalho como pesquisador e docente
ligado ao Departamento de Artes Plasticas da ECA-USP, chamava a aten¢do de outros
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A escolha dos artistas e das obras para essa edicao da mostra obedeceu a dois
quesitos: em primeiro lugar, seguindo os objetivos da exposicao, levei para 0 MAM
alguns dos artistas mais representativos do periodo. No entanto, interessava-me
também levar para o Panorama obras que pudessem ingressar para a colegio,
estabelecendo didlogos com aquelas ali ja existentes.

Naquele ano estava entusiasmado com um belo desenho aquarelado de Ismael
Nery, que ingressara na colecdo do Museu, por meio da doagao do espdélio de Maria
da Gléria Lameirdo e Arthur Octavio de Camargo Pacheco, ja citada.

Vinha de algum tempo minha certeza de que, se tivesse que estabelecer alguma
ponte entre a producéo artistica atual e aquela modernista, o tinico artista do passado
que conseguiria dialogar com as novas geragdes era Ismael Nery. Estava certo de que
Nery, isolado em sua época, pelo fato de tratar de questdes relativas a morte, a doenca
e a fragmentagéo do eu, encontrava outros artistas conectados com suas preocupa-
coes apenas na arte mais recente dos anos de 1990.%®

Foi com essa questiao em mente que o Panorama 97 iniciou com o mencionado
desenho de Nery. Sua presenca logo no inicio da mostra, ao mesmo fempo em que
sinalizava para a contemporaneidade da poética de Nery, apontava o teor geral da
exposigao. E, ao mesmo tempo, divulgava para a comunidade artistica e para o ptiblico
em geral uma obra que passara a integrar recentemente o acervo do Museu.

Durante essa edi¢do do Panorama, minha preocupacéo com a ampliagdo do
acervo, influenciou no processo de premiagio dos artistas da mostra. Como Curador-
chefe insisti sobretudo para que fossem premiadas as obras de Tunga. O trabalho
para que as monotipias daquele artista fossem premiadas ¢ doadas ao MAM, estava
vinculado a presenca da obra citada de Nery.

Conseguir que as pegas de Tunga entrassem para 0 acervo era criar para
sempre dentro do Museu um didlogo entre um importante desenho de um dos maiores
artistas brasileiros da primeira metade do século XX com a obra de um dos mais
significativos artistas em atuagéo no pais.

departamentos de arte, em varias universidades, além de museus e centro culturais do pafs. Essas
instituicdes costumavam me convidar para ministrar palestras e conferéncias com assiduidade.
Assim, néo vi problemas em agregar a essas viagens, visitas a ateliés para conhecer a produgéo
contemporénea e, eventualmente, convidar alguns artistas mais interessantes para participarem
do Panorama.

98. Tive a chance de tratar mais longamente desta questéo no ensaio “De volta para o futuro: a obra
de Ismael Nery e a arte contemporanea” in MATTAR, D. (org.).lsmael Nery. Rio de Janeiro:
Curatorial Denise Mattar, 2004.
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IMAGEM 18. Ismael Nery. Sem titulo, s. d. Nanquim e aquarela s/
papel, 36,5x25,8 cm Col. MAM-SP,

IMAGEM 19. Tunga. Sem titulo, 1997. Monotipia s/ papel
reciclado, 78x56,5 cm. Col. MAM-SP.




Em 1998, ao lado das outras atividades, e em conjunto com minha equipe,
organizei mais quatro exposi¢ées do acervo do Museu, sendo que uma delas foi

concebida especialmente para ser apresentada no Centro Cultural Banco do Brasil,
do Rio de Janeiro.

“Arte brasileira no acervo do MAMSP: doagdes recentes”, ocorrida entre agosto
e setembro daquele ano.”® Essa exposicdo, ao que se sabe, foi a primeira que levou o
acervo do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo para o Rio de Janeiro. A diretriz da
exposicao foi propositadamente a cronologia oficial da arte brasileira, apresentando,
desde obras modernistas que tinham ingressado recentemente na cole¢io — o desenho
de Ismael Nery, as pinturas de Pancetti, de De Fiori e outros —, até chegar a producéo
contemporanea, com obras de Sergio Romagnolo, Leda Catunda e Nazareth Pacheco.

O MAM e os Shoppings

A histéria entre o MAM e os shoppings de Sdo Paulo mereceria um estudo a
parte, dada a importancia dessa relagéo entre duas instituicoes tao antagonicas.

Entre 1997 e 1998, com 0 Museu em pleno desenvolvimento de suas atividades,
a direcao da institui¢ao sentiu a necessidade de expandir-se pelo Parque Ibirapuera.

O foco inicial foi 0 pavilhdo Lucas Nogueira Garcez, na frente da marquise do Parque,
conhecido como “Oca”.

A Presidente do Museu, certa de que suas tratativas junto a Prefeitura para a
cessao daquele espaco estavam em andamento positivo, e aproveitando o fato de ser
membro do Conselho do Museu de Arte Moderna de Nova York, chegou a se reunir
com os técnicos daquela instituicdo para que eles assessorassem o MAM na adaptacio
do edificio as suas necessidades. Concomitantemente, conversava com oulros setores
do governo da cidade e do estado de Sao Paulo — assim como com outros empresarios

-, com o intuito de encontrar um novo espago para o Museu da Aerondutica e o Museu
do Folclore, que ocupavam a Oca.

As negociagbes néo trouxeram os resultados esperados e entdo o Museu
comegou a se interessar pelo espago onde, também sob a marquise concebida por
Niemeyer, funcionara o antigo Museu do Presépio.

99. As demais foram: Doagdes recentes, 1997/1998; entre fevereiro e margo; Doagbes Recentes:

Regina Silveira/Nelson Leirner, entre outubro e dezembro; Acervo do MAM, entre dezembro e
janeiro de 1999.
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Afastado poucos metros do MAM, a antiga sede daquela instituicao — onde
naquela época funcionava o depésito de adubo para as plantas do Parque - serviria
para abrigar mais salas de exposicdes e ateliés para o atendimento ao publico
visitante. No entanto, as instancias ligadas ao Patriménio também foram contréarias
a cessao desse edificio ao MAM, nao lhe cedendo nem a Oca e nem a antiga sede do
Museu do Presépio (que foi destruida em seguida).

Finalizando o ano de 1998, o MAM, mesmo estando no auge de sua visibilidade,
devido ao trabalho que desenvolvia junto a populagéo, encontrava-se impedido de
incrementé-las ainda mais, por falta de espaco e por falta de boa vontade dos setores
competentes, que nao viam com simpatia um museu privado, comandado por uma
empresaria de sucesso, desenvolvendo um trabalho de arte, cultura e educagao num
parque publico.'®

Atentos ao fluxo intenso de piublico nos shoppings da cidade, e a impossibili-
dade de ampliar as atividades artisticas e culturais do MAM no Ibirapuera, setores
da diregao do Museu tiveram a idéia de entrar em contato com a dire¢ao dessas
empresas para introduzir o Museu em alguns desses centros comerciais. A primeira
relagédo entre o MAM e um dos shoppings da cidade se deu com o Shopping Paulista.
Ali 0 Museu instalou uma loja para a venda de seus produtos.

Ja com o Shopping Patio Higiendpolis, a solugéo foi diferente. Aquele centro
comercial alugou para o Museu uma casa vizinha a sede, para que fosse criada uma
loja, salas de aula e salas de exposigédo. O fato de ser um espago alugado nao agradou
a todos no Museu, mas a possibilidade de levar as atividades da instituicdo para um
ptiblico maior ganhou a disputa e, em outubro de 1999, o MAM-Higienopolis foi
inaugurado.

No ano seguinte, um acordo com o novo Shopping Villa-Lobos possibilitou a

abertura, em suas dependéncias, de uma loja do Museu e uma sala de exposicoes
para o acervo da instituicao.

100. Soube-se, inclusive, que nesse periodo teria rodado um abaixo-assinado na Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo da USP contra a “privatizagio da marquise do Ibirapuera”, numa atitude
de repudio as atividades do Museu. Tal agdo demonstrava a oposigéo de uma parcela de arquitetos
e outros intelectuais da cidade para com atividades ndo governamentais ligadas & cultura e as
artes. O que néo é absolutamente verdade. Pouco tempo depois, o edificio da Oca foi cedido a
uma empresa de triste lembranga que fez o que fez com a cultura e os cofres publicos do pais.
Até o presente momento ndo se conhece nenhum tipo de protesto de arquitetos ligados & FAU ou
a instituigbes ligadas ao Patrimdnio contra os desmandos que aquela empresa e seus
correligionarios no governo da cidade, do estado e do pais perpetraram contra todos nés.
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Como me referi, a experiéncia do MAM de Sdo Paulo em operar em espacos
comerciais nao foi estudada detidamente, no sentido de buscar uma avaliacio qualitativa
dessas agoes mais decididas em diregéo ao publico. Empiricamente sabe-se que muitos
dos visitantes desses shoppings estabeleceram elos com os espacos do MAM, o que néo
significou, entretanto, um aumento de publico na sede do Museu.

Sintetizando a questao, a ida do MAM para os shoppings deve ser entendida como
uma reagao da institui¢éo frente a pouca ou nenhuma acolhida que obteve em suas
investidas no sentido de ampliar seu espago de atuagao dentro do Parque Ibirapuera.

Exposicdes do e para o Acervo - II

Em 1999, contando com as trés exposicoes realizadas para o novo espago

MAM-Higienépolis,'”" e uma pequena exposicdo do acervo realizada no Centro
Empresarial Nacdes Unidas,'%?

exposicoes.'®

minha equipe ¢ eu fomos os responsaveis por 14

Embora todas tenham sido significativas para a divulgacéo da cole¢do, seria
importante salientar algumas delas por terem trazido obras para o acervo permanen-
te. Em primeiro lugar, destacaria as mostras dedicadas a cole¢do de obras de Farnese
de Andrade e a cole¢ao de obras de German Lorca.

O Museu, partindo da discreta presenca de obras de Farnese de Andrade,
desenvolveu um trabalho de divulgagdo dessas pecas e, com a inclusao de uma nova

101.  Entre outubro e dezembro daquele ano foi realizada uma pequena mostra de esculturas e
fotografias do acervo; entre dezembro e janeiro de 2000, uma mostra de esculturas e objetos; e
entre dezembro e margo de 2000, uma pequena mostra de gravuras de Arthur Luiz Piza. Como
inicialmente n&o havia uma idéia muito clara do fipo de publico que efetivamente frequentaria
aquele espago, e como a equipe ndo o dominava de maneia satisfatéria, a opgéo foi apresentar
mostras com material em tese resistente a visitagéo, como fotografias e gravuras acondicionadas
em vidro e esculturas e objetos de materiais ndo pereciveis.

102.  Nesse local foi produzida uma pequena exposigéo do acervo, com quatro esculturas de grande
porte. Foi uma das Unicas experiéncias do Museu que condicionou o empréstimo dessas obras
ao pagamento de uma taxa para a exibigao das obras. A taxa foi destinada ao acervo do MAM.

103.  Arte brasileira sobre papel, entre janeiro e margo; Obras do acervo: Farnese de Andrade, entre
janeiro e maio; Brasil em branco e preto, margo; Acervo MAM: obras reslauradas, de margo a
maio; Aquisigdes recentes, de margo a maio; arte brasileira século XX: didlogo com Dufy, entre
agosto e setembro; 80 anos de arte no Brasil, agosto; Obras do acervo: German Lorca, entre
agosto e setembro; Panorama da arte brasileira 1999, entre outubro e dezembro.
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obra do artista a colegdo, promoveu uma pequena exposicao, exibindo a sutil, mas
potente presenga de Farnese no acervo do MAM. Com a producao dessa mostra a
familia do artista, e mais dois colecionadores, propuseram a doagio de outras obras
de Farnese para o MAM, tornando a sua obra mais visivel na colecao do Museu.

German Lorca, importante fotégrafo paulistano surgido no final dos anos de
1940, teve essa primeira pequena retrospectiva no Museu, em comemoracao a doagao
que o artista fez de algumas obras escolhidas pela curadoria. Essa mostra mobilizou
Lorca a ampliar sua doagdo, o que levou a instituigao a realizar outra exposicao do
artista em 2000.

Além dessas duas pequenas mostras antolégicas, “Arte brasileira sobre papel”
também foi uma importante exposicao realizada naquele ano. Minha idéia foi escolher
cinco obras produzidas sobre papel e ja pertencentes a cole¢do do Museu — desenhos
de Guignard, Amilcar de Castro, Mira Schendel, Oswaldo Goeldi e Ottone Zorlini - €
convidar jovens artistas brasileiros para que doassem obras para a colegao que, na
mostra, estabeleceriam didlogos com as pecas dos artistas mais antigos.

Como o Museu ja possuia obras de Célia Euvaldo, Paulo Monteiro, Claudio
Cretti, Ester Grinspum, Flavia Ribeiro e Paulo Portella Filho, foram convidados para
doarem suas obras, Edith Derdyk, Paulo Climachauska, Shirley Paes Leme, Marcelo
Sold, Maria Teresa Louro, Paulo Whitaker, Marco Tulio Resende, Roberto Bethonico,
César Brandao, Alexandre Nobrega e Carlos Uchoa.

A exposigéo — que contou com um catéalogo concebido especialmente para a
ocasido — teve aceitagfo de publico em Sdo Paulo e foi reeditada em Brasilia, Belo
Horizonte, Ouro Preto e Penapolis.

Conceber exposigoes de arte contemporanea a partir de obras ja existentes no
acervo do Museu, como foi visto, teve inicio com o Panorama de 1997, com a incluséao
da obra de Ismael Nery abrindo a exibi¢gao. Esta idéia ganhou for¢a com a mostra
comentada acima, dedicada ao desenho e foi utilizada para a concepgao do Panorama
da Arte Brasileira 1999, que da mesma forma permaneceu sob minha responsabili-
dade curatorial.

O Panorama 1999 comemorava 30 anos dessas exposi¢des propostas pelo
MAM, sendo também o tiltimo do século XX, assim como o tiltimo do milénio. Devido
a importancia da edigédo, pensei que naquela oportunidade os antigos Panoramas do
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Museu fossem reavaliados tanto em termos de sua relevancia para a arte contempo-
ranea daqueles tltimos 30 anos, assim como para o acervo da instituigéo.

A partir dessa premissa, escolhi seis obras que entraram para o acervo do
Museu, como prémios dos Panoramas anteriores.'* Cada uma dessas pecas servia,

entao, de estimulo para o convite a jovens artistas contemporaneos, complementando
a edigdo de 1999.

A estratégia que me utilizei era clara: o proprio acervo da instituicéo tornava-se,
com a minha formulacéo, o pardmetro da arte produzida no Brasil nos tltimos 30
anos; a base para os desdobramentos da arte mais recente. Tal opcdo nao foi aceita
com unanimidade e nem era essa a intengéo.'® No entanto, consegui meus propési-
tos: a0 mesmo tempo em que mostrava alguns dos artistas mais significativos da cena
contemporanea brasileira, alinhava-os a algumas das principais pecas pertencentes
a colegéo. '

Em 2000, juntando as salas da sede do Museu no Ibirapuera, as do MAM-Hi-
giendpolis, as da Nestlé e a sala do MAM-Villa-Lobos, minha equipe e eu realizamos
21 exposicoes. '’

104.  Uma pintura de Alfredo Volpi; trés desenhos de Amilcar de Castro; uma escultura de José
Resende; Um objeto de Nelson Leirner; uma fotografia de Paula Trope; um objeto de Nazareth
Pacheco.

105.  Embora nada tenha sido publicado a respeito, fui criticado pessoalmente por alguns criticos da
drea que afirmaram que eu teria assumido uma postura presungosa ao escolher obras da colegédo
permanente do Museu como paradigmas para a arte contemporénea no Brasil. A essas pessoas
respondi que, como curador-chefe do MAM, era minha obrigagéo insistir na exceléncia do acervo
que eu dirigia. Da mesma forma, era obrigagdo deles me criticarem publicamente caso néo
concordassem com as minhas propostas.

106. Para conferir ainda mais importancia a estratégia de eleger obras do acervo como parametros
para as demais obras do Panorama 99, escolhi alguns dos intelectuais mais significativos da critica
de arte brasileira do periodo (entre eles Rodrigo Naves e Sénia Salzstein) para produzirem textos
especiais sobre as cinco obras da coleg&o que encabegariam o Panorama. Esses textos, além de
impulsionarem uma “fortuna critica” sobre as principais obras da colegéo, aumentavam ainda mais
o prestigio do catdlogo do Panorama 99, produzido com requintes de pesquisa na érea de
documentagéo.

107.  ExposigGes ocorridas na sede do MAM Ibirapuera: “Ars erética”, com Margarida Santanna, entre
janeiro e margo; Entre a arte e o design: “Irmaos Campana/Entre o design e a arte: colegdo do
mam?”, entre margo e maio; “A pintura nos anos 90", entre setembro e outubro; “Colecio Pirelli no
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Na sede do Museu, as mais significativas foram: “Entre o design e a arte: irmaos
Campana/entre a arte e o design: colecao do MAM"; “Colecao Pirelli no acervo do
MAM” e “Fim de Milénio”.

A primeira estava dividida em dois segmentos distintos mas complementares:
no primeiro foram exibidas pecas concebidas por Fernando e Humberto Campana, a
dupla de designers brasileiros que, naquela oportunidade, ganhavam uma grande
exposicio em um museu paulista, mostra que atestava a importancia da sua
producdo. Para ampliar a importancia da contribuicdo dos Campana, o segundo
segmento era composto por obras do acervo do Museu que operavam nos limites entre
a arte e o design.

Se a primeira parte da exposigao estava toda montada para evidenciar como a
dupla trafegava entre o design e a arte, a segunda preocupava-se em mostrar como
o trafegar nessa fronteira também seduzia varios outros artistas brasileiros, presentes
na colecao.

Como é possivel perceber, essa mostra hibrida era uma oportunidade néo
apenas para divulgar para o grande publico, a qualidade do trabalho dos Campana
mas também para apresentar parte da cole¢do do Museu dentro de uma outra
perspectiva.'%®

A exposigao “Cole¢éo Pirelli no MAM” apresentava obras adquiridas a partir de
uma doacio em dinheiro que a Pirelli fez ao Museu. Interessado em ampliar a presenca

MAM”, entre outubro e novembro; “15 anos do clube de colecionadores de gravura do MAM", entre
novembro e janeiro de 2001; “Fim de milénic”, entre dezembro e janeiro de 2001. Exposigbes
ocorridas no MAM-Higiendpolis: “Brasil mitolégico/Brasil antropolégico no acervo do MAM”, margo;
“Lizarraga”, margo; “Sele¢io do acerv’o, margo; “Projeto Experimental: Celina Yamauchi e
Fabiana Rossarola”, entre junho e agosto; “Projeto Experimental: Alfredo Nicolaiewsky e Caio
Reisewitz’, entre agosto e setembro; “Projeto Experimental: Paulo DAlessandro e Luciano
Mariussi”; “Projeto Experimental: Dora Longo Bahia e Helena Martins-Costa”. ExposigGes
ocorridas no MAM-Villa-Lobos: “Ars erética”, junho e julho; “Fotografia no espelho”; entre setembro
e outubro; “Gravura, gravura”, entre novembro de 2000 e janeiro de 2001. Exposigdes ocorridas
no Espago MAM-Nestlé: “Desenho contemporaneo, médulo 1: Sandra Cinto e Christiana Moraes”,
entre agosto e outubro; “Escultura contemporanea, médulo 1: Luiz Hermano e Marcia Pastore”;
“Fotografia contemporanea, moédulo 1: Edouard Fraipont e Ricardo Carioca”; “Gravura
contemporanea, modulo 1: Ernesto Bonato e Claudio Mubarac”, entre novembro de 2000 e
fevereiro de 2001..

108. Participaram dessa exposigéo obras de Daniel Acosta, Farnese de Andrade, Waltercio Caldas,
Cildo Meireles, Nazareth Pacheco, Eliane Prolik, Gustavo Resende, Ana Maria Tavares e Carlos
Zilio.
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de obras dos anos de 1960 no acervo, com essa doagdo, o MAM adquiriu pegas
importantes de artistas como Marcello Nitsche, Claudio Tozzi, Ana Maria Maiolino,
Ubirajara Ribeiro e outros. A doagédo de obras desses artistas serviu para diminuir
algumas lacunas importantes da cole¢do do Museu.

“Fim de milénio”, que seria a tltima mostra realizada por mim como Curador-
chefe do Museu, reunia obras pertencentes a colecao de artistas surgidos no final dos
anos de 1980 e da década de 1990. A exposi¢do possuia um caréter denso, sem
nenhuma concessdo museografica as tipicas “exposi¢oes-espetidculo” que comecavam
a ganhar forca na época. Na montagem seca concebida para ela, “Fim de Milénio”
apresentava bem a forga da cole¢ao de arte contemporanea que eu havia ajudado o
MAM a conseguir. '

No MAM-Higienépolis, as exposigdes mais importantes, sem dtvida, foram
aquelas ligadas ao “Projeto Experimental”, por meio do qual levei para a colecdo do
Museu obras de artistas que estavam se firmando na area das novas tecnologias, a
partir da fotografia digital.

No Espago MAM-Villa-Lobos, talvez a exposi¢do mais interessante tenha sido
“Fotografia no espelho”, mostra com fotografias da colecao do MAM que apresentava
imagens em que apareciam fotografias ou espelhos. Era uma exposi¢ido com forte

apelo poético, que mostrava de maneira sutil a metalinguagem no discurso fotogra-
fico.

Por sua vez, todas as exposicoes concebidas e produzidas para o Espaco
Mam-Nestlé foram importantes porque levaram para o acervo obras de artistas em
processo de consolidagéo de carreira e que se manifestavam de maneira experimental
por modalidades artisticas convencionais: desenho, pintura, gravura e escultura.
Este projeto, na verdade, completava o projeto “Imagem Experimental”’, que era
produzido no MAM-Higienépolis.

O Grupo de Estudos em Curadoria do MAM

Apesar do meu empenho em relacdo ao Museu e seu acervo, ja em 1996, ou
seja, no primeiro ano de minhas atividades na institui¢io, percebi que seria dificil
transformar certas idéias que reinavam nas instancias superiores do MAM, sobretudo

aquela que impedia perceber o Museu como instituicio responsavel por um acervo,

109. Entre outras, participaram da exposi¢ao obras de Caetano de Almeida, Luciano Mariussi e Caio
Reisewitz.
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e cuja funcdo determinante seria preservar essa colecdo, amplia-la, pesquisa-la e
divulga-la.

Sabia que, por mais que me esforcasse — como me esforcei —, produzindo
exposicoes e estratégias para doacgoes e aquisi¢oes de obras, somente a longo prazo
seria possivel que o MAM se visse por fim como um museu, antes de um centro
cultural. Tendo consciéncia, portanto, de que eu nao vivenciaria tal situagéao,
ocorreu-me que, uma maneira de solidificar a importancia da cole¢ao do MAM
também deveria ocorrer junto & nova geragao de criticos e historiadores atuantes em
Sao Paulo, profissionais que, muito provavelmente no futuro, poderiam vir a ser os

novos curadores do Museu.

Se a eles fosse propiciada a oportunidade de conhecer a fundo o acervo ¢ aberto
o espago para a discussao das lacunas e singularidades da colegéao, o futuro da
instituigdo estaria garantido. Foi, entdo, dentro desse espirito que criei, em 1997, o
Grupo de Estudos em Curadoria do MAM. Contando com minha coordenagao, o
Grupo era composto por trés funcionarios do Museu — meus assistentes Rejane
Cintrao, Ricardo Resende e Margarida SantAnna —, Helouise Costa, do Museu de Arte
Contemporanea da USP, Marcos Moraes, professor da FAAP, Felipe Chaimovich e
Regina Teixeira de Barros, curadores independentes.

Regina, Ricardo e Marcos Moraes eram meus orientandos de mestrado no
Programa de Pés-Graduagio da ECA-USP, sendo que os dois primeiros desenvolviam

estudos sobre o Museu de Arte Moderna.''®

Durante cerca de dois anos, o Grupo se reuniu quinzenalmente no Museu para
discutir questdes relativas ao acervo, a exposicoes e ao MAM como um todo. As
discussoes entéo realizadas aumentavam o interesse do Grupo pela colecéo, fato que
nos levou a pensar na possibilidade de que cada um dos integrantes concebesse uma
exposicdo, tendo como base algum problema de cunho estético €/ou histérico surgido
a partir do estudo da colecio existente.

Ocorreu, entdo, uma primeira rodada de mostras que abordou questoes as

mais variadas. Essas exposicées estdo registradas numa publicagéo especifica.'"!

110. BARROS, Regina Teixeira de.Revisdo de uma histdria: a criagéo do Museu de Arte Moderna. Sao
Paulo: ECA-USP. Dissertagéo de mestrado, 2002; RESENDE, Ricardo.O museu roméntico de
Lina Bo Bardi: origens e transformagbes de uma certa museologia. S&o Paulo: ECA-USP.
Dissertagéo de mestrado, 20083.

111.  Em 1998, foi publicado Grupo de Estudos em Curadoria. No ano seguinte, o MAM publicou Grupo
de Estudos sobre Curadoria, reunindo os textos dos curadores e a lista de obras apresentadas
nas exposigoes.
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Se na primeira leva de exposicoes do Grupo foi possivel um ou outro curador
solicitar obras nao pertencentes a cole¢do do Museu, na edicdo seguinte ficou
estabelecido que somente participariam das mostras obras pertencentes a coleco.
Caso o responsavel desejasse apresentar alguma obra ndo pertencente ao acervo,
deveria, entdo, criar condigdes para que a peca fosse doada ao Museu. A oulra

condi¢édo era que a proposta de doagao fosse justificada e discutida com o Curador-
chefe e o restante do Grupo.

O apoio que o MAM concedeu ao Grupo, apesar de todo o prestigio e a
ressonancia de midia que ele lhe concedeu, foi precario. A instituicdo néo colocou
obstéculos as suas exposicoes, desde que elas néo significassem despesas a mais e
nem obstruissem as mostras adventicias que tinham prioridade na ocupagio do
espaco da Sala Paulo Figueiredo.''?

Sem um suporte financeiro que viabilizasse o aprofundamento das pesquisas
do Grupo e com pressdes externas ao Museu que comecavam a prejudicar o bom

andamento dos trabalhos, o Grupo foi extinto logo em seu terceiro ano de funciona-
mento.

Apesar da brevidade, o Grupo de jovens curadores cumpriu a funcdo de
despertar o interesse pelo acervo do MAM em seus integrantes, contribuindo com a
curadoria a divulga-lo. Em 2006, cumprindo a proposta inicial, Felipe Chaimovich
assumiu o cargo de Curador-chefe do MAM. '3

Outra atividade importante para a divulgagdo do acervo do Museu foi o
lancamento, em 1998, da Revista do MAM, que infelizmente teve apenas duas edicdes.
Produzida pela mesma equipe que me assessorava, a Revista foi o coroamento de um

programa de colocagéo do acervo do Museu de Arte Moderna como foco de discussao
e debate.

A idéia era tratar da obra de artistas com forte representacgio no acervo. Nela
foram contempladas as obras de Farnese de Andrade, Mira Schendel, Tunga, entre

112, Cumpre lembrar que essa Sala havia sido concebida, na reforma de 1995, para apresentar
somente obras da colegéo.

113.  Importante ndo esquecer que outra integrante do Grupo, Rejane Cintréo, entre 2002 e 2005 atuou
no MAM como Curadora Executiva.
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outros, com a publicacdo de textos inéditos sobre suas obras e também ensaios

F 114
antolégicos sobre as mesmas.

Fora do MAM, no MAM

Percebendo que meu programa para a instauragdo deflinitiva do acervo do
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo do setor artistico e cultural da cidade estava
se completando, no final de 2000 terminei minhas atividades como Curador-chefe. A
volta para a Universidade de Sdo Paulo, agora, de novo, com dedicacéo exclusiva, no
entanto, néo significou meu desligamento definitivo do Museu.

Logo em 2001, fui convidado a integrar a Comissdo de Arte do MAM, para
assessorar o entao novo curador, Ivo Mesquita. Apés a saida de Ivo, em julho de 2002,
fui convidado, juntamente com Maria Alice Milliet e Felipe Chaimovich, a integrar a
Conselho Consultivo de Curadoria do Museu, que funcionou de agosto de 2002 a
fevereiro de 2005. Esse Conselho tinha como objetivo, em reunides ocorridas uma vez
por més, discutir com a curadora-executiva do Museu, Rejane Cintrao, as propostas
de exposicdes, questoes relativas ao acervo, etc., atuagio muito semelhante a antiga
Comissao de Arte.

Em 2005, terminada minha atuac¢ao no Conselho Consultivo, fui convidado
pela presidéncia do Museu para participar da equipe de diretores da institui¢ao, com
reunides mensais, em que sao discutidos todos os problemas do Museu. A razdo do
convite veio, segundo a presidéncia, pelo reconhecimento do meu trabalho como
Curador-chefe do MAM, entre 1996 e 2000, e pela contribuicio que eu poderia
continuar a fornecer ao Museu, sobretudo no ambito do acervo daquela instituigao.

Entre 2001 e 2006, como terei a oportunidade de comentar, concebi algumas
exposicoes para o MAM de Sao Paulo como curador convidado.

*

Como mencionei, durante minhas atividades como Curador-chefe do MAM, néo
interrompi meu trabalho como docente junto ao Departamento de Artes Plasticas.
Penso que, sobretudo as disciplinas “Evolucdo das Artes Visuais IV” e “Histéria da
Arte no Brasil II" tiveram seus contetidos enriquecidos, devido a minha experiéncia
como Curador-chefe daquela instituigéo.

114. Publicaram nesses dois nimeros da Revista, Olivio Tavares de Araujo, Felipe Chaimovich, Mauro
Meiches, Frederico Morais, Suely Rolnik e Stella Senra.
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Além das disciplinas ministradas na Graduacéo,''® entre 1996 e 2000 ministrei
mais trés cursos junto ao Programa de Pés-Graduagio da ECA-USP: “A critica de arte
em Sao Paulo: Monteiro Lobato e Mério de Andrade” (1997); “Algumas matrizes da
arte contemporanea brasileira” (1998), e o ja citado “O novo Museu de Arte Moderna
de S&o Paulo: estudo de caso” (1999).

Esses (rés tltimos cursos demonstram que nesse periodo meus interesses no
campo da pesquisa e da docéncia caminhavam em duas linhas que, no final, poderiam
convergir: por um lado, mantinha minha preocupagéo com a questfio da critica e da
arte modernista brasileira - ecos de minha dissertagio de mestrado e de minha tese
de doutoramento; por outro, meu interesse pelo acervo do MAM ganhava espaco para
reflexao no debate com meus alunos de graduagao e de pés e desdobrava-se para o
interesse sobre a questéao das colecoes ptiblicas e particulares em Sao Paulo.

Tais preocupagoes podem ser percebidas ainda no primeiro grupo de alunos que
orientei no ambito da pés-graduacgéo: Ivana Soares Paim defendeu seu mestrado em
2002, cujo tema versava sobre a obra de Hugo Adami, um artista de Sao Paulo, ligado
ao retorno a ordem e até entao ainda néo estudado devidamente; ''® Regina Teixeira de
Barros e Ricardo Resende, como mencionado, desenvolveram dissertagoes sobre ques-
toes relativas a histéria do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Um pouco mais tarde,
em 2005, Paulo Freitas Costa defendeu o mestrado sobre a colegio de Ema Gordon
Klabin, e o primeiro aluno de doutoramento que orientei, Luis Eduardo dos Santos Borda,
desenvolveu uma tese sobre a arquitetura de Niemeyer, em 20037

Refletindo sobre meus interesses relativos a arte no Brasil, noto que, no final
da primeira metade dos anos 2000, a essas duas questées foi agregada uma terceira:
a fotografia, que desde o século XIX tornou-se um fator crucial para qualquer reflexéo
sobre arte no pais.

Esta terceira questio fard com que eu constitua um Centro de Pesquisa e um
Grupo de Estudos para estudar e discutir as imbricagbes entre arte e fotografia no
Brasil, direcionando a escolha da maioria dos meus orientandos na pés-graduacio,
assim como aqueles de iniciacéo cientifica. Mais para o final da década, noto que as

115, Além das disciplinas citadas continuei ministrando igualmente “Histéria da Arte no Brasil I

116.  PAIM, Ivana Soares.Por enxergar demais: a obra de Hugo Adami. Sdo Paulo: ECA-USP,
dissertagéo de Mestrado, 2002.

117.  BORDA, Luis Eduardo dos Santos.O nexo da forma. Oscar Niemeyer: da arte moderna ao debate
contempordneo. S&o Paulo: ECA-USP. Tese de doutoramento, 2003; COSTA, Paulo Freitas.A
colegdo Ema Gordon Klabin: uma contribuigio ao estudo do colecionismo privade de arte em S.
Paulo. Sao Paulo: ECA-USP. Dissertagéo de mestrado, 2005.
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trés questdes apontadas acima convergem para uma preocupacio maior, a proble-
matica da identidade na arte produzida no pais e sua paulatina superacdo nas tultimas
décadas —assunto que, como foi visto, me mobiliza desde meu mestrado sobre a critica
de arte de Monteiro Lobato.

Como, no entanto, o encaminhamento de minhas linhas de pesquisa durante
a década de 2000 requer um detalhamento mais cuidadoso, voltarei com mais vagar
ao assunto, ainda neste texto.

Nelson Leirner, a Corda, a Arte Internacional Brasileira e Leda Catunda

No final do primeiro semestre de 2001, quando ainda me recuperava de um
problema de satide, Nelson Leirner convidou-me para escrever um livro sobre sua
obra. O convite foi como uma corda que Nelson me jogou, na qual me agarrei para

- s LA s =~ . f 11
voltar a tona, depois de uma experiéncia tao drastica. s

O livro, composto de sete ensaios independentes, mas complementares, inscreve
a obra de Nelson no quadro geral da arte no Brasil do pds-guerra atentando para como
a constituicdo de sua poética se dé a partir de sua particular compreensao do circuito
de arte — universo em que esteve inserido desde sempre devido a injungoes familiares.
Essa caracteristica, que poderia ter sido apenas um trago biografico, no caso de Nelson
tornou-se a mola para que ele articulasse uma visao critica da instituicéo arte e, a partir
dai, conduzisse parte importante de sua produc¢éo no sentido de explicitar e/ou superar
0s mecanismos institucionais que ordenam o universo da arte.

O interessante dessa experiéncia de Nelson é que ela se constitui desde os anos
1960, antecipando-se a certas proposigées conceituais ou ligadas a critica institucio-

nal que, no Brasil e no exterior, ganharia forca somente a partir da década seguinte.

Entretanto, a obra de Leirner néo pode ser vista apenas dentro desses aspectos,
pois suas posi¢oes estao ancoradas de fato numa necessidade utépica de resgatar a
arte da instituicdo que a aprisiona para instaurd-la na vida. Essa caracteristica coloca
por terra o lado supostamente niilista que muitos insistem em ver em sua produgao,
e demonstra um Nelson plantado com fortes raizes na modernidade, problema
também abordado no livro.

118. CHIARELLI, T.Nelson Leimer. arte e ndo Arte. Sdo Paulo: Galeria Brito Cimino/Grupo Takano,
2002,
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Escrever arte e ndo Arte possibilitou-me realizar um desejo acalentado desde
os anos de 1990, que era escrever um texto sobre a singularidade da obra de Nelson
Leirner, intencéo tornada piiblica na Introducéo do livro Arte Internacional Brasileira,
publicado em 1999.''® L4 explicitava meus sentimentos pelo fato de, até aquele
momento, nao ter escrito sobre alguns artistas que, desde aquela época considerava
fundamentais para a arte no Brasil: Ismael Nery, Flavio de Carvalho, Tarsila do
Amaral, Maria Martins, Lygia Clark, Helio Oiticica, Hércules Barsotti, Nelson Leirner,
Paulo Pasta e Iran do Espirito Santo.

No decorrer dos anos, s6 foi possivel escrever o livro sobre Nelson Leirner. No
entanto, publiquei textos sobre Ismael Nery, Flavio de Carvalho e Paulo Pasta.'*
Sobre os demais, espero escrever um dia.

A publicagéo de Arte internacional brasileira quando ainda era Curador-chefe
do MAM, teve como propoésito divulgar parte dos textos que havia escrito durante 20

anos para os mais diferentes veiculos de comunicagao.'?!

A estrutura do livro visava, em primeiro lugar, atentar para questées tidas por
mim como primordiais para uma revisdo da arte no Brasil, dos séculos XIX e XX, com
énfase na producao mais recente. Assim, o primeiro bloco, “Textos Gerais”, além de
tratar das questdes referentes a identidade da arte no Brasil (o nascimento desse
problema durante o século XIX, sua continuidade durante todo o século XX e os
indices de sua superacdo critica nas ultimas décadas desse século), atentava para a
importancia de se pensar a escultura, a pintura e a gravura a partir de vertentes
metodolégicas nao comumente usadas quando o assunto era arte no Brasil. Além
disso, faziam parte desse primeiro bloco, alguns temas sobre a imagem técnica no
pais e suas relagoes com a questiao da identidade brasileira na arte.

119. CHIARELLI, Tadeu.Arte internacional brasileira. Sdo Paulo: Lemos Editorial, 1999,

120. Sobre Ismael Nery: “De volta para o futuro: a obra de Ismael Nery e a arte contemporéanea”, in
MATTAR, Denise (org.).Ismael Nery. Curatorial Denise Mattar. Sobre Flavio de Carvalho: “Flavio
de Carvalho: questdes sobre sua arte de agao”, in MATTAR, Denise (cur.).Fldvio de Carvalho 100
anos de um revoluciondrio romantico. Rio de Janeiro/Séo Paulo: CCBBrasil/Museu de Arte
Brasileira da FAAP, 1999. Sobre Paulo Pasta: “O siléncio onde hoje a pintura habita”, in

IMAGEM 20. Nelson Leirner. CHIARELLI, Tadeu (org.).Paulo Pasta. Sao Paulo: Cosac&Naif, 2006.

Da série “Construtivismo rural”, 121, Ao todo foram republicados 54 textos, entre ensaios, textos de apresentagéo para catélogos e
1999. Couro de boi montado artigos de jornais. Em tempo: considerando a oportunidade do langamento do livro, considerei que
em madeira, 147,5x50x3,5 cm. Arte Internacional Brasileira poderia servir para ajudar na divulgagéo do acervo do MAM. Para
Col. MAM-SP. tanto, sempre que possivel, optei por ilustrar os textos publicados, com obras do Museu. Quase

um tergo das ilustragbes do livro séo obras do MAM.
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O segundo bloco, “Artistas, primeira metade do século”, trazia estudos pontuais
sobre artistas da passagem do século (Rodolfo Amoedo) e alguns dos principais
artistas modernistas: Anita Malfatti, Candido Portinari e Fiilvio Pennacchi.'??

O terceiro bloco, “Artistas, segunda metade do século” apresentava meu
engajamento nas diversas questdes que pontuam a arte contemporanea no pais,
tratando aspectos particulares das obras de artistas ja reconhecidos no circuito —
Amilcar de Castro, Mira Schendel, Waltércio Caldas, entre outros -, alguns em fase
de consolidagdo — Emmanuel Nassar e Ana Maria Tavares, entre outros —, além de
outros entdo em pleno periodo de aparicdao mais contundente no circuito — Deborah
Paiva, Laura Miranda e outros.

Creio que Arte internacional brasileira, além de coletar parte do meu trabalho
como critico e historiador da arte no Brasil, divulgou a produgdo de artistas
significativos da cena contemporéanea, a partir de vieses interpretativos nao usuais
dentro da critica brasileira.

Porém, Arte internacional brasileira e arte e ndo Arte foram, respectivamente,
meus segundo e terceiro livros. O primeiro foi dedicado a producio inicial de Leda
Catunda, publicado em 1998.12% Lembro-me que fiquei lisonjeado quando Leda me
convidou para escrever esse que seria um dos primeiros livros individuais sobre os
artistas brasileiros surgidos nos anos 1980.

Como afirmei, para mim néo restam davidas de que Leda foi a principal artista
surgida naquele periodo, e tal constatacdo se da sobretudo porque ela foi a artista
que melhor soube bandear para o dmbito da “volta a pintura” do inicio daquela
década, uma dimensao critica do préprio conceito de arte, sorvida nos bancos
escolares da FAAP, sobretudo a partir da producgao de seus ex-professores, Nelson
Leirner, Regina Silveira e Julio Plaza.'®*

122, Voltarei a tratar sobre Flvio Pennacchi e a retrospectiva que fiz sobre sua obra na sequéncia do
texto.

123. CHIARELLI, Tadeu.Leda Catunda. Sao Paulo: Cosac & Naify Edigdes Lida., 1998.

124. E importante ndo esquecer que na mesma época Regina Silveira e Julio Plaza ensinavam no
Departamento de Artes Plasticas da ECA-USP. A ressonancia do trabalho de ambos junto aos
alunos do Departamento, creio, pode ser percebida tanto na formagdo de alguns estudantes que
mais tarde se dedicariam ao campo da histéria e da critica de arte (onde me incluo), como também
na produgéo de carater experimental e tendente a desmaterializagéo, visivel nas obras de artistas
como Mario Ramiro e Rafael Francga.

120 Domingos Tadeu Chiarelli MEMORIAL vol. 1 CAP/ECA/USP 2009

P i i

IMAGEM 21. Leda Catunda. “Entre o figurativo e o abstrato”,
1983. Acrilica sobre tapete sintético, 60x120 em. Col. MAM-SP.




Essa dimensao do trabalho de Leda eu ja possuia, antes mesmo de comecar a
escrever o ensaio do livro. No entanto, conforme fui me aprofundando em sua
producéao, a consciéncia da relevancia de seu trabalho para a arte no pais, nas tltimas
décadas tornou-se ainda mais contundente.'?®

O Processo de Emerséio

Se acima escrevi que o convite de Nelson foi como uma corda que ele me jogou,

creio que todo o periodo entre 2001 até parte de 2004 poderia ser encarado como um
processo de volta a superficie.

Esse periodo serviu para uma revisao geral de minha carreira profissional e a
série de exposicées que realizei e os textos que escrevi sintetizaram varias perspectivas
que abrira até entéo, ¢ me ajudaram a constituir as bases para consolidar focos de
atuagao profissional para dali em diante. Muitas dessas realizacées expandiram o
periodo circunscrito entre 2001 e 2004. Como ser4 visto, algumas atividades que
desenvolvi em 2005 e 2006 reverberavam a necessidade de balango da minha carreira
até 2000, mas s6 puderam ser realizadas j4 na segunda metade da década.

Além da série de ensaios sobre a obra de Nelson que formaram o livro citado,
publicado em 2002, em 2001 escrevi alguns textos de apresentacéo de exposigoes no
Brasil e no exterior,'” e concebi uma exposi¢ao que discutia um problema que hé
tempos me preocupava: o auto-retrato no ambito da arte contemporanea no Brasil.

A experiéncia do auto-retrato me intrigou, desde os anos da graduacao. Impres-
sionava-me esse exercicio realizado a partir da imagem refletida no espelho e as diferencas
fundamentais dessa experiéncia em relagdo aquela de se auto-retratar a partir da
apropriagao de uma imagem fotografica, muitas vezes produzida por outro autor.

Se na primeira, a relacdo do préprio corpo com a imagem refletida dificultava
qualquer distanciamento maior entre as duas (acarretando, entre outras, uma

125. Voltei a escrever sobre a obra de Leda em 2001 para uma individual que a artista realizou em
Nova York: “Surfaces by Leda Catunda”. New York: Ramis Barquet Gallery, 2001.

126.  Além do texto sobre a obra de Leda Catunda, citado na nota anterior, em 2001 , entre outros,
publiquei os seguintes textos para catélogos: “Algumas consideragdes sobre a obra de Gustavo
Rezende", individual na Galeria Baré Senna, S&o Paulo; “Tineis, casulos: a produgéo recente de
Maria Clara Fernandes”, para exposigao no Museu de Arte de Santa Catarina, em Floriandpolis;
“Algumas idéias a partir da produgéo de Marco Gianotti”, Galeria S&o Paulo, Sdo Paulo; “Weaving
the unraveled thread/Tranzando los hilos de la trama”, texto para o catélogo da exposigdo “O fio
da trama”, El Museo del Barrio, Nova York.
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dimensdo auto-erética), o auto-retrato produzido a partir de uma fotografia, por
exemplo, criava um distanciamento maior entre o autor e a imagem, propiciando,
talvez, uma liberdade maior de gerenciamento da produgéo do trabalho.

Por sua vez, a experiéncia do auto-retrato, com o advento das tecnologias
digitais, ganhava igualmente uma dimensao digna de ser explorada em uma exposi-
cdo. Pensava demonstrar para o piiblico o quanto a pratica do auto-retrato havia se
modificado em tao poucos anos, mais especificamente, desde os anos 1970.

Assim, quando o Itat Cultural me convidou para realizar uma exposi¢éo em
sua sucursal de Campinas, conclui ser oportuno apresentar a proposta de uma
exposicao de auto-retratos digitais e analdgicos, tendo como universo de investigagao
a cena artistica brasileira dos anos 1970 a 2000.

Sublinho que a circunscrigéo temporal proposta visava também estabelecer os
pontos de contatos — e as tremendas diferencas — entre algumas obras significativas,
produzidas no campo proposto, durante os anos 1970 (os trabalhos de Anna Bella
Geiger e Marcelo Nitsche), e a producéao mais recente.'*’

Além disso, assinalo que essa mostra, ao mesmo tempo em que dava prosse-
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guimento ao meu interesse sobre a questdo do auto-retrato, repropunha dois

outros problemas que me interessavam ha tempo.

A primeira delas é a problemdtica da performance, entendida como um
elemento processual, presente na producéo de varios artistas, ndo se configurando
propriamente como mais um género artistico. E essa compreensio da performance
que permeia minha interpretacéo da producéo de varios artistas, desde o final dos
anos 1980.'*

127. Exposigéo: ‘Deslocamentos do eu. O auto-retrato digital e pré-digital na arte brasileira (1976-2001),
Campinas, 2001. A mostra foi reapresentada em S&o Paulo, no Pago das Artes no mesmo ano.
Contava com obras dos seguintes artistas: Albano Afonso; Lau Caminha Aguiar; Clarissa Borges;
Fébio Carvalho; Sandra Cinto; Rochele Costi; Gabriel Figueiredo; Paulo Gaiad; Anna Bella Geiger;
Alex Hamburger; Jac Leirner; Simone Michelin; Jodo Modé; Marcello Nitsche; Fabio Noronha;
Nazareth Pacheco; Roséngela Rennd; Gustavo Rezende; Edagard de Souza; Eli Dudbrack;
Marcia Xavier.

128. Questdo que reaparecera na mostra Erotica, realizada em 2006, em S&o Paulo e no Rio de Janeiro.

129. Paraesta compreensfo mais ampla do conceito de performance, entreoutras, foram fundamentais
as leituras: LOEFFLER, C.E/TONG, D.Performance anthology. Source book of California
performance art. San Francisco: Last Gasp Press and Contemporary Arts Press, 1989; SAYRE,
H.M. The objetct of performance. The American avant-gard since 1970. Chicago and London: The
University of Chicago Press, 1989. Pensar por esse viés os trabalhos de Flavio de Carvalho, Ismael
Nery e outros, estou certo, & trazer para suas poéticas uma viséo que as reorienta dentro do quadro
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A outra questao que, como foi visto, ja me interessa ha anos e que pude voltar
a tratar na mostra “Deslocamentos do eu” foi aquela relativa 4 apropriacdo de imagens
por artistas brasileiros contemporaneos. Naquela mostra, todas as obras apresenta-
das operavam dentro desse universo, com nova poténcia, a partir do advento da
tecnologia digital.

Em 2002, em Porto Alegre, fui responsavel por uma nova exposi¢ao — “Apro-
priagoes/Colecoes” — em que aprofundei o problema da apropriacgéo, introduzindo a
presenca do colecionismo na poética de varios artistas contemporaneos. Interessa-
va-me atentar para o fato de que a apropriagio surgia comumente dentro de uma
préatica processual colecionista, inerente a praticamente todos os artistas que traba-
lham no universo da apropriagio.

Para essa mostra, além de apresentar artistas cujas operacoes de apropria-
¢ao me interessavam ha anos — como Nelson Leirner e Rosangela Rennd, por
exemplo — ampliei meu leque de interesses apresentando, desde nomes ja consa-
grados pela tradicdo modernista, € que nunca haviam sido mostrados por esse
viés (como Alberto da Veiga Guignard), até jovens completamente desconhecidos
até entdo dentro do grande circuito brasileiro (caso, na época, de Walmor Correa

e Virginia de Medeiros).'*

da arte no Brasil. Publiquei alguns textos em que me refiro ao carater performativo das poéticas
desses dois artistas: “As margens do modernismo”. In AGUILLAR, N. (cur.).Bienal Brasil Século
XX. Sao Paulo: Fundagéo Bienal de Séo Paulo, 1994. “Flavio de Carvalho: questdes sobre sua
arte de agdo”. In MATTAR, D. (cur.).Fldvio de Carvalho: 100 anos de um revoluciondrio romantico.
Centro Cultural Banco do Brasil Rio de Janeiro, RJ/Museu de Arte Brasileira da FAAP S&o Paulo,
SP, 1999, pags. 53/56. “De volta para o futuro: a obra de Ismael Nery e a arte contemporanea”,
in MATTAR, D. (org.)./smael Nery. Rio de Janeiro: Curatorial Denise Mattar, 2004.

130. Participaram da mostra “Apropriages/Colegbes” (ocorrida no Santander Cultural, Porto Alegre,
entre julho e setembro de 2002), os seguintes artistas: Farnese de Andrade, Mabe Bethonico,
Adriana Boff e Mario Ramiro, Athos Bulcdo, Walmor Correa, Oriana Duarte, Paulo Gaiad, Alberto
da Veiga Guignard, Nelson Leirner, Jorge de Lima, Aloisio Magalhdes, Virginia de Medeiros,
Alfredo Nicolaiewski, Rosangela Rennd, Fabiana Rossarola e Elida Tessler. Ressalta-se que a
mostra agrupava artistas de varias cidades do pais, como Belo Horizonte, Porto Alegre, Recife,
Florianodpolis, Rio de Janeiro e Salvador. Por outro lado, o catélogo, além do texto introdutério de
minha autoria — “Apropriagao/Colec¢ao/Justaposi¢éo” — contava com contribuigdes de alguns dos
criticos e curadores mais destacados no pais na Ultima década: Helouise Costa, Adriano Pedrosa,
Fernado Cocchiarale, Maria Amélia Bulhdes, Moacir dos Anjos, Icleia Borsa Catani e Paulo Sergio
Duarte, entre outros. CHIARELLI, T.Apropriagdes/Colegbes. Porto Alegre: Santander Cultural,
1992 (catdlogo de exposigéo).
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Creio que essa exposicao trouxe para o circuito brasileiro a necessidade de
atualizacao do debate artistico local, uma vez que, até aquele momento, pelo menos,
nao havia sido realizada no pais nenhum mostra que reunisse o problema da
apropriacéo e do colecionismo no Ambito da arte aqui produzida.

“Apropriagoes/Cole¢oes” foi inaugurada no Santander Cultural em junho de
2002. No entanto, em janeiro daquele ano, e no mesmo espaco porto-alegrense,
inaugurei a mostra “Tangenciando Amilcar”, exposi¢cdo paralela a uma grande
exposicdo do artista mineiro Amilcar de Castro.

Para a realizacdo dessa curadoria, parti do pressuposto de que Amilcar de
Castro - um dos maiores nomes da arte local - trazia para o ambiente brasileiro a
dimensao herdica do artista moderno, do artista-demiurgo, capaz de instaurar a
ordem com um simples gesto. Embora sua obra nunca tenha assumido a agressivi-
dade de muitos de seus colegas contemporaneos (pelo contrario, suas esculturas
sempre guardaram uma afetividade que as singularizam'®!), havia em seu trabalho
uma determinacéo impossivel de ser percebida na producio brasileira mais recente,
mesmo aquelas produzidas por artistas que haviam sido seus alunos.

Foi pensando neste problema que vislumbrei a possibilidade de conceber uma
exposi¢ao em que fossem apresentadas obras de artistas surgidos “depois” de Amilcar
— ou mesmo que tivessem sido seus alunos —, nas quais se notasse a falta de uma
atitude afirmativa, visivel na producéo do artista mais velho. E claro que essa falta,
a meu ver, nao configura uma falha, mas denuncia uma atitude menos afirmativa,

por parte dos artistas mais atuais, frente 4 matéria, & forma, ao espago e ao tempo.'**

A mostra, neste sentido, apresentou a impossibilidade de absor¢ao completa
do legado da obra de Amilcar por parte das novas geragoes, devido as mudangas
estruturais da arte e da sociedade nas ultimas décadas.

131. Em 2003 publiquei um ensaio sobre Amilcar de Castro, em que abordo este aspecto de sua obra:
“Amilcar de Castro: didlogos efetivos e afetivos com o mundo”, in CHIARELLI, Tadeu.Amilcar de
Castro: corte e dobra. Sdo Paulo: Cosac&Naify, 2003.

132.  Participaram de “Tangenciando Amilcar” os seguintes artistas: Maria Helena Bernardes; Celia
Euvaldo; Marco Giannotti, Ester Grinspun, Carmela Gross, Ricardo Homem, Ricardo Madureira,
Paulo Monteiro, Shirley Paes Leme e Marco Tulio Resende.
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Por outro lado, esta exposi¢do selava o interesse que até entdo eu vinha
mantendo com a questédo do tridimensional na arte, surgida a partir do convivio com
a producao de Ana Maria Tavares, (e depois desenvolvido através de meus estudos
sobre a problematica da escultura e da instalacgdo contemporaneas).

Novecento Sudamericano

Em 2002, a convite do Instituto Italiano de Cultura de Sao Paulo, comecei a
conceber uma grande exibi¢do sobre a “presenca” da arte italiana nos paises do
Mercosul. A proposta era criar uma exposi¢do com obras brasileiras, argentinas,
uruguaias e italianas e apresenté-la no Palazzo Reale, de Milao, e na Pinacoteca do
Estado, em Séo Paulo.'*?

Para colaborar como curadora-adjunta, convidei Diana Wechsler, colega ar-
gentina que ja conhecia ha algum tempo.

Desde o inicio, minha idéia, compartilhada com Diana, era centrar o interesse
da exposi¢ao em direcao ao legado do retorno a ordem italiano nos paises latino-ame-
ricanos do Cone Sul. Realizei uma série de viagens a Argentina visitando museus e
colegdes particulares & procura de obras representativas produzidas naquele pais ¢
no Uruguai. Desenvolvi uma série de visitas a colegdes particulares e puiblicas no
Brasil e Diana chegou a viajar para Montevidéu em busca de obras.

E claro o quanto esta mostra foi importante para mim, sobretudo se for levado
em conta meu interesse, no inicio do meu doutorado, em estudar o retorno a ordem
italiano.

A mostra “Novecento sudamericano. Relazioni artistiche tra Italia e Argentina,
Brasile, Uruguay” revive e amplia todos os meus estudos sobre o tema, agora
expandindo o territério de interesse, agrupando artistas dos outros dois paises
vizinhos. As leituras e as discussées com Diana esclareceram que, de fato, a
“presenga” da arte italiana no periodo entre-guerras se expandira pelos trés paises
em questao, tornando perceptiveis pontos em comum entre artistas brasileiros e
argentinos que nunca se encontraram pessoalmente — por exemplo, Di Cavalcanti e
Raquel Forner.

133. A mostra, além de ser apresentada nos espagos citados também foi exibida no Museu Oscar
Niemeyer, em Curitiba, em 2004,
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IMAGEM 22. Foto da exposi¢io “Novecento Sudamericano.
Relazioni Artistiche tra Italia e Argentina, Brasile, Uruguay”.
Palazzo Reale, Milao, 2003. Curadoria Tadeu Chiarelli.



O dialogo com a arte italiana, travado por artistas latinoamericano, nao se
deu apenas pelo fato deles, de forma geral, entenderem a arte italiana como grande
paradigma. Tao importante quanto este aspecto, foi o fato de que a arte produzida
na Italia naquele periodo conciliava tradicio e modernidade, o que — como foi aqui
mencionado, comentando a cena brasileira — ia ao encontro da modernidade

comedida pretendida por setores nédo apenas brasileiros, como também uruguaios
¢ argentinos.

Inaugurada em Mildo em margo de 2003 — ano em que se comemorava 80 anos
da primeira exposicdo do Novecento na Itdlia — a mostra depois foi apresentada na
Pinacoteca do Estado, em Sao Paulo, e no Museu Oscar Niemeyer, em Curitiba.'3*

Portinari, Abramo e a Conciliacéio dos Contrdrios

Ainda em 2003 desenvolvi mais uma curadoria na qual estava presente a
questao do retorno & ordem no Brasil: “Portinari 100 anos: alegorias do Brasil”.'%

A partir do doutorado, e sobretudo pelo apreco que Mario de Andrade nutria
pela producéo do artista, detinha-me sobre obra de Candido Portinari no intuito de
percebé-la dentro do modernismo brasileiro e observar suas relacées com o clima
‘regressivo” da arte do entre guerras. Foi por meio da observacdo de sua producéo

que ficou clara para mim a importancia da alegoria no Ambito da arte do pais naquele
periodo.

Para a exibigéo escolhi pinturas, desenhos e gravuras em que o artistaretratava
mulheres e criangas. Enfatizei o quanto a figura da mulher conectava-se com as idéias
de mae-patria, mae-nacéo, idéias essas que se manifestam com énfase na pintura de
Portinari, sobretudo, penso eu, quando o artista usa a mesma cor para pintar tanto
as figuras femininas (e as criangas) quanto o solo onde pisam.

134.  Participaram da exposi¢do obras dos seguintes artistas: Tarsila do Amaral, Elsa Andrada de
Torres, Gilberto Bellini, Antonio Berni, Enrique Borla, Carlo Carra, Felice Casorati, Emilio
Centurion, Victor Cunsolo, Giorgio De Chiarico, Emiliano Di Cavalcanti, Leonardo Dudreville,
Raquel Forner, Achille Funi, Lorenzo Gigli, Virgilio Guidi Vittorio Gobbis, Fortunato Lacamera,
Emilio Malerba, Horacio March, Piero Marussig, Francesco Menzio, Onoftio Pacenza, Fulvio
Pennacchi, Emilio Pettoruti, Candido Portinari, Carlos Prevosti, Francisco Rebolo, Ottone Rosai,
Paulo Rossi Osir, Mario Sironi, Lino Spilimbergo, Arturo Tosi e Alfredo Volpi.

136, “Portinari 100 anos: Alegorias do Brasil”. Para o catélogo desta exposicio realizada no MAM de
Séo Paulo, produzi o seguinte texto: “Portinari: um moderno aqui entre nés e o mundo”.
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Além disso, evidenciei como Portinari usava estruturas absorvidas da grande
tradicao pictérica ocidental, ao mesmo tempo em que absorvia estilemas da produgéo
de alguns pintores modernistas europeus, como Picasso e Dufy.

Parece-me claro que a percepc¢ao e consequente tentativa de explicitacao, nessa
curadoria, da conciliagéo entre elementos tradicionais e modernos percebidos na obra
de Portinari, haviam sido exercitadas na mostra que realizei no MAM em paralelo a
retrospectiva de Raoul Dufy, aqui comentada.

Mais uma vez, com esse exemplo, explicita-se como esse inicio da década de
2000 foi como que um periodo de sedimentagao de algumas questoes elaboradas na
década anterior.

Essa mesma problematica de “conciliacdo de contrarios” seria repetida em
2003, quando elaborei uma pequena mostra antoldgica sobre a obra de Livio Abramo
no MAM - “Livio Abramo cem anos”. A mesma questio reapareceu no texto que escrevi
para o catilogo da exposi¢ao “Samson Flexor: modulagdes”, com curadoria de Denise
Mattar, apresentada no Instituto Moreira Salles do Rio de Janeiro e na Galeria do

Sesi, em Sao Paulo. 3¢

Samson Flexor me interessou nesse periodo por perceber em sua obra o quanto
o artista lutou para estabelecer pontes, quer entre a abstracdo construtiva e a
abstracdo lirica, quer entre essas duas vertentes e a figuragdo. O texto “A conciliacao
dos opostos” demonstrava que a problemaética da conciliacAo ndo havia sido uma
singularidade da arte brasileira da primeira metade do século passado, mas que
também podia ser detectada em grande parte da producio que a sucedeu.'®’

Mick Carnicelli

Entre 2004 e 2005 realizei algumas curadorias que ainda resumiam os meus
varios interesses surgidos e desenvolvidos nas décadas anteriores. Dentre elas

136. “Conciliando opostos”, in MATTAR, Denise (cur.).Samson Flexor: modulagdes. Rio de Janeiro:
Instituto Moreira Salles/Sao Paulo: Galeria de Arte do Sesi, s.d.

137. O primeiro vislumbre desse dado j& havia sido percebido por mim nas produgbes de Qdilla
Mestriner e Darel Valenga Lins, como tive a oportunidade de explicitar na comunicagéo “A ordem,
o caos: representagéo da cidade como metafora da arte abstratizante no Brasil”, proferida durante
oV Congresso Brasileiro de Histdria da Arte, organizado em 1993 pelo Comité Brasileiro de Histéria
da Arte e posteriormente publicado em FABRIS, A/BATISTA, M.R.V Congresso Brasileiro de
Histdria da Arte. Cidade: Histéria, Cultura e Arte. Séo Paulo: CBHA/FAPESP/ECA-USP, 1995.
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destacaria “Mick Carnicelli: Sdo Paulo, paisagem da alma”, inaugurada no inicio de
2004, no MAM de Sao Paulo que, acredito, contribuiu para colocar em pauta a
singular poética de Carnicelli, até entdo pouco conhecido do grande publico.

Nao foi facil produzir a mostra e o texto de apresentagéo do catalogo. Carnicelli
foi um artista que constituiu sua poética a margem das correntes artisticas mais
divulgadas no Brasil, entre os anos 1930 e 1960, o que impede introduzi-lo em grupos
ou correntes ja conhecidas. Além disso, esse lugar solitario ocupado pelo artista
obrigou-me a indagar sobre suas relagées conflituosas com a cidade de Sao Paulo, e
foi a partir do seu posicionamento em relacao a cidade, que entao se transformava
em grande metrépole, que encontrei o eixo curatorial da exposicao ¢ de todo o meu
trabalho de interpretagéo de sua obra.

Creio que a mostra e o texto produzido para o catalogo ajudaram néo apenas
a divulgar a obra de Carnicelli, mas também demonstraram uma poética forjada em
conllito direto entre a subjetividade especifica do artista e o espaco urbano em

transformacao.'®

Ainda estao para ser estudadas as relacdes entre os artistas paulistanos, ou
que aqui residiram, e a cidade de Sao Paulo. A cidade, ao contrario do Rio de Janeiro,
parece nao ter sido propulsora de investidas produtivas de seus artistas, sobretudo
aqueles cujas obras atingiram uma dimensao relevante. Entre aqueles reconhecidos,
sao excegoes as producdes em que a cidade foi personagem privilegiada e nédo deixa
de ser curioso o fato de que, mesmo durante o periodo do modernismo, Sao Paulo
tenha aparecido poucas vezes como protagonista e, quando isso ocorreu, a apareceu
como cendrio vazio, destituida de indices de sua “alma” metropolitana mais evidentes:
os grandes edificios e as multidées.'*®

A Sao Paulo de Tarsila quase sempre estd vazia, misto de cidade e lugarejo.
Em Flavio de Carvalho, mais uma vez, ela surge vazia. Na producéo dos anos 1930
€ 1940 sdo mais seus arredores que captam o interesse dos artistas do que seu centro
movimentado.

138. “Algumas palavras sobre a obra de Mick Carnicelli”, in CHIARELLI, Tadeu (cur.).Mick Carnicelli.
S&o Paulo: paisagem da alma. Sdo Paulo: Momesso Edi¢Ges de Arte, 2004.

139.  Tive a oportunidade de voltar a dedicar-me a este problema na palestra “Contra a circunstancia
e o efémero: a busca da construgéo e da sobriedade no modernismo brasileiro”, proferida em Belo
Horizonte, em 2007, dentro dos eventos paralelos & mostra “A arte da velocidade”, na Casa Fiat
de Cultura.
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IMAGEM 23. Mick Carnicelli. Sem titulo, s. d. Oleo sobre tela, 60x50 cm. Col. MAM-SP.



Mick Carnicelli foi um dos poucos pintores a trazer a metrépole em formacao
para o seu embale plastico e sua obra abre a perspectiva para o estudo de producées
pictéricas pouco ou quase nada ainda estudadas. '*°

A Fotografia e o Inicio da Reorientagdo das Abordagens Criticas

Em 2004, a convite do Itati Cultural, dei inicio a uma série de exposicoes
intitulada Projeto Mezanino, voltado para a drea de folografia, na sede do Itati Cultural
em Sao Paulo. Ali apresentei exposigoes individuais dos seguintes artistas: Eduardo
Marin Kessejian, Aline Nakamura e Celina Yamauchi. Finalizadas essas mostras,
continuei o Projeto em Curitiba, convidando trés artistas locais para integrarem uma
coletiva, juntamente com os artistas citados. Os artistas curitibanos eram: Alberto
Nane, Fernanda Preto e Michelle Serena.

A idéia (depois abandonada pelo Itat Cultural) era viajar com a mostra por
algumas capitais brasileiras e, em cada uma, agregar trés fotégrafos. No final do

Projeto uma grande mostra panoramica sobre a jovem fotografia praticada no Brasil
seria realizada em Sao Paulo.

Apesar do malogro da idéia inicial do Projeto,'*' para mim foi importante dele
participar, pois, por seu intermédio, entrei em contato com a produgio desses varios

Jjovens artistas e, com a reflexao sobre seus trabalhos, avancei na minha compreensao
sobre a fotografia.'*?

140.  Refiro-me aqui & produgéo de artistas como Marques Campé@o, Adolfo Fonzari e outros que,
também pelo fato de néo terem se agregado as correntes estéticas que mais frutificaram na cidade
durante o século passado, ainda aguardam pesquisas mais extensas. Nao creio, de fato, que um
estudo sobre esses artistas revelardo poéticas densas, como a constituida por Mick Carnicelli. No
entanto, creio que pesquisas voltadas para suas produgdes poderdo trazer dados importantes
sobre como esses artistas que insistiram na manutengéo da representagéo sensivel do entorno
(apesar de toda a vaga “abstrata”), dialogaram com a cidade em transformagéo e seus desafios.
Por outro lado, seria importante também indagar como eles insistiram em se manter fieis a
captagéo do entorno metropolitano, utilizando-se da pintura, quando a fotografia dava sinais de
saber captar, talvez com maior propriedade, o entorno paulistano.

141, O Projeto original foi modificado, porém manteve-se em cena durante alguns anos.

142.  Cumpre registrar que os trés artistas convidados para as individuais realizadas em Sao Paulo
foram formados pelo Departamento de Artes Plasticas da ECA-USP (refiro-me a Aline Nakamura,
Eduardo Marin e Celina Yamauchi). Tal opgéo nio foi devida, é claro, por nenhuma idéia de
‘reserva de mercado” para artistas egressos do Departamento, e sim pela alta qualidade da
produgéo dos mesmos.
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Os textos que escrevi sobre a producao dos artistas citados, aliados aos estudos
que, na sequéncia, desenvolvi sobre os trabalhos de mais dois artistas que se utilizam
da fotografia e/ou da imagem [otografica - Luiz Braga e Paulo Gaiad -, creio, tornaram
mais sofisticada minha compreenséo tanto sobre as especificidades da fotografia
enquanto meio expressivo, assim como sobre a importancia desse processo no
contexto da arte contemporanea no Brasil.'*®

Dentro desse meu interesse pela fotografia e seus usos por artistas plasticos,
menciono um texto que escrevi sobre parte da producéo de Regina Silveira, publicado
em 2004 - porém escrito entre 2002 e 2003. “A propésito ou a partir da série Brazil
Today” *** foi um dos primeiros trabalhos em que conscientemente busquei entender
e interpretar a obra de arte dentro de um contexto cultural mais amplo, aproximan-
do-me de uma abordagem néo apenas formal, porém enquadrando a obra em estudo
dentro do tecido de relagbes em que ela necessariamente estava inserida.

Para esse trabalho de interpretagdo, sem divida, foi importante contar como
objeto de anélise a série de livros de artista produzidos por Regina Silveira nos anos
1970, uma vez que eles trazem, a partir da sua prépria constituigdo enquanto livros,
questées que obrigatoriamente reclamam anélises que déem conta da sua multipli-
cidade de significagoes que eles sugerem.

No inicio de 2006 fui convidado pelo curador polonés radicado nos Estados
Unidos, Marek Partelik, a escrever um texto sobre Anna Bella Geiger, que participaria
da mostra “POZA. On the polishness of Polish contemporary art”, a ser inaugurada
na Royal Art Ways em Hartford, Connecticut, em outubro daquele ano.

O texto que escrevi para a ocasido “Anna Bella Geiger: outras anotagtes para
o mapeamento da obra” é o resultado de uma experiéncia igualmente importante em
que pratiquei, mais uma vez, uma abordagem mais densa da obras em pauta,

143.  Seguem o0s texios que escrevi sobre os respectivos artistas. Inicialmente apresento aqueles que
foram publicados em 2004 no catdlogo da exposicdo em Curitiba, relativos aos artistas
participantes do Projeto Mezanino de Fotografia: “As imagens de Aline Nakamura e o verdadeiro
delito da fotografia”; Celina Yamauchi: falsas narrativas”; “Edu Marin: a fotografia como poética
da cumplicidade”; “Os encontros de Michele Serena”; Sou o que me usa: a produgao de Fernanda
Preto”; “V60 cego: as fotos de Albert Nane”. Para o catélogo da exposi¢éo “Janelas imagindrias”,
de Paulo Gaiad, ocorrida em 2004 na Galeria Rosa Almeida, escrevi “Sobre o que fala “Divina
Comédia” de Paulo Gaiad?”; sobre a obra de Luiz Braga, por ocasido da mostra que realizei no
MAM de Sdo Paulo em 2005 — Luiz Braga: refratos amazénicos - publiquei “Luiz Braga e a
fotografia opaca”, texto para o catalogo da exposi¢éo.

144. Publicado em: SANTOS, A. dos/SANTOS, M.IL.A fotografia nos processos artisticos
contemporaneos. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2004.
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interpretado-as dentro de um quadro de referéncias cuja densidade néo percebo na
maioria dos meus textos anteriores.'*®

Embora nesse texto eu detecte com mais clareza as ressonancias das leituras
e discussoes sobre metodologia em histéria da arte e sobre as relagdes entre arte e
fotografia desencadeadas nas reuniées que ji mantinha com o Grupo de Estudos
Arte&Fotografia, desde 2004,"*® creio que, ao coteja-lo com aquele mais antigo sobre
a série "Brazil today”, de Regina Silveira — além dos outros referidos neste segmento
— € perceptivel como naquele sobre a produgéo de Geiger fica nitida a necessidade de
reorientar minhas abordagens sobre as obras de arte que me interessavam.

Apesar dos problemas passiveis de serem encontrados em qualquer texto, creio
que aquele escrito sobre Anna Bella avanga em determinadas questées presentes nos
trabalhos que a artista produziu durante os anos de 1970, sobretudo aqueles
relacionados as referéncias visuais das quais Geiger fez uso para desenvolvé-los.

Ester Grinspum

Entre 2004 e 2006 fui o curador de trés exposicoes de artistas de minha geracao
cujas produgdes considero importantes para a compreensio da arte brasileira das
ultimas décadas: Ester Grinspum, Claudio Mubarac e Paulo Pasta.!*”

Acompanho o trabalho de Ester desde meados dos anos 1980, tornando-me
mais intimo de seu trabalho a partir da entrevista que realizei com a artista para o
“Dossié Jovens Artistas Paulistas”, ja comentado.

Deslizando entre o desenho, o objeto e a escultura, a producéo de Ester se
estabelece como um desvio no ambito da arte contemporanea no Brasil desde,
Justamente, os anos 1980. Inserida no “citacionismo” daquela década, sua producéo
propunha - ao contrério de uma adesao acritica ao processo de apropriacao deslum-
brado de muitos de seus colegas — uma critica sutil ao proéprio ato de citar, de recorrer
a imagens fundamentais da histéria da arte ocidental, no intuito de produzir novas
obras de arte.

145. O texto “Anna Bella Geiger: other annotations for the mapping of the work” saiu publicado em
ingles apenas em 2008, quando eu j& néo tinha mais esperanga em vé-lo publicado naquela lingua.
Por isso, e para que ele atingisse o publico brasileiro com maior eficécia, foi que eu o submeti a
revista Ars, do Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais da ECA-USP, o que ocorreu no
numero 10 daquela publicagdo, com o titulo “Anna Bella Geiger: outras anotagdes para o
mapeamento da obra”.

146. Voltarei a tratar do Grupo de Estudos.

147, “Ester Grinspum: uma antologia” — Pinacoteca do Estado, 2004; “Objetos frageis: a gréfica de Claudio
Mubarac” — Estag&o Pinacoteca, 2005; e “Paulo Pasta — Fortuna” — Estagéo Pinacoteca, 2006.
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IMAGEM 24. Foto da exposigdo “Ester Grinspum: uma antologia”.
Pinacoteca do Fstado, Sao Paulo, 2004. Curadoria Tadeu Chiarelli.



No entanto, no decorrer de sua trajetéria, Ester amenizou essa producao
citacionista, estabelecendo uma poética de forte tenséo e densidade plastica, consti-
tuindo-se, por assim dizer, “entre” o cheio e o vazio, entre o espago e o tempo,
estratégia visivel, quer em seus desenhos, quer em suas pecas tridimensionais.

Passadas algumas décadas, na hora de refletir sobre a possibilidade de uma
antologia de sua obra, a idéia foi emprestar da prépria poética da artista o eixo para
a exposigao: uma mostra seca, destituida de aparatos de seducéo para o visitante,
mas que, no entanto, parece-me, dimensionou a contribuicédo especifica da artista
para a ampliagao do debate da plastica contemporanea.

Para essa exposigao, cuidei da organizagéo do catdlogo da mostra, em que foram
republicados alguns textos importantes para a compreenséo da carreira de Ester.!*®

Claudio Mubarac

Como tive a oportunidade de comentar, a producéo de Claudio Mubarac no
campo da grafica, assim como a de outros poucos colegas do artista, extrapola a
modalidade da gravura - entendida como um nicho particular, infenso as inquietacoes
da contemporaneidade -, para interagir e ampliar o campo mais geral da arte de hoje.

Neste sentido, quando aceitei o convite do amigo para ser o responsavel pela exposicéo
que deveria tragar os pontos principais de sua trajetéria, chamei a atengao do publico para
algumas das questées que mais me mobilizam em seu trabalho: em primeiro lugar, aquelas
obras que se constituem como gravuras e, a0 mesmo tempo, como objetos auténomos, alguns
quase refvindicando um comportamento escultérico. Penso que nesse tipo de producéo,
Claudio alcangou um dos momentos altos da arte brasileira da década passada.

148. Para o catdlogo da exposigio produzi uma entrevista com a artista e republiquei o seguinte
material: entrevista que realizei com Ester em 1986 para o “Dossié Jovens Artistas Paulistas”;
“Espago de amostragem”, texto de Fabio Magalhées, publicado originalmente em um catdlogo de
1983; “Onde um eu era havia um circulo desenhado a l4pis — Amor icone”, de Frederico Moraes,
publicado originalmente em um catélogo de 1985; “Ester Grinspum: a presenga do branco”, de
Agnaldo Farias, texto publicado originalmente na revista Galeria Revista de Arte, em 1989; “Antes
do desenho”, de Sonia Salzstein Goldberg, publicado originalmente em catdlogo de 1989; “Ester
Grinspum: o instante e a forma”, de Jacques Leenhardt, publicado originalmente em catédlogo de
1991; “Ester Grinspum: o olho e a luz”, de Paulo Herkenhoff, publicado ariginalmente na revista
Art Press em 1992; "O olho, érgédo da escuta”, de Catherine Millet, publicado originalmente em
catalogo de 1993; “A obra de Grinspum conduz & esséncia dos lugares”, de Lorenzo Mammi,
publicado originalmente em jornal, em 1997; “Ester-Amilcar de Castro”, de Tadeu Chiarelli,
publicado originalmente como parte de texto maior em 2002; “Sobre o chéo e as mesas, de Ester
Grinspum”, de Tadeu Chiarelli, publicado originalmente em catalogo em 2002.
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IMAGEM 25. Foto da exposicio “Objetos frageis. A gréfica de
Claudio Mubarac”. Estacio Pinacoteca, Sao Paulo, 2005.
Curadoria Tadeu Chiarelli.



Outro aspecto da produgéo de Mubarac que me mobilizou valorizar foi a série de
pecas desenvolvida por meio de imagens de origens técnicas as mais diversas, unindo
em um mesmo trabalho a fotografia digital e a gravura em metal mais tradicional, com
resultados surpreendentes e que demonstram uma atitude néo sacralizada da grafica.

A mostra, que adentrou em 2006, contou com um catalogo no qual reuni uma
boa selecao dos textos, anteriormente publicados, sobre sua obra.'*’

Paulo Pasta

A concepgao primeira da exposi¢ao que organizei da producéo de Paulo Pasta,
partia de uma obra que o artista pintou em 1987: “Fortuna’”, éleo e cera sobre tela,
que faz parte da minha cole¢ao particular. A palavra fortuna, tanto em portugués,
quanto em italiano, significa “sorte”, “destino”, “fado” e me lembro de que quando vi
essa obra no atelié¢ de Paulo, ainda em 1987, senti que ela exprimia o mistério do que
poderia vir, no futuro, tanto para mim quanto para o meu amigo pintor.

Por esse motivo, quando Paulo me convidou para ser o curador dessa mostra
que seria uma antologia de sua producao, aquela pintura voltou de imediato 4 minha
mente e tive a certeza, naquele exato instante, de que o titulo da exposicio deveria
ser o mesmo daquela obra.

Seria como se ela, ao reunir-se com outras obras produzidas no mesmo perfodo
- mas, sobretudo com as que vieram depois —, formassem, de alguma maneira, a
nossa fortuna, manifestando o que a vida preparara para esses dois amigos depois
de tantos anos trabalhando em paralelo.

O texto que escrevi para a exposi¢éo, “O siléncio onde hoje a pintura habita”, '*°
foi um dos que tive mais dificuldade em desenvolver, néo apenas por tratar da obra
de um artista a quem muito admiro e de um amigo querido, mas sobretudo porque
significava, naquele momento, acertar minhas contas com a pintura.

149, Além do texto inédito “Arte de tempos sombrios”, escrito por mim especialmente paraa eXposi¢ao,
republiquei no catalogo os seguintes ensaios: “O desenho imprevisivel’, de Sonia Salzstein,
publicado em livro sobre o artista em 1997 pela Edusp; “Claudio Mubarac”, de Carlos Scarinci,
publicado na revista Galeria, em 1990; “Arte de menino”, de Leila Kiyomura Moreno, publicado no
Jornal da USP, em 1997, e "A gravura no espelho”, de minha autoria, publicado originalmente em
texto de exposigéo, de 1995.

150. O texto foi publicado no livro Paulo Pasta, langado em virtude da mostra, pela Cosac & Naify. Além
do meu ensaio, o livro € composto dos seguintes textos, todos inéditos até entéo: “Sentira pintura”,
de Paulo Venancio; “Paulo Pasta”, de Lorenzo Mammi e “Através dos tempos” de José Bento
Ferreira.
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IMAGEM 26. Paulo Pasta. “Fortuna”, 1987. Oleo e cera s/ tela,
50x61,3 cm. Col. particular, Sdo Paulo.



IMAGEM 27. Foto da exposi¢io “Paulo Pasta Fortuna”. Pinacoteca do
Estado, Sao Paulo, 2006. Curadoria Tadeu Chiarellj.

-

A partir especialmente dos anos 1990, em lugar de meu interesse inicial
pela pintura e pela escultura, tornou-se cada vez mais presente meu engajamento
em relacao a fotografia, quer em suas supostas especificidades, quer em suas
relagdes de hibridacdo com as outras modalidades artisticas. Neste sentido, a
pintura tendeu a ficar um tanto obscurecida dentro de minhas preocupagoes,
talvez também pelo fato dessa modalidade, especialmente no Brasil dos anos 1990
e 2000, dar sinais de um progressivo esgotamento de suas potencialidades —
embora néo se possa esquecer, para ficarmos no caso paulistano, da producéo de
alguns bons pintores, entre eles, o préprio Paulo Pasta, Marco Giannotti, Sergio
Sister, Marina Saleme e poucos outros.

De qualquer maneira, escrever sobre a relacdo de Paulo com a pintura
significava para mim, redigir um testemunho sobre meu proprio posicionamento
em relacdo a essa pratica artistica na contemporaneidade, tendo como foco de
interesse a produgao de alguém que dedicou toda a vida a promové-la. Um desafio
que, creio, foi vencido tanto no texto, quanto na prépria mostra, na Estacao
Pinacoteca.

Fulvio Pennacchi

Em 1993 fui contatado pela familia de Fulvio Pennacchi para desenvolver uma
retrospectiva sobre sua obra. Durante aquele ano passei varias tardes na residéncia
da familia estudando todas as pinturas do artista expostas na varias paredes, ¢ as
inimeras mapotecas com desenhos. Lembro-me que me impregnei da obra de
Pennacchi que, para mim, desde aquela época, passou a simbolizar todo artista
italiano emigrado para Sao Paulo e, em ultima andlise, o simbolo de todos os
imigrantes que vieram para o Brasil em busca do futuro.

Por varios motivos nao foi possivel realizar a retrospectiva naquela ocasiao e,
em meados 2004, a familia voltou a entrar em contato comigo para retomarmos o

projeto visando as comemoracdes do centendrio do artista, em 2005.

O projeto reordenado foi apresentado a Pinacoteca do Estado que aceitou a
realizacio da mostra, ocorrida no primeiro semestre de 2006.""

151. “Pennacchi 100 anos”, ocorrida entre 13 de maio e 25 de junho de 2006 na Pinacoteca do Estado.
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IMAGEM 28. Foto da exposicao “Pennacchi 100 anos”. Pinacoteca do
Estado, Sao Paulo, 2006. Curadoria Tadeu Chiarelli.

Creio que esse intervalo de pouco mais de uma década foi salutar para o projeto
porque ndo apenas amadureci profissionalmente como, por consequéncia, tornei
mais densa minha compreensio sobre a obra do artista. O aprofundamento que
exercitei sobre as questdes da arte brasileira da primeira metade do século passado,
sobre o Novecenlo italiano e sobre os influxos dessa tendéncia no ambiente paulista-
no, ajudou a reorganizar meu pensamento sobre Pennacchi e sua pratica, pensamen-
to esse esbocado, de maneira consistente, pela primeira vez, em uma comunicagao
apresentada por mim em 1995192

Para a realizagao da mostra na Pinacoteca, voltei a frequentar a residéncia da
familia Pennacchi, revendo as obras estudadas anos atras. No intuito de ampliar o
levantamento das obras para a exposicgéo, realizei uma série de visitas a colecoes
publicas e particulares da cidade.

Quando todo o levantamento ja se encontrava pronto, chegando a hora de
iniciar o texto para o catalogo, conclui que, nao sendo cabivel um texto puramente
biografico, que buscasse localizar Pennacchi e sua obra dentro do contexto da arte
brasileira e paulistana do século XX, da mesma forma néo faria sentido produzir um
ensaio apenas preocupado com as questdes formais que a produgéo do pintor
apontava.

Esse dilema eu j4 vivera ao escrever os textos para os catalogos das exposigoes
de Mubarac e Pasta. Nesses dois casos, optei por iniciar os ensaios partindo de uma
obra em particular, analisando-a em seus aspectos formais e semanticos. Feito esse
primeiro “estudo de caso”, minha estratégia foi abrir aos poucos a abordagem,
incluindo dados os mais variados que pudessem colaborar na compreenséo da obra
de cada um dos artistas enfocados.

Para a producao do texto sobre Pennacchi usei da mesma estratégia: escolhi
uma obra em particular — “Natureza-morta”, 1941 - e, a partir dela teci todas as
consideracoes que entendi pertinentes sobre a obra e a vida do pintor, finalizando
com uma sutil comparacéo entre o que Pennacchi acreditava ser a “pureza” na arte,

contraposta a obra de Alfredo Volpi, seu colega no Grupo Santa Helena.'®®

152, Semindrio “Modernidade, pintura e utopia”, realizado em novembro de 1995 no MAC-USP. Titulo
da comunicagao: “Fulvio Pennacchi: fazer a América/Refazer a Itédlia”. O texto que serviu de base
para a comunicagao, apés reviséo, foi publicado no meu livro Arte internacional brasileira com o
titulo “Fulvio Pennacchi: uma poética da saudade”.

153. O titulo do ensaio é: “Sobre a experiéncia brasileira de Fulvio Pennacchi”, publicado no catélogo
da exposigao.
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“Pennacchi 100 anos” foi mais um passo no sentido de fechar minhas inquie-
tacdes relativas ao retorno a ordem no geral e sua presenga na arte do pais durante
a primeira metade do século XX.'** Para complementar a exposi¢o foi concebido um
catalogo que contou com uma série de contribui¢des significativas, no sentido de
inserir em definitivo a obra de Fulvio Pennacchi no contexto da arte no Brasil do
século passado.'®®

Desidentidad

Entre 2002 e 2006 fui curador de algumas exposi¢oes no MAM de Sao Paulo.
Varias delas eram remanescentes de projetos ja concluidos quando ainda era
Curador-chefe do Museu, outras eram projetos para os quais fui especialmente

convidado como curador independente.'®°

De todas as exposigoes que realizei no MAM nesse periodo, apesar da impor-
tancia pontual de todas elas, sem dtvida, duas foram as mais significativas para mim:
“Desidentidad: arte brasilerio contemporaneo en el acervo del Museu de Arte Moderna
de Sdo Paulo” e "MAM[na]OCA”, ambas inauguradas em 2006.

Quando o MAM assinou um acordo de trocas de exposicdes entre ele e o
Instituto Valenciano de Arte Moderna (IVAM), a presidéncia entendeu que deveria me
convidar para a realizagao de uma mostra do acervo de fotografias da instituicéo no
museu valenciano.

154, O primeiro passo nesse sentido, a meu ver foi a exposigao “Novecento sudamericano” e o tltimo,
pelo menos até o presente, foi a exposi¢éo que realizei sobre Lasar Segall, sobre a qual voltarei
a me referir.

1565. Além do texto que escrevi especialmente para o catélogo da mostra, este contava ainda com as
seguintes colaboragbes: “Residéncia da Familia Pennacchi”, ensaio fotografico de Mitsué
Kobayashi; “Fulvio Pennacchi e a arquitetura”, de Marcos Tognon; “Igreja de Nossa Senhora da
Paz", ensaio fotografico de Hugo Zanella; “Fulvio Pennacchi, um texto evocativo”, de Valério
Pennacchi; “A linguagem da saudade”, de Mariarosaria Fabris"; “Didrio de Fulvio Pennacchi”;
“Poemas de Fulvio Pennacchi” e “Cronologia”, de Margarida SantAnna.

156.  Entre 2002 e 2006 realizei as seguintes curadorias no MAM de S&o Paulo: “A permanéncia dos
géneros: o retrato, os animais, a paisagem e a natureza-morta no acervo do MAMSP” (2002); “A
cor na arte Brasileira” (2002); “Portinari 100 anos - alegorias do Brasil” (2003); Mick Carnicelli:
“Sao Paulo, paisagem da alma” (2004); “Fotografia e escultura no acervo do MAM” (2004); “Luiz
Braga: retratos amazdnicos” (2005); “Desidentidad: arte brasilefio contemporaneo en el acervo
del Museu de Arte Moderna de S&o Paulo” (2006); MAM[na]JOCA” (2006).

IMAGEM 29. Fulvio Pennacchi. “Natureza morta”, 1941, Oleo s/
cartao, 21x32 cm. Col. Familia Pennacchi.

MEMORIAL vol. 1 CAP/ECA/USP 2009 Domingos Tadeu Chiarelli 145

o~



Para mim, essa foi uma oportunidade rara de conferir & colecio do MAM uma
dimenséo internacional e, durante as tratativas com a direcdo do IVAM, consegui que
eles aceitassem uma exposicio néo ortodoxa de fotografia, uma mostra que pretendia
apresentar a riqueza da arte contemporinea brasileira, voltada para o uso da
fotografia e/ou da imagem fotografica em sua constituicéo.

Tentando fugir dos estereétipos mais banais que nés brasileiros construimos
arespeito do proprio pais, da cultura e da arte locais, minha intencéao foi apresentar
na exposic¢ao valenciana, obras produzidas entre os anos 1970 e inicio dos anos 2000,
pertencentes a cole¢do do MAM e que, em primeiro lugar, tratassem do processo de
dissolugao ou da problematizagdo desses mesmos estereétipos. Além disso, e como
consequéncia desse problema, privilegiei obras que, de fato, superassem ou proble-
matizassem as concepgdes mais comuns da pratica fotografica no Ambito da arte.

Emoldurando esses eixos pairava a dificuldade inerente a qualquer exposicio
que pretende, querendo ou néo, ser uma stiimula da arte de um pais, de uma época
etc.: Como explicar a arte brasileira para um puiblico internacional?

Para sinalizar a impossibilidade de qualquer exposi¢do responder a pergunta
acima, resolvi iniciar a mostra com uma série de Mario Yshikawa em que o artista
escrevia sentencas no alfabeto para surdos-mudos e produzia desenhos que, em
ultima instancia, tratavam da incomunicabilidade.

A partir das obras de Mario - todas em fotocépias — a exposi¢éo apresentava
obras de diversos artistas brasileiros que fizeram uso pouco ortodoxo da fotografia
e/ou de outros métodos mecanicos ou digitais de reproducéo de imagens, para tratar

de questdes ligadas a identidade coletiva ou individual.'®”

157.  Participaram da mostra, além das obras de Mério Ishikawa, produg@es de: Bené Fonteles; Rafael
Assef; Edouard Fraipont; Amilcar Packer; Michel Groisman; Nazareth Pacheco; Farnese de
Andrade; Paula Trope; Méarcia Xavier; Helena Martins-Costa; Regina Silveira; Cris Bierrenbach;
Alberto Bitar; Roséngela Renno; Guilherme Maranhdo; José Guedes; Vik Muniz; Dora Longo
Bahia; Waltercio Caldas; Alfredo Nicolaiewsky; Neide Jallageas; Lia Chaia; Mariano Klautau Filho;
Fabiana Rossarola; Sandra Cinto; Lenora de Barros; Keila Alaver; Marcelo Zocchio; Anna Bella
Geiger; Rubens Mano; Caio Reisewitz; Aloisio Magalhdes.
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IMAGEM 30. Foto: montagem da exposicio “Desidentidad”. Instituto Valenciano
de Arte Moderno, Valencia, 2006. Curadoria Tadeu Chiarelli.



Tive dificuldade para escrever o texto para o catdlogo dessa exposicio porque
ela, além de constituir-se como um empreendimento novo na minha carreira - uma
exposi¢ao que apresentava a produgéo contemporanea do pais para um piiblico
internacional — configurou-se também como stiimula e ampliagdo dos interesses que
me mobilizavam hé anos: investigar como, por meio da fotografia e da imagem
fotografica, varios artistas brasileiros contemporaneos tratavam a questao da identi-
dade coletiva brasileira ou da identidade individual. E dentro desse quadro, como era
possivel perceber a superagéo ou a problematizacio dos grandes mitos da naciona-
lidade brasileira (a paisagem fisica e humana locais, a bandeira nacional, a cidade
de Sao Paulo, do Rio de Janeiro etc.).'5®

Durante o processo de escria do texto, até chegar ao ponto em que me dedicava
a interpretar as obras apresentadas dentro do contexto cultural e politico brasileiro
do final da ditadura militar e inicio da “abertura”, escrevi um longuissimo intréito em

que percorria toda a trajetéria do nascimento e solidificacio do meu interesse sobre
0 assunto da mostra.

Visto que seria impossivel publicar um texto sobre o tema, com aquela
introdugao tao longa - e que pouco interessaria ao puiblico espanhol —, optei por
dividi-lo em duas partes, publicando no catalogo para Valencia apenas a parte final.
Dai a explicagdo para o fato do texto publicado ter o titulo: “Como explicar arte
contemporanea brasileira para um publico internacional — II".

Por sua vez, “Como explicar arte contemporanea brasileira para um ptblico
internacional I", foi enviado para a revista do Programa de Pés-Graduacio da

Universidade Federal de Santa Maria, no Rio Grande do Sul, e até hoje aguarda
publicacéo.'®®

Creio que o esfor¢o que me exigiu a curadoria de “Desidentidad” e a producéo
do referido texto, foi importante por ter me obrigado a desenvolver uma reflexéo sobre

os encaminhamentos que dei para meus interesses na 4rea da fotografia, implicados

com a questédo da identidade (e no processo de “desidentidade”) coletiva brasileira e
individual.

158. Essas preocupagdes podem ser percebidas desde a exposicio “Fotografia contaminada” que
realizei no Centro Cultural S&o Paulo, em 1994, até a mostra de Valencia, passando pela exposigéo
apresentada no MAM de S&o Paulo em 1997 - “Identidade/néo identidade; a fotografia brasileira
atual” -, e “Imagens Seqtiestradas” (MAM Rio de Janeiro, em 1998) entre outras.

159.  Em meados de 2009, convidado pela Editora Zouk para participar com um texto em um livro sobre
curadoria — e por néo ter tido mais nenhuma noticia sobre a revista da Universidade de Santa
Maria —, optei por juntar de novo os dois textos e, fazendo as devidas revisdes, apresentei-o para
a publicagéo, aguardada para 2010.
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Sublinho que esse meu interesse pela folografia e pela imagem fotografica
caminhou praticamente em paralelo aos meus estudos sobre arte e identidade
nacional, ligado ao modernismo brasileiro, de onde resultaram meus estudos sobre
as producées criticas de Monteiro Lobato, Mario de Andrade e Gonzaga-Duque. Visto
em retrospecto, eles correram paralelos durante praticamente toda a minha vida
profissional, abrangendo a arte no Brasil durante os séculos XIX e XX.

Era de se esperar, portanto, que em algum momento do meu caminho
profissional eles comegassem a se juntar e creio que ja em 2006 tal jungéo ocorria se
nao propriamente em meus textos, ou em alguma exposicio especifica, pelo menos
em minhas atividades como docente, quer na graduagdo como na pos, assim como
nos grupos de estudo que passei a coordenar junto ao Departamento de Artes
Plasticas, a partir de 2004.

O MAM NA OCA

Creio que a conclusédo do meu compromisso com o acervo do MAM de Séao Paulo
ocorreu durante o processo de concepcao e realizagdo da mostra MAM[na]OCA,
inaugurada no final de 2006.

A ideia de uma exposigao que apresentasse no edificio Lucas Nogueira Garcez
(a OCA), uma grande selec¢do do acervo do MAM surgiu da presidéncia do Museu. A
mostra deveria ocorrer por ocasifo da edigao da Bienal Internacional de Séo Paulo,
e a ocupacao da OCA serviria para abrigar o maior ntiimero possivel de obras da
colecdo, uma vez que o edificio do MAM - de resto jd comprometido com outras
mostras —, néo era grande o suficiente para uma exposi¢édo de maior porte, como a
pretendida.

Mil, ao convidar-me para a curadoria, argumentou que goslaria que eu
aceitasse a proposta por ser aquela a primeira oportunidade de apresentar ao publico
o trabalho de amplia¢éo do acervo que havia se iniciado durante minha gestao como
Curador-chefe do Museu, entre 1996 e 2000.

Pelo tamanho da empreitada, e visando um intercAmbio produtivo de idéias,
Felipe Chaimovich e Caué Alves foram convidados para colaborar comigo na curadoria
e a oportunidade de trabalhar com esses dois colegas mais jovens foi um dos pontos
mais significativos da experiéncia.

Para a definicdo da mostra, tomamos um partido radical que, a meu ver,
significava um avango dentro da prépria histéria do Museu: resolvemos que apenas
no texto de entrada da exposicio, e nos textos dos catélogos, seria feita mengéao ao
acervo do MAM que, no inicio dos anos 1960, fora doado a USP.
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A histéria que a exposi¢ao apresentaria ao puiblico era aquela iniciada a partir
de 1968, a histéria do “novo” MAM, destituida daquele rancor sobre o “acervo perdido”
que, como afirmei, ainda estava presente em parte do corpo diretivo do Museu.

A idéia era propor uma exposicao que revia a arte brasileira a partir do acervo
amealhado desde o final dos anos de 1960, a0 mesmo tempo em que se voltava para
a prospecc¢ao do futuro da arte produzida no Brasil.

A mostra fol dividida em quatro segmentos: “Territério de sombras”, sob minha
responsabilidade, concentrado no subsolo do Museu; “Cidade”, sob a responsabili-
dade de Caué Alves, circunscrito ao andar térreo do edificio; “Escrita”, no primeiro

andar, sob aresponsabilidade de Felipe Chaimovich e “Plataforma”, no segundo andar
da OCA, sob a responsabilidade dos trés.

A exposicao foi bem recebida pelo ptblico e, sobretudo para muitas pessoas
ligadas & area, a OCA foi imediatamente identificada como o espagco ideal para que o
MAM de Sao Paulo pudesse ocupar de fato o lugar que seu acervo merecia no contexto
da arte na cidade. Esta opinido generalizada deu-se, a meu ver, porque ali, nos
espagos amplos de Niemeyer, todos tiveram finalmente a nogao do grande niimero de
obras de qualidade pertencentes ao acervo da instituicio que até aquele momento
nao tinha tido a oportunidade de ser mostrada em seu conjunto.

O fato de concomitante & exposicao, uma parte pequena, mas expressiva do acervo
estar em Valencia, na mostra “Desidentidad”, néo retirou o seu brilho que, inclusive,
contou com obras adquiridas e doadas especialmente para aquela oportunidade.

Nesse sentido, o empenho de Milu Villela foi decisivo. A partir de uma lista
produzida pelos curadores, apontando a necessidade de que o Museu adquirisse
algumas pegas para preencher lacunas significativas do acervo, Milt empenhou-se
nao apenas em, pessoalmente, adquirir e doar algumas dessas solicitagdes, como
também incumbiu-se da campanha de sensibilizagdo de outros empresarios ligados
ou nao ao Museu para que adquirissem as outras pecas.

Como fruto dessa campanha, o Museu inaugurou a mostra com algumas obras

que, logo de inicio, tornaram-se fundamentais para o enriquecimento da cole¢io do
MAM. '

160.  Algumas das doagbes marcantes: “Relagtes Cordiais” (2005), de Paulo Climachauska, doada por
Luiz Antunes de Maciel Missnich; “Clave muda” (2005), de Waltercio Caldas, doada por Vera
Diniz; “Procuro-me” (2002), de Lenora de Barros, doagéo Mili Villela; “Programa de restrigéo
alternada de exibigéo de obras” (2004), de Fabiano Marques, doagédo Gustavo Halbreich; quatro
gravuras de Oswaldo Goeldi, duas doadas por Milt Villela, uma por Sergio Werlang e a tltima por
Daisy Settibal; “A vista” (2002), de Cdssio Vasconcelos, doagéo Ursula Erika Marianna Baugart;
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Dentre as doacdes realizadas nessa oportunidade, gostaria de chamar a
atencdo para aquela feita por Paulo Kuczynski: trés fotocolagens produzidas por
Alberto da Veiga Guignard no final dos anos 1940.

Explico o motivo para o destaque que dou a essa doagao.

No periodo em que fui Curador-chefe do MAM, certa vez, visitando o escritério
de Paulo, deparei-me com esses trabalhos de Guignard, que muito me interessaram.
Existem poucos dados sobre o uso que os artistas do modernismo brasileiro fizeram
da fotografia e/ou da imagem fotografica. Neste sentido, a simples existéncia desses
trés exemplares das fotocolagens de Guignard ja significa uma raridade, digna de

figurar em qualquer museu de arte no Brasil.

No entanto, sob meu ponto de vista, essas trés obras possuem outro atrativos:
elas informam, néo apenas sobre o uso que Guignard fez do processo de apropriagao
de imagens prontas, mas, da mesma maneira, sobre o procedimento pictérico do
artista: observando esses trabalhos, e comparando-os com as pinturas produzidas
por Guignard, fica claro que o carater planar de suas pinturas pode ter se fortalecido
a partir da experiéncia com a colagem, fato que mereceria estudos mais aprofundados.

Lembro que naquela época tentei comprar as obras para o Museu, mas 0 pre¢o
exigido por Paulo inviabilizou o projeto.
Cheguei a solicitar essas obras para que participassem de exposicées sob

minha curadoria e uma dessas fotocolagens, inclusive, foi capa do catalogo da mostra
ja comentada, “Apropriag¢ées/cole¢des”, que apresentei em Porto Alegre, em 2002.

“O rio” (2006), doagéo Alfredo Settbal; “Motor Willis” (2005), de Sergio Romagnolo, doagéo Milli
Villela; “N&o quero nem ver” (2005), de Lenora de Barros, doag&o Claudio Luiz Silva Haddad; “Da
série Repressdo outra vez — Eis o saldo” (1968), de Antonio Manoel, doagéo Rolf Gustavo
Baumgart; “Arquipélago” (2005), de Marcius Galan, doagéo Yara Rossi Baunmgart; “Multiplac®
(2002), de Rodrigo Matheus, doagéo de Alcides Tépias; “Unus Mundus — Confronto” (2005), de
Cinthia Marcelle, doacéo de Israel Vainboim; ‘Tetra Pak” (2002), de Lucia Koch, e “Toto treme
terra” (2006), de Chelpa Ferro, doagdo Ursula Erika Marianna Baumgart “Poltrona” (2003), de
Tatiana Blass, doagéo Roger Wright; “Sem titulo” (2003), de Tatiana Blass, doag@o Michael
Perlman; “Caixa-forte 1951” (2006), de Jodo Paulo Leite, doagéo Thiago Fontoura; "Sala do trono
— sentinelas, rei, bobo da corte e calendario” (2005), de Débora Bolsoni, doagéo Rolf Gustavo
Baumgart.
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A doacao dessas obras para o MAM significou um acréscimo de importancia
para o segmento de trabalhos de artistas brasileiros que, durante o século passado,
se utilizaram de imagens j& prontas para a realizagao de seus trabalhos. Elas obrigam
a cronologia oficial da arte brasileira, que tende a situar o inicio do uso desse
procedimento em meados dos anos 1960/70, a recuar até a década de 1940, ao
mesmo tempo em que traz novos desafios aos pesquisadores da obra de Guignard.

Por um lado, essas trés fotocolagens se integram a série de outros trabalhos
de artistas brasileiros que fizeram uso da apropriagdo, presentes na colegdo do
Museu, na qual se destacam os cartemas de Aloisio Magalhées, as assemblages de
Farnese de Andrade, os cartdes postais de Anna Bella Geiger e as plotagens de Regina
Silveira, para ficarmos apenas entre os artistas brasileiros “mais antigos”. Por outro
lado, a entrada dessas obras na colegéio que ajudei a ampliar simbolicamente serviu
como um ponto final nesse meu trabalho, uma vez que noto que Paulo entendeu que
o lugar daquelas pecas era na cole¢do do MAM.

Territério de Sombras

i

Voltando a exposicdo e, dentro dela, ao segmento que me coube, concebi

“Subsolo: territério de sombras” a partir das “sombras” realizadas por Regina Silveira.
Optei por tomar esse partido por considerar que aquelas obras da artista poderiam
ser interpretadas, naquela ocasido, como metéforas nao apenas da historia pregressa
{ do MAM (que lamentava o acervo perdido, vivendo sob sua sombra), mas, da mesma
forma, de todos os museus de paises periféricos: institui¢coes que ansiavam por
celebrar uma concepcéao de histéria da arte, pautada por obras paradigmaticas que,

no entanto, existiam nesses lugares apenas como sombras ameacadoras.

A partir dessas obras,!®!

o segmento se desenvolvia apresentando trabalhos
constituidos, das mais diferentes maneiras, a partir de referéncias a obras e/ou
imagens das mais diversas origens, no sentido de apresentar ao publico como essa
vertente significativa da arte do século XX estava bem representada no acervo do
MAM. O segmento agregava também obras com forte apelo emocional, a maioria

desenvolvidas a partir de interpretacoes pessoais, advindas de influxos provenientes

das correntes simbolistas, surrealistas e expressionistas.

IMAGEM 31. Alberto da Veiga Guignard. “Evocacio”, 1949.
Fotomontagem, 32,1x21,8 cm. Col. MAM-SP.

161. “Meret Oppenheim com sombra peluda”, 1993/1996, “Masterpieces [in absentia: Calder]”, 1998;
“Masterpieces [in absentia: Man Ray”], 1998.
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Produzi dois textos para o catalogo da mostra.'%? Apesar da publicacdo ter
apresentado falhas, suprimindo frases dos mesmos, creio que, por intermédio de sua
leitura, é possivel compreender tanto o escopo geral de MAM[nalJOCA, quanto do

segmento “Subsolo: territério de sombras”.

No primeiro, proponho uma revisdo da histéria da arte no Brasil durante o
século passado, buscando retirar as obras aqui produzidas da influéncia de trés
paradigmas que considero nefastos para a compreensao mais abrangente do que foi
produzido no Brasil no ambito das artes visuais.

O primeiro desses paradigmas foi aquele que imperou soberano por décadas e
que insistia em que a Semana de Arte de 1922 deu o inicio a arte moderna no Brasil,
com uma producéo voltada para a celebragao do nacional; o segundo paradigma
revisto fol aquele que colocou a eclosao do concretismo/neoconcretismo no pais como
o “verdadeiro” momento de implantagdo da arte moderna no Brasil; por tltimo,
atentava para o terceiro paradigma, ainda em fase de implantagao: o que coloca as
obras de Lygia Clark e Hélio Oiticica — pensadas dentro de uma chave em grande

parte ainda folclérica — como parametro para a produgéo contemporanea.

A esses trés paradigmas — que, a meu ver, impedem qualquer avalia¢ao mais
ampla sobre a arte produzida no Brasil -, contraponho no texto o conceito de “arte
traidora”, que define a melhor producéo aqui realizada como aquela que, ao traduzir
os esquemas da arte européia e norte-americana, subverte esses parametros, trazen-
do novos dados artisticos e estéticos. Esse conceito atenta ndo apenas para a
producéo dos artistas ja reconhecidos pela histéria da arte “oficial” brasileira, 183 mas
da mesma forma para outros que ainda aguardam uma reavaliagdo distanciada

daqueles paradigmas apontados acima.'%*

IMAGEM 32. Regina Silveira. “Meret Oppenheim com sombra 162. “Arte traidora” e “Subsolo: territério de sombras”.
peluda®, 1993/1996. Recorte em laminado de madeira coberto 163. Refiro-me aqui aos artistas cujas obras, bem ou mal, e a despeito daqueles trés paradigmas
com pelo sintético, 174x178x80 cm. Col. MAM-SP. cerceadores, gozam de um relativo consenso sobre a importancia de suas respectivas obras: os

modernistas em geral, os concretos, os artistas da Nova Objetividade, os “conceituais” mais
respeitados (Waltercio Caldas, Cildo Meireles), e alguns dos artistas que surgiram a partir dos
anos 1980 ( Nuno Ramos, Beatriz Milhazes, Emesto Neto).

184, Refiro-me a artistas como Ismael Nery, Flavio de Carvalho, Waldemar Cordeiro, Mauricio Nogueira
Lima, Nelson Leirner, Aloisio Magalhdes, Wesley Duke Lee, Anna Bella Geiger, Farnese de
Andrade, Regina Silveira, Vera Chaves Barcellos, Paulo Pasta, Leda Catunda e Roséangela Rennd,
entre outros.
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O MAM no MAM

"MAM[nalOCA” que parecia representar, em 2006, um efetivo rompimento do
MAM com a sua primeira histéria, referente ao periodo 1948/1968, reposicionando-o
a partir de seu novo nascimento, em 1968, demonstrou ter sido apenas uma miragem.
E isso porque, dois anos depois, a mesma instituicéo realiza uma nova exposicio na
OCA para celebrar... os seus 60 anos: “MAM60".

Apesar da exceléncia da exposicao,'®® que exibia a producao artistica brasileira
e internacional do século XX, o MAM demonstrou que ainda néo superou o trauma
da transferéncia do seu acervo, como fez parecer na mostra produzida em 20086.

“MAMS60" fol estruturada com algumas obras pertencentes ao MAM e outras de
propriedade do MAC-USP.

Creio que uma instituicdo que néao opta por reconhecer um passado para
chamar de seu - oscilando entre uma possibilidade e outra — encontrard sempre
dificuldades para projetar o seu devir.

De qualquer maneira, em termos pessoais e profissionais, MAM[na]OCA foi
importante porque permitiu a mim mesmo ver pela primeira vez reunida grande parte
da minha contribui¢do para o enriquecimento da cole¢io do MAM, ao mesmo tempo

em que me for¢ou a avancar na revisdo critica que venho fazendo da historiografia
da arte no Brasil.'®

O Caso Mexicano

Antes de iniciar minhas consideragdes sobre a retrospectiva que realizei da
obra de Lasar Segall, gostaria de comentar um episédio que, apesar de malogrado,
reputo importante para o processo de sedimentagio de alguns conceitos criticos e
historiograficos com que venho trabalhando nos tltimos anos, resultado, mais uma
vez, do clima de estudo, discusséao e debates no qual me envolvi a partir da experiéncia
da coordenagéo dos dois Grupos de Estudos que coordeno na ECA-USP.

165. A curadoria de “MAM60” ficou a cargo de Annateresa Fabris e Luis Camilo Osdrio.

166. Sobre esse segundo aspecto, por outro lado, creio que até aqui ficou evidente o quanto as minhas
atividades como professor-pesquisador junto ao Departamento de Artes Plésticas na ECA-USP e
como Curador do MAM caminharam juntas no trabalho de reviséo da histéria da arte brasileira.
Noto como minha experiéncia como pesquisador-docente informou minhas atividades como
Curador da instituicdo e, a0 mesmo tempo, meus alunos do Departamento s&o testemunhas do

quanto aquela minha experiéncia curatorial ampliou os horizontes das minhas aulas sobre a arte
brasileira no século XX.
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Em meados de 2008 fui visitado por uma pesquisadora mexicana representante
do Museu do Palacio de Belas Artes do México. Vinha convidar-me a integrar um
grupo de curadores latinoamericanos que deveriam s¢ encarregar de uma grande
mostra sobre arte na América Latina. A ser inaugurada no final de 2010 na Cidade
do México, a exposi¢ao tinha por objetivo comemorar os 200 anos da Independéncia
daquele pais e os 100 anos da Revolucao Mexicana.

Ao receber o convite, esclareci que, nas raras oportunidades que pude me
manifestar sobre o conceito de arte latinoamericana, minha posicédo tinha sido sempre

e 7
critica.'®

Mesmo em se tratando especificamente da arte produzida no Brasil durante o
século passado, minha trajetéria possufa uma postura critica, de revisao dos para-
digmas mais aceitos. Naquela primeira reunido avisei a jovem pesquisadora que nao
seria nessa altura da carreira que mudaria meu ponto de vista, adequando-me a uma
postura apenas celebrativa, enaltecedora dos valores ja devidamente consagrados da
producéo artistica realizada no Brasil e na América Latina.

Ela respondeu-me que era justamente por essa minha postura frente a tradigao
“oficial” da arte no Brasil e no continente, que ela e sua equipe me faziam o convite.

Frente a essa resposta e a possibilidade de vir a trabalhar em conjunto com
Gerardo Moschera e Diana Wechsler (dois outros curadores a integrar o grupo do
qual eu faria parte), aceilei a proposta.

O documento que a pesquisadora deixou comigo resumia as primeiras idéias
da exposicdo. O texto, no entanto, exprimia uma viséo estranha ao meu entendimento
da arte produzida na América Latina, associando as palavra “arte” e “revolugao” ao
conceito de “arte latinoamericana”. Este fato deixou-me preocupado, pois por princi-
pio discordo desse ultimo conceito aglutinador de discrepéancias, associado a uma
visdo colonialista e colonizada. Por outro lado, notei haver um objetivo claro no texto
de associar as “revolucdes” ocorridas na arte do continente, as revolugdes politico-
sociais do século XX.

Para aquela que seria minha primeira ida a4 Cidade do México para iniciar as
tratativas para a exposigio (e que depois resultou ser a tultima), e em respeito aos
meus anfitrides e colegas, redigi um documento em que deixava clara minha posigao
sobre qualquer mostra que eu viesse a conceber para juntar obras de artistas de
varias partes da América Latina.

167. A concepgdo da curadoria da mostra “Novecento sudamericanc”, ao reivindicar como matriz mais
importante para a arte do Brasil, Argentina e Uruguai a cultura visual italiana, demonstrava uma
visdo independente dos “nativismos” tdo presentes na critica de arte do continente.
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O texto — marcado pelo estégio das leituras e discussdes que desenvolvo junto
aos meus grupos de estudo — partia do pressuposto de que toda a arte produzida na

América Latina possuia como base o legado da arte produzida na Europa e nos
Estados Unidos.

A partir da recepcéo desse legado e das consequentes adaptagdes que o0 mesmo
sofreu quando absorvido em diversos contextos artisticos e culturais do continente,
¢ que surgiriam as adaptacdes, as transformagdes e, dai, as verdadeiras contribuicoes
que os arlistas nascidos na América Latina acrescentavam aquela heranca comum.

Com essa premissa pontuava uma série de questoes que poderiam ser explo-
radas e aprofundadas numa exposicio que, mesmo atenta a celebracéo daqueles fatos
histéricos, colocaria a produgdo artistica da América Latina dentro de um debate
estruturado a partir dessa prépria producéo.

Posso alirmar que apesar da recepcéo interessada por parte de Diana Wechsler,
o texto nao foi bem aceito pela pesquisadora que havia me convidado, da mesma
forma que néo foi bem recebido pela curadora mexicana que também faria parte da
equipe de curadores (Gerardo Moschera, por razdes pessoais, nao péde ir ao México
naquela ocasiao).

Nao foi possivel adaptar minha proposta (acrescida depois com as intervencoes
pontuais de Wechsler) ao texto original do evento que, em tiltima andlise, deixava
transparecer acreditar na existéncia de um “carater” latinoamericano a englobar toda
a producdo do continente. Esse posicionamento, enfatizado durante as discussoes
que se sucederam, vinha no bojo de um proselitismo politico aguerrido, mesclado a
exolismos terceiro-mundistas que nada tinha a ver com o que havia sido discutido
na primeira reuniao com a pesquisadora, em Séo Paulo.

Sendo assim, em um curto espago de tempo — e ji de volta ao Brasil —
desliguei-me da equipe de curadores, assim como o fizeram Diana e Gerardo.

Trago esses fatos para o interior deste Memorial porque considero esse “caso
mexicano” uma experiéncia que serviu para sedimentar os posicionamentos que
constitui ao longo dos anos sobre as especificidades da arte no Brasil, assim como
da arte produzida na América Latina.

Tais posicionamentos surgidos, repito, a partir da convic¢do de que as mani-
festagbes artisticas ocorridas na América Latina sdo estruturalmente herdeiras de

um legado que - sendo comum a todos os paises sobre o influxo da cultura ocidental
— tem sua fonte na Europa.

Assim, guardadas as caracteristicas singulares que essas manifestagdes po-
dem ter assumido nos diversos contextos internacionais, elas devem ser estudadas
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como ampliacdes e/ou superagoes (no caso de artistas como Hélio Oiticica e Lygia
Clark, por exemplo) de um legado especifico e historicamente determinado.

Se nés, criticos e historiadores da arte da América Latina nédo reivindicarmos
o que a arte produzida em nossos paises possui enquanto herdeira, propagadora e
agente transformador dessa heranga, corremos o risco de continuarmos a vivenciar
duas situagdes que paralisam qualquer possibilidade de didlogo produtivo sobre o
papel que a arte produzida neste continente tem a cumprir: por um lado, a busca
acritica da singularidade absoluta oblitera o fato histérico incoercivel: como mencio-
nado acima, a cultura ocidental foi a mais forte influéncia nesses paises e € apenas
aceitando esse fato que sera possivel entender as transformagoes que essa tradigao
sofreu neste continente; por outro lado, se nds, artistas e intelectuais, assumimos ¢
reivindicamos essa heranca, sera mais facil que nossos colegas de outros continentes
passem a nos entender como iguais - € 1é0 como o “outro” — criando, entéo, condicoes
de didlogos mais complexos, baseados em uma situagao de igualdade de condicoes.

Segall Realista

Quando, no segundo semestre de 2006, Denise Grinspum, entéo diretora do
Museu Lasar Segall, me convidou para ser o curador da mostra que no ano seguinte
lembraria os 50 anos da morte de Lasar Segall e os 40 anos da fundagao do Museu,
além de minhas obrigagdes junto ao Departamento de Artes Plasticas, estava envol-
vido com as concepc¢des das mostras “Desidentidad” e “MAM[na]OCA”".

Honrado com o convite, argumentei que, embora admirasse e respeitasse a
obra de Segall, minha preocupacgao era que jamais conceberia uma exposicao que
apenas o celebrasse, de forma acritica. Estaria interessado na exposigao se fosse
possivel levar para o puiblico uma viséo de Segall, néo como o artista-génio europeu,
apegado ao expressionismo que supostamente ajudara a disseminar, exilado em

terras brasileiras.

Teria interesse em rever Segall dentro de um quadro mais complexo, estudando
seu didlogo com as varias correntes da pintura moderna ao mesmo tempo em que me
interessava refletir sobre como a recepgao de sua obra no Brasil se estabeleceu e foi
transformada com o passar dos anos.

Denise me respondeu que meu nome havia sido lembrado justamente porque
sabiam que eu ndo faria mais uma exposi¢ao de cunho apenas laudatério sobre a
obra do pintor e que, portanto, eu teria carta branca do Museu e da familia Segall
para conceber a mostra que melhor se adaptasse 4 minha interpretacao.
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A primeira idéia que me surgiu foi atentar para um dado ainda nao explorado
dentro da bibliografia especifica sobre o artista: o fato dele ter sido recebido pela critica
de arte de Sdo Paulo nos anos 1920 como um artista de vanguarda que supostamente
decidira deixar de lado o carater experimental da pintura que até entao realizava,
para abragar o “realismo”. Fol nesse tom que Mario de Andrade escreveu sobre Segall
naquela década e foi por isso que a escolha do titulo da exposicao foi “Segall realista”.

A partir do préprio titulo criado para a exposicdo havia um objetivo de
desestabilizar o senso comum sobre a pintura segalliana: Segall sempre foi visto e
divulgado como um artista expressionista. Chamar a atencao para um desvio desse
lugar comum era apontar, desde o titulo da mostra, para o fato de que a exposicao
pretendia configurar-se como uma arena em que a obra do artista seria revista sob
uma chave que até entéo, que eu saiba, nao havia sido explorada.

Concomitante as inimeras visitas que fiz ao Museu Lasar Segall para analisar
as obras e a documentagao sobre o artista — contando com a paciéncia e o profissio-
nalismo das funcionarias do Museu -, reli os textos que os varios criticos escreveram
sobre o artista, nos anos de 1920, 30 e 40, sobretudo.

Da mesma forma, foram cruciais para a realizacio da exposicao o livro que a
colega Claudia Valladdao de Mattos escreveu sobre o estagio aleméo do artista
(propondo uma nova datagdo para parte dos trabalhos de Segall, produzida na
Alemanha) '*® e 0 livro de Franz Roh, que versava sobre o conceito de realismo magico
na arte européia dos anos 1910/1920.'%?

Para a concepcao espacial da mostra e a articulacao das pecas, contei com o
trabalho de Pedro Mendes da Rocha'™ que entendeu meu propésito: produzir uma
exposi¢ao solene em que deveria haver sintonia entre o mobiliario expografico, criado
especificamente para a mostra e o espaco real onde ocorria a exposigio — a Galeria
do edificio da Fiesp, em Sao Paulo, uma grande 4rea concebida originariamente por
Rino Levi e reformada posteriormente por Paulo Mendes da Rocha.!”!

168. MATTOS, C. V. de.Lasar Segall: expressionismo e judaismo. O periodo aleméo de 1906-1923.
S&o Paulo: Perspectiva/FAPESP, 2000.

169. ROH, F.Realismo mdgico. Post impressionismo. Madrid: Revista de Occidente, 1927.
(Reproduccidn com motivo de la exposicion “Realismo Mégico. Franz Roh v la pintura europea,
1917-1936 celebrada em el IVAM de junio a agosto de 1997, del original publicado em 1927).

170. Pedro Mendes da Rocha e eu trabalhamos conjuntamente em varios projetos curatoriais.
Responsével pelo setor de projetos museograficos da “Arte3” — Pedro e Ana Helena Curti presidem
essa empresa — ele trabalhou comigo nas mostras “Tangenciando Amilcar’ e “Novecento
Sudamericand”, entre outras.

171. Posteriormente a mostra foi apresentada em mais dois edificios importantes: o Museu Oscar
Niemeyer, em Curitiba, e o Instituto Moreira Salles, no Rio de Janeiro. Nessas outras duas edicoes,
Pedro e eu atentamos para a adaptacéo da mostra as singularidades dos dois edificios.
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IMAGEM 33. Foto da exposicio “Segall Realista”. Centro Cultural FIESP /
Galeria de Arte do SESI, Sao Paulo, 2008. Curadoria Tadeu Chiarelli.



A mostra enfatizava alguns importantes momentos do caminho percorrido por
Segall, desde sua fase expressionista, ainda na Alemanha, até seu falecimento, em
plena atividade, em 1957.

Se os periodos considerados mais importantes do artista foram apresenta-
dos,'™ outros segmentos de sua carreira, ainda pouco valorizados no conjunto geral
de sua obra — mas importantes para a compreensao das aflicdes do artista em
estabelecer didalogos com a cena contemporanea — foram valorizados nessa expo-
sicao.'”®

Durante os estudos preparatérios para a exposi¢do, ndo me esqueci de que o
mote principal da mostra era apresentar ao publico a seguinte questao: como Segall
manteve o compromisso com uma idéia de arte pensada como comunicacgio entre os
homens, sem perder a nogéo de que a pintura possui um universo auténomo, com
suas proprias leis? Acreditei que levando para a exposicéo esse problema crucial para
Segall, todos pudessem ter uma compreensfo menos limitada da obra do artista.

Quando ja havia fechado a estrutura geral da mostra e iniciava o texto para o
catélogo, considerei que néo poderia deixar esse problema decisivo para Segall (em
termos estéticos, mas também éticos), apenas no texto de apresentacéo, devia
explicita-lo no préprio espago da exposicao.

Foi neste sentido que optei por retirar a obra “Morro Vermelho", pintada por
Segall no contexto brasileiro de 1926, do nucleo dedicado as pinturas produzidas na
década de 1920, colocando-a na entrada da mostra, como primeira obra a ser exibida
ao publico.

A opcao por “Morro Vermelho” deu-se porque essa pintura, aclamada como
mais um exemplo do seu “eu expressionista”, na verdade esté carregada de frutiferas
contradi¢oes: € estruturada dentro da tradigéo de pinturas de Madonas e o menino
Jesus — presente na tradicao pictérica européia desde, pelo menos, a Idade Média.
Ora, como um artista “moderno” de “vanguarda” pinta um motivo tradicional?

172. A fase expressionista; os primeiros tempos de Brasil; a produgéo realizada durante a Segunda
Grande Guerra; as pinturas de Campos do Jordao, etc.

173.  As pinturas que realizou de membros da familia ou de amigos, na mesma época de sua fase
“brasileira”, dos anos 1920; o periodo entre o final daquela década e os primeiros anos da década
seguinte, em que Segall estabelece uma sintese preciosa entre a consciéncia dos elementos
estruturais da pintura e seu compromisso com a figuragéo; a retomada angustiada que o artista
faz de certos temas de inicio de carreira, entre os anos 1940 e 1950; seu didlogo enviesado com
a abstragéo dos anos 1950 efc.
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IMAGEM 34. Lasar Segall. “Morro vermelho”, 1926. Oleo s/ tela,
115%95 c¢m. Col. particular, Sdo Paulo.



Como se essa citacdo nao bastasse, Segall pinta Nossa Senhora e o menino
Deus como negros e sublinha essa caracteristica racial com detalhes que, se nao os
tornam decididamente frutos de uma abordagem naturalista (a busca de sintese,
tipica em Segall, ganha a refrega), atestam uma obediéncia e uma adaptacéo das leis
do quadro a questdes extrinsecas a ele.

“Morro Vermelho” me pareceu exemplar por apresentar essas e outras “con-
tradicoes"” - magistralmente resolvidas pelo pintor, diga-se de passagem — denuncian-
do que a linguagem de Segall, como, alids, outros importantes artistas brasileiros e
internacionais, nao deve ser reduzida a esteredtipos simplificadores. Pelo contrério,
as questoes presentes em obras assim paradigmaticas da poética de um determinado
artista devem ser enfrentadas pelo estudioso, mesmo que tal enfrentamento compro-
meta certas conclusoes apressadas, aceitas pelo senso comum. E mais, devem ser
apresentadas ao publico como um problema a ser averiguado também por ele,
transformando a visita a uma exposi¢cdao em um momento de ampliagdo concreta da
percepgao estética e histérica, e ndo apenas uma prética de lazer, sem consequéncias.

Essa opcéao por colocar “Morro Vermelho” no inicio da mostra e também como
mote inicial do texto — que, a partir da analise dessa obra se expande para o estudo
da trajetéria do artista e da recepcio que sua producao alcangou no Brasil — repete
a estratégia que fiz uso para escrever os textos ja citados sobre as producées de
Claudio Mubarac, Paulo Pasta e Falvio Pennacchi.

Tal procedimento — que consiste em iniciar a andlise da carreira de um
determinado artista a partir do enfrentamento inicial com uma obra de arte especifica,
para depois ampliar o escopo de sua investigagdo —, € uma estratégia para qualquer
historiador da arte que queira criar um equilibrio proficuo entre abordagens que déem
conta dos aspectos puramente estéticos da producédo em questio e suas relacées com
as circunstancias que a envolvem.

Além do texto que produzi para aquela mostra, foram publicados no catalogo
— além de todas as reproducdes das obras participantes da exposi¢do — mais sete
textos de autoria de Mario de Andrade, um de Geraldo Ferraz e um de Roger Bastide.
A intencéo foi tornar possivel ao puiblico atual entrar em contato com importantes
textos sobre o artista, nem todos de facil acesso.'”*

174. “Segall realista: algumas consideragdes sobre a pintura do artista”’, de minha autoria; “Lasar
Segall’(1924); “Lasar Segall® (1924); “Lasar Segall" (1925); “Lasar Segall” (1927),
“Expressionismo” (1928); “Lasar Segall” (1933) e “Lasar Segall’ (1943), de Mério de Andrade;
“Segall escultor” (1935), de Geraldo Ferraz e “O oval e a linha reta” (1944), de Roger Bastide.
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Terminadas as consideragoes sobre as exposicdes que realizei nos tltimos
anos, retorno a primeira metade da década para comentar minhas atividades junto
ao Departamento de Artes Plasticas da ECA-USP.

O Grupo de Estudos Arte&Fotografia

Retornar em definitivo para o Departamento, apés o trabalho como Curador-
chefe do MAM de Sao Paulo, a experiéncia do infarto e os meses de licenca, nao foi
facil. De inicio parecia ndo saber ao certo qual era o meu espaco dentro do
Departamento e a pratica didatica, que sempre me interessou (e da qual ndo me
separei, mesmo quando do meu “empréstimo” para o MAM), mesmo ¢la parecia nao
me satisfazer mais por completo.

Foi com o objetivo de me desobrigar de parte das atividades préprias do RDIDP
que, durante um intervalo consideravel de tempo (de junho de 2002 a abril de 2004)
me desliguei daquele regime de trabalho. Livre das obrigagdes do “periodo integral”
da USP, continuei dando minhas aulas na graduagéo € na pés, aoc mesmo tempo em
que me dedicava aos varios projetos curatoriais mencionados acima.

No entanto, a apatia em relagdo a possibilidade de um reengajamento efetivo
junto ao Departamento nao foi muito longa, felizmente. O contato diario com os alunos
de graduacdo e pés, e o entusiasmo de alguns colegas mais préximos (e me lembro
aqui de Sonia Salzstein), aos poucos me trouxeram de volta para a lida departamental,
despertando-me de novo para a necessidade de realizar um trabalho mais intenso
junto ao Departamento.

Ja em 2003, ao lado de meus colegas Mario Ramiro e Joao Musa, criamos o
Centro de Pesquisa Arte&Fotografia do Departamento de Artes Plasticas da ECA-USP.
O Centro visava congregar artistas-professores e professores da area teérica do
Departamento, com o intuito de criar grupos de estudos e pesquisa na area da
fotografia, aprofundando questées teéricas e praticas da arte, sempre levando em
conta as imbricacoes entre arte e fotografia.

A idéia de criacao do Centro ia ao encontro de minha necessidade de conferir
bases tedricas mais consistentes ao meu interesse relativo as relacées entre arte e
fotografia, interesse esse que me fizera, naqueles anos, aceitar prioritariamente
alunos de pés-graduacao com projetos na area.

No ano seguinte, junto com meus alunos de pés e alguns alunos da graduagao,
criei o Grupo de Estudos Arte&Fotografia com os seguintes objetivos: refletir sobre a
fotografia dentro do a4mbito da histéria da arte; refletir sobre a fotografia como
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elemento constitutivo da visualidade erudita e popular no Brasil; refletir sobre o papel

da reproducdo mecanica de imagens como meio de difuséo de idedrios nacionalis-
75
tas.'

Desde 2004 o Grupo se retne semanalmente, desenvolvendo estudos sobre a
insercao da fotografia no ambito da histdria da arte.

Inicialmente tentou-se estabelecer uma dindmica de semindrios: um membro
era escolhido para estudar mais a fundo um determinado texto para expd-lo aos
demais. Logo nas primeiras experiéncias foi percebido que tal estratégia nao corres-
pondia as necessidades do Grupo. A maioria de seus membros — pelos multiplos
afazeres de cada um - ndo conseguia ler os textos antecipadamente, dificultando o
bom andamento dos seminarios.

Foi instituida, entdo, a leitura em voz alta dos textos, durante a reuniao. Essa
nova estratégia, que a principio poderia parecer retrégrada e pouco “didatica”,
revelou-se, no entanto, vélida para o Grupo, permitindo que a leitura fosse imedia-
tamente interrompida quando eventuais duvidas ou observacoes ocorriam. Essas
intervengoes tornaram os encontros mais dinamicos, influindo na participagao de
todos os integrantes do Grupo.

Iniciamos o processo de leitura com o livro The new Art History. A Critical
Introduction, organizado por Jonathan Harris,'”® com o intuito de introduzir os
integrantes do Grupo nas tendéncias mais recentes da historiografia especializada.

A partir desse livro introdutério, o préprio Grupo foi criando o fio condutor para
as leituras seguintes, ora aprofundando o interesse em mergulhar no debate histo-

riografico — para isso recorrendo nao apenas aos autores da “nova” histéria da arte,

175.  Os primeiros integrantes do Grupo foram: Tadeu Chiarelli (doutor); Laura Cury (graduanda)
Heloisa Espada (mestranda); Bernardete Panek (doutoranda); Daniela Maura Ribeiro
(mestranda); Carolina Soares (mestranda); Vanessa Biazioli Siqueira (mestranda). Em 2005
entraram para o Grupo: Maria Elizia Borges (pés-doutoranda); Ana Candida Franceschini de Avelar
Fernandes (mestranda); Marisa Hirata (graduanda) Marco Fabio Grimaldi (mestrando); Leonardo
Polido (graduando). Em 2007 ingressaram no Grupo: Daria Jaremtchuck (doutora), Eliane Pinheiro
(graduanda), Andrea Cortez (graduanda); Thiago Gil Virava (graduando), Maria Hirszman
(mestranda). Em 2008 ingressaram no Grupo: Marianne Arnone (graduanda) e Fabio DAImeida
(mestrando) Em 2009 ingressaram no Grupo: Fernanda Pitta (doutoranda); Regina Teixeira de
Barros (mestre); Maria Adelia Menegazzo (pds-doutora), Ivanise Risério (graduanda); Marcio
Spadoro (graduando) e André Pitol (graduando).

176. HARRIS, J.The New Art History. A Critical Introduction. London: Routledge, 2001.
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mas também aos “classicos” -, ora mergulhando em textos pontuais sobre fotografia
e cultura visual, quer do ponto de vista teérico, quer histérico.'””

Uma segunda atividade prevista foi cada membro, periodicamente, apresentar
em forma de semindrio a pesquisa que realizava. A pratica desses seminarios, em que
todos os membros participam das discussoes, é um dos poucos momentos em que,
na USP, vivencio o verdadeiro espirito universitario, em que todas as barreiras
hierarquicas e burocraticas sao transpostas pela busca conjunta do conhecimento.

E comum nas discussées travadas apés esses semindrios, ouvir um mestrando
fazendo sugestdes para o bom andamento da pesquisa de um pés-doutorando, assim
como um aluno de iniciagdo cientifica posicionar-se com clareza, defendendo seu

177. Desde 2004, o Grupo de Estudos Arte&Fotografia leu os seguintes textos: ALPERS, S.A arte de
descrever. Sdo Paulo: Edusp; ARGAN,GC/FAGIOLO, M.Guida a la storia dellarte. Firenze:
Sansoni, 1977; “Histdria e Ciéncias Sociais”, de Fernand Braudel, in BRAUDEL, F.Escritos sobre
a histdria". Séo Paulo: Perspectiva, 1992; “Iconografia e iconologia” in BURKE,P. Testemunha
ocular: histéria e imagem. Bauru, SP: EDUSC, 2004; BURUCUA, J.E.Historia, arte, cultura. De
Aby Warburg a Carlo Ginzburg. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica, 2002; CANDIDO,
A.Formagéo da literatura brasileira. Momentos decisivos. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2006;
CRARY, J.Las técnicas del observador. Vision y modernidad em el siglo XIX. Murcia:CENDEAC,
2008; FLORES, L.G.Fotografia e Pintura. ; dos medios diferentes?. Barcelona: Editorial Gustavo
Gili, 2005; FLUSSER,V.A Filosofia da Caixa Preta: Ensaios Para Uma Futura Filosofia Da
Fotografia. Rio de Janeiro : Relume Dumara, 2002 “De la Escuela Newhalla las experiéncias y
propuestas de futuro®, de Bernardo Riego, “Adiés, Mr. Newhall”’, de José Antnio Navarrete e
“Reflexiones para uma nueva historia de la fotografia”, de Carmelo Vega in FONTCUBERTA, J.
(Ed.).Fotografia. Crisis de historia. Barcelona: Actar; FRANCASTEL, P.Pintura y sociedad:
nacimiento y destruccion de um espacio pldstico. Cétedra, 1984; FRY, R.Vision y disefio.
Barcelona: Paidds, 1988; GINZBURG,C./ndagacdes sobre Piero : o batismo, o ciclo de Arezzo, a
flagelacao. Rio de Janeiro : Paz e Terra, 1989; GINZBURG,C.Mitos, emblemas, sinais : morfologia
e historia. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2001; “Padre de la historia del arte. Lectura de las
lecciones sobre estética, de G. W. Hegel (1770-1831)", in GOMBRICH, E. Tributos. Version cultural
de nuestras tradiciones. México: Fondo de Cultura Econdémica, 1991, GOMBRICH, E.H.Breve
historia de la cultura. Barcelona: Atalaya, 2004; HARRIS, J. (org.). The New Art History. A Critical
Introduction (op.cit.); LE GOFF, J.A nova histéria.Sao Paulo: Martins Fontes, 1993; “Studying visual
culture”, de Irit Rogoff, in MIRZOEFF, N.Visual Culture. London: Routledge, 2002; Muller-Pohle,
A. etal.Information Strategies.Equivalence . Laboratory Vilém Flusser. Berlin, 1997-2007,
SALVINLR. (org).La Critica d'arte della pura visibilita e del formalismo. Milano : Garzanti, 1977;
TAGG, John.El peso de la representacion. Ensayos sobre fotografias e historias. Trad. Esp.
Antonio Fernandez Lera. Barcelona: Gustavo Gilli, 2005; TAINE, H.Filosofia da arte Séo Paulo:
Edicbes Cultura, 1944; WIND, E.A elogiiéncia dos simbolos; WOLFFLIN. H.Conceitos
fundamentais da histdria da arte. Sao Paulo: Martins Fontes, 1984.
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ponto de vista tedrico em relacido a uma observagéo feita por um colega doutorando
ou em qualquer outro estagio de formagao.

Desde o inicio é notavel como nessas discussdes os conceitos absorvidos
durante as leituras em conjunto sio processados e incorporados — sempre de maneira

critica, comparativa — na formulacéo e desenvolvimento dos estudos dos integrantes
do Grupo.

Outra pratica que se tornou comum nas reunides [oi aquela de convidar colegas
da USP ou de fora da Universidade para realizarem apresentacées de suas pesquisas.
Durante esses semindrios vivencia-se também o espirito universitario apontado
acima. Os integrantes do Grupo, nessas ocasibes, discutem as premissas e 0s
encaminhamentos dos trabalhos dos convidados, criando nos seminarios um espaco
de didlogo e aprendizagem para eles.'”®

Arte, Cultura e Fotografia: Metodologias de Investigagdo

Somente em 2005, apés um ano de alividades semanais, foi que inscrevi o
Grupo no CNPq. Com a equipe organizada e desejando expandir os resultados parciais
dos nossos estudos para um publico maior resolvi, entdo, institucionalizar o Grupo
de Estudos Arte&Fotogralia.

A primeira agéo para levar a comunidade parte do que estavamos estudando,
foi o Curso de Extensao Universitaria: “Reflexées sobre a fotografia no Brasil a partir
do pés-guerra”, ministrado entre 4 de abril e 4 de maio de 2006, na ECA-USP, que
ficou a cargo de Heloisa Espada, Daniela Maura Ribeiro, Carolina Soares e eu.

Nesse mesmo ano, o Grupo organizou o "I Semindrio Arte, Cultura e Fotografia:
Metodologias de Investigacdo”, ocorrido no MAM de Séo Paulo. Naquele evento foram
ouvidos alguns dos principais estudiosos da fotografia do pais, pertencentes néo

apenas a area de histéria da arte, mas também da semidtica, antropologia e
sociologia.'”

178.  Durante os quase 6 anos do Grupo, ele recebeu os seguintes convidados para seminarios internos:
Renata Bittencourt; Felipe Chaimovich; Helouise Costa, Henrique Espada, Annateresa Fabris,
Candido Domingues Grangeiro, Tomds Haddad, Mariano Klautau Filho, Orlando Maneschy,
Claudia Valladdo de Matos, Maria Alice Milliet, Claudio Mubarac, Adele Nelson, Marcia Padilha,
Daniel Revah, Lila Moritz Schwarz e André Toral.

179.  Participaram do | Semindrio Arte, Cultura e Fotografia: metodologias de investigagéo” os seguintes
especialistas: Maria Elizia L. Borges, Fabiana Bruno, Vania Carneiro de Carvalho, Tadeu Chiarelli,
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Em 2007, a segunda edicdo do Semindario, ocorrida no Centro Universitario
Maria Antonia, além de contar com a participagdo de convidados especiais, teve
também a presenca de alguns membros do Grupo, que apresentaram os resultados
de seus trabalhos.'®

Se no II Seminério, Juliana Angeli, de Porto Alegre, apresentou uma comuni-
cacao em que discutia o seu proprio trabalho artistico — em que a fotografia ¢ um
elemento constitutivo —, entdo, no III Semindrio, ocorrido na ECA-USP em 2008, o
Grupo resolveu que a presenca de artistas nesses encontros deveria ser mais decisiva.

Tendo essa questdo em mente, como resultado das discussées internas,
chegou-se a conclusao que caberia ao Grupo convidar artistas que tivessem engen-
drado suas poéticas a partir da fotografia ou da imagem fotografica, desde os anos
1960/1970.

Foi neste sentido que para o III Seminario, além de apresentar algumas das
pesquisas em andamento em seu interior, e de convidar alguns estudiosos da histéria
da fotografia da USP e de outras universidades, optou-se por convidar também quatro
artistas contemporéneas para proferirem depoimentos sobre suas respectivas prati-
cas arlisticas, levando em conta o uso da fotografia e da imagem fotografica: Vera
Chaves Barcellos, Regina Silveira, Anna Bella Geiger e Lenora de Barros. Cada um
desses depoimentos foi acompanhado pelos comentarios de um critico especialmente

convidado para a ocasio.'®’

Em 2009, para o IV Semindrio, o Grupo optou por continuar convidando
artistas para proferirem depoimentos sobre suas respectivas obras, além de estudio-
sos da histéria e teoria da fotografia, em seus mais diversos aspectos.'®

Annateresa Fabris, Antonio Pacca Fatorelli, Rubens Fernandes Jr., Boris Kossoy, Solange Ferraz
de Lima, Paulo Menezes, Antonio R. de Qliveira Junior, Silas de Paula, Cecilia Almeida Salles,
Etienne Samain e Maria Inez Turazzi,

180. Apresentaram comunicagdes durante o Il Semindrio Arte, Cultura e Fotografia, os seguintes
estudiosos: Juliana Angeli, Paulo Cesar Castral, Tadeu Chiarelli, Heloisa Espada, Jodo Paulo
Guadanucci, Daria Jaremtchuk, Paulo Knauss, Ulpiano Bezerra de Menezes, Carolina Soares,
Daniela Maura Ribeiro e Ana Rita Vidica.

181. Além das artistas citadas, participaram do Il Seminario Arte, Cultura e Fotografia, os seguintes
estudiosos:Elaine Caramella, Fernando Cocchiarale, Mario Cesar Coelho, Marco Grimaldi, Maria
Hirszman, Almerinda Lopes, Marisa Mokarzel, Adolfo Montejo Navas e Sonia Salzstein,

182. Participaram do IV Semindrio Arte, Cultura e Fotografia os seguintes artistas e estudiosos: Gisele
Beugman, Debora Borges, Maria Elizia Borges, Daniela Bousso; Fabiana Bruce, Ana Maria
Carvalho, Lia Chaia, Paulo Sergio Duarte, Claudia Fazzolari, Hudnilson Jr., Otévio Leonidio, Rafael
Vogt Maia, Maria Adelia Menegazzo, Claudio Mubarac, Valéria Picoli, Mario Ramiro, Priscila
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Um dado que até o presente caracteriza esses Semindrios ¢ que o Grupo nao
abre inscrigcoes para comunicagées. Ele se reserva o direito de convidar estudiosos e
artistas que particularmente lhe interessam, ao mesmo tempo em que considera o
Seminario uma oportunidade para que seus integrantes possam também tornar
publicos os resultados de suas pesquisas. Outro dado importante é que os Seminarios
sdo gratuitos e a assisténcia aberta a todos os interessados.

O Boletim, o Método e os Objetos de Estudo

Outra estratégia para exteriorizar suas atividades e, a0 mesmo tempo, divulgar
as palestras e comunicagbes dos Seminarios, foi a criagdo do Boletim do Grupo de
Estudos Arte&Fotografia, hoje em seu lerceiro ntimero. Além dessas atribuicées, é
objetivo do Boletim também publicar textos inéditos de autores convidados, ou
republicar artigos sobre fotografia que o Grupo julgar de interesse para aqueles que
se dedicam a questdo. Outra proposta do Boletim é publicar, igualmente, projetos de
iniciacéo cientifica de seus integrantes e que foram aceitos junto as instancias de
fomento. A publicacdo desses projetos visa despertar o interesse dos novos graduan-
dos sobre os assuntos de interesse do Grupo.

No decorrer deste texto ja tive a oportunidade de mencionar o quanto a
existéncia desse Grupo e do Grupo de Estudos em Critica e Curadoria (sobre o qual
escreverei em seguida) foram importantes para a sedimentacdo de novas posturas
metodologicas, visiveis nos meus estudos e textos mais recentes. Devo afirmar que o
mesmo ocorre na producéo dos outiros integrantes. Noto nas dissertacoes de mestrado
ja defendidas, nas pesquisas de iniciagao cientificas ja concluidas e nos estudos ainda
em processo, a preocupacido em perceber e analisar o objeto de arte em suas
especificidades, mas dentro da rede de conexdes sécio-culturais da qual ele ¢ agente
estruturante.

A dindmica das leituras realizadas dentro das reunides semanais do Grupo
pautou-se desde o inicio pela énfase em textos ligados as diversas metodologias de
estudos em histéria da arte, mesclados a ensaios e textos sobre histéria da fotografia
¢ da imagem técnica. A leitura desses textos, associada as discussées comentadas

Sacchettin, Monica Tavares, Claudio Tozzi e Thiago Gil Virava.
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acima levantou uma série de questdes e trouxe esclarecimentos sobre o complexo
trabalho do historiador da arte, sobretudo em um pais como o Brasil, com recente
tradi¢do na area.

Além disso, essas leituras e discussoes fortaleceram a conviccéo de que nao é
possivel pensar o fenémeno da arte erudita no Brasil — iniciada com o fortalecimento
da Academia Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro, a partir dos anos 1850 —,
assim como o universo da cultura de massa no pais, sem levar em conta a presenga
da fotografia, que ajudou a moldar a cultura visual brasileira em todos os seus
aspectos.

Atualmente o Grupo tende a dirigir seus estudos para a analise da questao da
busca da identidade da arte no Brasil, conjugando, na pratica, os dois eixos que
mobilizam meus estudos, desde os anos 1980: a questdo da identidade na arte
brasileira e a presenga da fotografia no contexto local. e

O Grupo de Estudos em Critica e Curadoria

Em 2005 fui instado por alguns estudantes de graduagéo do Departamento de
Artes Plasticas da ECA-USP a criar um grupo de estudos para discutir os processos
curatoriais de exposicbes de arte. A maioria deles pretendia seguir carreira no campo
da producao artistica, mas tinha curiosidade em conhecer os meandros das exposi-
¢coes de arte e, no final, do préprio circuito artistico.

O interesse em que eu coordenasse a criagdo desse novo grupo dava-se,
segundo os proponentes, pelo fato de que eu possuia experiéncia na area e, portanto,
poderia colaborar no adensamento dos debates que eles queriam travar. O convite
me deixou lisonjeado porque, afinal, era o reconhecimento, dentro da prépria USP —
e por meio de um grupo de estudantes — de que meu trabalho como curador marcava
uma diferen¢a na minha identidade como docente.

No entanto, o convite também me incomodou. Sempre fui refratario a pensar
o trabalho de curador como uma atividade auténoma, pois — talvez pela minha prépria
experiéncia - acredito que ela deva estar atrelada a uma formacio no campo da
histéria e da critica de arte, campo este pensado dentro de uma postura transitiva
entre passado e presente histérico.

183. Ainda neste texto comentarei as pesquisas ja realizadas pelos membros do Grupo e aquelas em
desenvolvimento.
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Foi pensando nessa postura que respondi aos estudantes que aceitava o
convite, desde que nos reunissemos periodicamente (no inicio as reunidées eram
quinzenais, a partir de 2009 tornaram-se semanais) para discutir textos relativos a
histéria e critica de arte, como também textos especificos sobre curadoria.'®* Meu
objetivo era transmitir aos estudantes a nogéao de que qualquer curadoria deveria
estar embasada em um estrato teérico e historiografico consistente.

Em paralelo as leituras, combinamos visitar e discutir as principais exposigoes
que ocorriam na cidade, assim como os projetos curatoriais em que eu ou outros
membros do Grupo pudéssemos estar envolvidos.

Diferente do Grupo de Estudos Arte&Fotografia, o Grupo de Estudos em Critica
e Curadoria caracterizou-se, no inicio, por uma composigao de alunos da graduagio
do Departamento de Artes Plasticas, prioritariamente interessados na producio
artistica e cursando o tltimo semestre do curso.'® Tais caracteristicas acabaram por
delerminar uma presenga flutuante nas reunides e a entrada de uma poés-graduanda,
em 2006, embora tenha me ajudado a instaurar a regularidade de leituras e
discussoes, obviamente nao conseguiu fazer com que a presenca da maioria dos
integrantes do Grupo deixasse de ser intermitente.'®®

184. A partir de 2005, o Grupo de Estudos em Critica e Curadoria leu e discutiu os seguintes textos:

ARGAN, Giulio C. "Guia de Histdria da Arte". Lisboa: Estampa, 1994; BARENBLIT, Ferran."7.La
construccion del discurso. El trabajo de los curadores de arte contempordneo in GUASH, Ana
Maria (org.)."La critica de arte - Histdria , teoria ey praxis". Madrid: Ediciones del Serbal,, 2003;
BELTING, Hans. "O Fim da Histéria da Arte". Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006. CRIMP, D.Sobre as
ruinas do museu. S&o Paulo: Martins Fontes, 2005; CHIARELLI, Tadeu. "De volta para o futuro:
a obra de Ismael Nery e a arte contempordnea”, in MATTAR,D. (cur.).
Rio de Janeiro : Curatorial Denise Mattar, 2004; CHIARELLI, Tadeu. " Contexto: sobre a arte em
Sdo Paulo e o niucleo modernista da colegdo José e Paulina Nemirovsky." 2002. KANTOR,
S.G.Alfred Barr and the intellectual origins of the Museum of Modern Art. The MIT Press, 2002; Le
GOFF, J.Histdria e memdria. Campinas, SP Editora da UNICAMP, 1990; REZENDE, R. “MAM, o
museu roméntico de Lina Bo Bardi : origens e transformagdes de uma certa museografia”, Sdo
Paulo: Mestrad-ECA-USP, 2003; SHINER, L.La invencién del arte. Barcelona: Paidds, 2004;"

185.  Os primeiros integrantes do Grupo foram: Carolina Mikoszewski Suarez, Fernando Piola Alves,
Deyson Gilbert Silva e Souza, Sinval Coelho Garcia; Nilton Célio Bueno, Livia Benedetti Santos e
Tadeu Chiarelli. Mais tarde, ingressaram Ana Céandida Franceschini de Avelar Fernandes
(pds-graduanda), Sofia Dellatorre Borges e Pedro Terra, todos ligados ao Departamento. Em 2009
passaram a fazer parte do Grupo, André Pitol (aluno do Departamento), Paulo Gallina, da Histéria
da USP, Roberto Winter, formado em Fisica pela prépria Universidade, Luisa Proenga, da Unesp,
Maria Adelia Menegazzo, da UFMS.

186. O aluno, no final do curso de graduagéo ou, um recém-formado pelo Departamento, vive uma
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Mesmo com essa instabilidade, continuamos com as reunioes e talvez um dos
resultados mais interessante desses encontros, até o momento, tenha sido a realiza-
¢ao, durante o segundo semestre de 2007 do Semindrio: “Praticas Curatoriais: Relatos
de Experiéncias”, que contou com a participacao de alguns curadores brasileiros de
destaque: Aracy Amaral, Annateresa Fabris, Jorge Schwartz, Agnaldo Farias, Moacir
dos Anjos e Ivo Mesquita. Para o mesmo Semindrio foram convidados a falar sobre a
producao de exposi¢oes de arte e sobre expografia, Ana Helena Curti e Pedro Mendes
da Rocha.

O que motivou esse Semindrio foi o interesse dos integrantes do Grupo a
respeito da complexidade que envolve a nogdo de “arte brasileira”, sobretudo quando
um profissional é levado a realizar uma exposi¢ao com esse tema para apresenta-la
em outro pais. Uma das bases para o surgimento dessa discussao foram os debates
travados nas reunides o Grupo a partir do projeto que realizei em 2006, levando a
mostra “Desidentidad” (j& comentada aqui) para o Instituo Valenciano de Arte
Moderno.'®”

Lembro-me que explicitava minhas inquietagées conceituais para o Grupo, ao
mesmo tempo em que discutia com seus integrantes questdes praticas relativas a
exposicao — sempre com as fotos das obras e a planta da sala de exibigdo. Essa
experiéncia suscitou o acirramento dos debates sobre o que era ou o que poderia ser

situagdo delicada porque, ao mesmo tempo em que deseja incrementar sua formagao,
participando de grupos, assistindo a disciplinas interessantes como ouvinte, etc., sente a
necessidade de conseguir emprego ou estdgios. O Departamento de Artes Plasticas (e a USP
como um todo), ainda ndo pensou sobre a necessidade de instituir cursos de especializagao na
area de critica e histdria da arte — assim como nas areas de produgéo artistica —, e um programa
especifico de bolsas, para que esse aluno recém-formado possa ter um horizonte, ainda dentro
da Universidade, em que o mestrado ndo seja a alternativa imediata.

187. Além das discussdes suscitadas por “Desidentidad’, o Grupo discutiu outros projetos de curadoria,
muitas delas in loco: "Projeto para ocupagdo de uma casa". Artista plastico: Jodo Loureiro. Séo
Paulo, 2005; “Luiz Braga: Retratos Amazoénicos". Curadoria Tadeu Chiarelli. MAM, S&o Paulo,
2005. (Apresentagdo do processo de selegéo das obras, durante reunido do Grupo); "Objetos
Frageis : a gréfica de Claudio Mubarac", Estagéo Pinacoteca, SP, 2005 (Apresentag&o do projeto,
em estagio inicial, em reunido do Grupo); "10 Anos de um Novo MAM; Antologia do Acervo".
Curadoria Tadeu Chiarelli. MAM, S&o Paulo, 2005. (Encontro durante a montagem da exposigéo,
com visita as instalagdes do museu: administragéo, reserva técnica, etc.); "Fulvio Pennacchi - 100
anos" Pinacoteca do Estado , Sdo Paulo, 2006. (Encontro durante a montagem da exposigéo
;"MAM na OCA". Curadoria Tadeu Chiarelli, Felipe Chaimovich, Caué Alves. Sdo Paulo, 2006 (
visita do grupo a exposigéo); “Olhar e fugir: fotografias da Colegédo Auler”, MAM de S&do Paulo,
2009 (visita & exposigéo e conversa com Eder Chiodetto, um dos curadores da mostra).
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“arte brasileira” — fato que me mobilizou, entao, a sugerir que convidassemos outros
colegas curadores para falarem sobre suas experiéncias nesse campo.

Apesar do sucesso alcangado pelo Semindrio, ele ndo garantiu a permanéncia
de varios integrantes do Grupo nas reunides que se sucederam.

No inicio de 2008, discuti com o Grupo a necessidade de abri-lo para outros
interessados, nao necessariamente alunos de graduacio do Departamento.'®® Aceita
a proposta, com o tempo passaram a integrar o Grupo, artistas e estudiosos de outras
unidades da USP e de fora dela.

Sobre a experiéncia com os Grupos e os reflexos nas aulas da Graduagdo

Para minha carreira docente, a criacao desses dois grupos de estudos foi
determinante. Eles me propiciaram uma relagdo menos burocratica com os estudan-
tes e a possibilidade de com eles compartilhar as leituras e discussdes, como apontei
acima, permitiu reviver, no Departamento, a experiéncia da construgéao do conheci-
mento em bases nao hierdrquicas, pontuadas por um principio democratico de troca.

Por sua vez, a experiéncia com os dois Grupos, associada a possibilidade de
compartilhar as disciplinas de graduacao com alguns de seus integrantes, meus
orientandos de pds-graduacgéao (por meio das bolsas do Programa de Aperfeigoamento
de Ensino - PAE) levou para a sala de aula muito do espirito vivenciado naquelas
reunioes.

Noto que a partir daquela experiéncia as aulas de graduacdo sob minha
responsabilidade ganharam outra dinamica, recuperando para a sala de aula pelo

188. Desde que iniciamos as atividades do Grupo de Estudos em Critica e Curadoria, em 2005, recebo
varias propostas de alunos de pés-graduagéo da USP, Unicamp e Unesp, assim como graduandos
de arquitetura, historia e sociologia, interessados em participar do Grupo. Tal situagéo ocorre
igualmente em relacéo ao Grupo de Estudos Arte&Fotografia. No caso desse dltimo, composto
fundamentalmente por alunos que s@o meus orientandos na pds ou na graduagéo, apenas dois
dos integrantes néo estéo ligado a USP. Ja no GECC, como serd visto, a partir de 2008, aceitei
alguns poucos interessados de fora do Departamento, ao mesmo tempo em que integrei alguns
alunos do inicio da graduagéo e que demonstraram interesse na discussdo sobre critica e
curadoria. Todo esse cuidado em restringir o nimero de integrantes dos grupos, enfatizando a
participag&o de alunos do Departamento ligados a mim pela pos ou pela orientagdo em pesquisas
de iniciag&o cientifica visa ndo retirar desses grupos o carater de férum de estudos e debates que
0s singularizam. Temo que, se abri-los em demasia, eles acabem perdendo suas respectivas
singularidades, transformando-se em espagos de aulas convencionais.
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menos parte do mesmo sentido de busca conjunta de conhecimento, e ndo apenas
transmissao de um conhecimento ja dado.

Nesse novo cendrio, a presenga do aluno de pés-graduacéao tem sido funda-
mental. Explico a razao: os alunos de pés, engajados em suas proprias pesquisas —
como também na pratica de estudo e discussdes realizadas nos Grupos que partici-
pam —, tém se esforcado na reformulacdo da rotina das aulas na graduacéo,
auxiliando-me na discussao de textos com os estudantes, nos debates e nas aprecia-
coes das obras de arte.

Os estudantes de pds, comprometidos com o PAE, atuam como intermediarios
entre as questoées que eu coloco para a classe e a recepcao mais produtiva dos
graduandos. Talvez por estarem colocados, em termos geracionais, entre o professor
e o alunado, esses pés-graduandos elevam o tom do debate em sala de aula porque,
a meu ver, conseguem perceber as motivagdes que me levam a colocar determinadas
questdes, ou a propor certos textos para debate, e, a0 mesmo tempo, entendem as
disposigdes dos graduandos, conseguindo esclarecer questoes propostas por eles,
explicitando ddavidas etc.

Por outro lado, essa experiéncia — do ponto de vista do pés-graduando - confere
a ele uma pratica didatica importante, que néo se resume em auxiliar na condugéo
das varias atividades em sala de aula. Em reunides particulares, discutimos a
condugao das aulas, o aproveitamento de determinados estudantes e também os
critérios de avaliacio de seminarios e trabalhos escritos.

Sintetizando essas observagoes, creio que a experiéncia de colaboragao insti-
tuida na pratica dos dois Grupos vem tendo efeitos importantes nao apenas para seus
integrantes, mas também encontra uma forma de ser disseminada narotina das aulas
na graduagao — para mim talvez o momento mais importante na formacgao de um
profissional, muito embora, na USP, tradicionalmente, a graduacao nao tenha
contado (pelo menos na area em que atuo) com a necessaria atencéao das instancias
maiores da Universidade.

O Grupo de Estudo Arte&Fotografia e a constituicédo de uma linha de pesquisa

Durante as leituras do Grupo de Estudo Arte&Fotografia, os conceitos surgidos séao
assimilados e adequados criticamente aos estudos especificos dos participantes. Sem dtvida,
nem todos os conceitos sdo assimilados para todas as pesquisas. No entanto, € visivel como,
de maneira geral, os objetos de arte estudados em cada um dos trabalhos realizados pelos
integrantes do Grupo, foram e sao vistos a partir de aproximacoes metodolégicas
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que, mesmo resgatando-os em suas especificidades, buscam percebé-los nas teias de
relagbes que esses mesmos objetos estabeleceram ou estabelecem com as suas
respectivas circunstancias.

Por tras da maioria das primeiras pesquisas realizadas no 4mbito do Grupo
sao perceptiveis alguns ecos de textos de autores ligados direta ou indiretamente as
praticas metodoldgicas surgidas a partir do Instituto Warburg,'®

Na continuidade das leituras do Grupo, autores ligados a “nova histéria”, aos
poucos, foram sendo introduzidos e o conceito de “longa duragdo” — concebido por
Fernand Braudel, e desenvolvido por ele e seus colegas —, causou fortes ressonancias
nas discussées do Grupo.

Por sua vez, a discussdo sobre a “longa duracdo” no contexto do Grupo, fez
aflorar aquela outra area de interesse sobre a qual venho me dedicando faz décadas:
o desejo de criagdo de uma arte nacional no Brasil.

Embora esteja claro que, quando Braudel se refere & “longa duracéo”, tem como
modelos periodos longuissimos de tempo (envolvendo séculos), pensar a questio do
desejo de uma arte nacional no Brasil como um eixo que percorre todo o século XIX
e todo o século XX - para s6 iniciar seu processo de desestruturacio nas tltimas

décadas do século passado -, foi aos poucos se tornando um foco acirrado de
discussées internas.'?

Como na historiografia artistica local ndo se conhece nenhum estudo que se
aproxime dessas questdes, ocorreu-me entdo propor a leitura de algumas formulagoes
de Antonio Candido em seu livro Formagdo da literatura brasileira. Momentos decisivos. !

Ali, o inteleclual representa a formagao da literatura local a partir de pressu-
postos passiveis de serem alinhados a certas formulacées de Braudel e seus segui-

189. Insisto que neste caso ndo estou me referindo apenas aos integrantes originais do Instituto, mas
também a autores que tiveram os estudos daqueles primeiros intelectuais como paradigmas, como
T.J. Clark, Carlo Ginzburg e outros.

190.  E claro para mim que a eclosdo desse debate dentro do Grupo estd associada aos meus préprios
interesses como estudioso da arte no Brasil. Por mais que tente estabelecer uma atitude de
isen¢éo quanto aos temas a serem debatidos, é praticamente impossivel que eu, como
coordenador do Grupo, néo acabe influenciando certos encaminhamentos dos debates travados
nas reuniées. Se inicialmente esta situagéo chegou a me preocupar, hoje percebo que ela alcanga
um caréter organico dentro do Grupo, o que serviu para me tranquilizar.

191. CANDIDO, A.Formagéao da literatura brasileira. Momentos decisivos. Rio de Janeiro: Ouro sobre
Azul, 2006.
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dores, dado que ampliou as discussdes sobre as contribui¢ées que o conceito de longa
duracao poderia trazer para os trabalhos desenvolvidos pelos membros do Grupo.

Ainda sob a égide de Braudel, o Grupo leu e discutiu a obra de Pierre Francastel
- Pintura y sociedad: nacimiento y destruccion de um espacio plastico -, obra que
possibilitou o inicio de uma revisdo da arte produzida no Brasil ¢ na América Latina
a partir de algumas balizas propostas pelo autor.'?

A partir dessas leituras (ou releituras, em alguns casos) acima mencionadas,
a minha prépria concepgao de histéria da arte sofreu uma transformacéo ja percep-
. s 2 193
tivel em alguns textos ja mencionados.

E nao foi apenas nesses textos que pude notar as transformacoes surgidas a
partir das experiéncias com os Grupos de Estudos.

Mesmo no trabalho que preparei para minha livre-docéncia, defendida no final
de 2005, é perceptivel o quanto as leituras e os debates travados, sobretudo com o
Grupo de Estudos Arte&Fotografia, influenciaram minha tese.

E neste sentido que, entendendo o resultado de minha livre-docéncia também
como mais uma das “pesquisas produzidas pelos integrantes do Grupo” que coloco
os comentarios sobre esse meu trabalho no item que se segue. Ali, do meu ponto de
vista, ele encontra o seu melhor lugar.

Pesquisas Produzidas pelos Integrantes do Grupo

e Conciliando contrarios. Um modernismo que veio depois, de Tadeu Chiarelli
(livre-docéncia, 2005). Como indiquei neste Memorial, o trabalho que apresentei
para o exame de Livre-Docéncia consistiu numa reuniao de textos produzidos
sobre a arte e a critica de arte produzidas no pais, durante o final do século XIX
e a primeira metade do século XX. Essa reunido vinha precedida por uma longa
Introducdo em que discutia a necessidade de se produzir uma revisdo da
historiografia artistica do periodo. De fato, a Introdu¢éo néo ficava apenas na
indicacao dessa necessidade, mas avangava na questao.

192. FRANCASTEL, P. Pintura y sociedad: nacimiento y destruccion de um espacio pldstico. Cétedra,
1984.

193. Refiro-me aqui aos textos para os catdlogos das exposigdes “Pennacchi 100 anos” e “Segall
realista”; ao documento que produzi para a citada reunido no México.Também em minha tese de
livre-docéncia, a ser comentada a seguir, é visivel a ressonancia dos textos lidos durante as
reunides do Grupo de Estudos Arte&Curadoria.
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A coletanea, por sua vez, foi dividida em dois volumes. O primeiro reunia,
além da Introdugao, dez textos que tratavam de questdes gerais, relativas ao
meio artistico brasileiro, com textos produzidos entre a década de 1990 ¢ a
primeira metade da seguinte.w"‘

No segundo tomo, reuni textos que havia escrito sobre alguns dos principais
artistas do modernismo brasileiro, além de outros que discutiam produtores
com atuagao mais marcada apés o final da Segunda Grande Guerra.!%

A leitura dos artigos reunidos nos dois volumes permite ao leitor detectar
que, desde a década de 1990, existia meu interesse de rever alguns aspectos
da historiografia artistica local, quer por meio de andlises amplas sobre a
arte do século XIX brasileiro, visto a partir da experiéncia modernista
paulistana, por exemplo, até andlises mais especificas de obras de determi-
nados artistas, sobretudo de alguns deles, atuantes em Sao Paulo.
Sublinho que, naqueles entdo mais recentes — o texto sobre Ianelli, por
exemplo -, nota-se uma atitude diferenciada de minha parte, em relacéo a
maneira de abordar a obra do artista, sobretudo se for comparado aquele
que escrevi anos antes sobre Emendabili, por exemplo. O texto sobre Ianelli
avanga com alguma substancia, fazendo ecoar, em seu interior, o resultado

das leituras que ja naquela época, desenvolvia com meus alunos do Grupo
de Estudos Arte&Fotografia.

194.

195.
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“Introdugac”; " Gonzaga-Duque: a moldura e o quadro da arte brasileira® (1995); “A Escola Nacional
de Belas Artes vista de Sdo Paulo: Instrumentalizando a Instituigédo a partir de um nacionalismo
de viés paulista’ (1996); “Anotagdes sobre arte e histéria no Museu Paulista’ (1991); “Século XIX
no Brasil: outras abordagens a partir do modernismo” (1996); “ Entre Almeida Jr. e Picasso’ (1993);
‘A fotomontagem como ‘introdugdo a arte moderna”: visdes modernistas sobre a fotografia
brasileira e o surrealismo” (1999); "As margens do modemisma” (1 994)," Dufy e um modernismo
que veio... depois’ (1999); “O tempo em suspensdo: presenga e ressondncias da pintura metafisica
e do novecento italiano na arte da Argentina, Brasil e Urugual’ (2003); “Naturalismo, regionalismo
e retorno a ordem no ocaso do Modernismo brasileiro” (1996).

“Um pesquisador que pinta: Benedito Calixto no contexto da arte brasileira entre o século XIX e o
século XX* (2002); “Tropical, de Anita Malfatti: reorientando uma velha questic' (2003); "Livio
Abramo e a conciliagdo tensa dos contrdrios" (2000); “Livio Abramo: o transito entre o desenho e
agravura" (2003); “De volta para o futuro: a obra de Ismael Nery e a arte Contemporanea’ (2004);
“A obra de Galileo Emendabili: sintese e superagéo de influéncias’ (1997);“ Portinari: um moderno
aqui entre nds e o mundo” (2003); “ A série Israel de Portinari: uma introdugdo” (1 996); “ Flexor e
a conciliagdo dos opostos” (2003); “ A ordem, o caos: a representagdo da cidade como metéfora

da arte Abstratizante no Brasil’ (1993); “ Arcangelo lanelli e seu tempo: um outro ponto de vista”
(2005)
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Entretanto, é na Introducéo da coletdnea que residem os dados concretos do
papel que exerceram no meu préprio trabalho, a pratica de leituras e debates
com o Grupo. Relendo-a apés cinco anos, percebo que apesar de um ou outro
problema, ela transmite o esforgo que foi tragar ali uma interpretacgao
contundente do fenémeno da arte e da critica de arte no Brasil, durante os
séculos XIX e XX, tendo como base a revisao da historiografia sobre arte no
pais. Escrita no calor da hora, a Introdugao, entretanto, ao mesmo tempo em
que revela o empenho em rever os paradigmas que determinam o que € ou o
que pode ser a arte no Brasil, aponta para o turbilhdo de referéncias que
enformam o texto.

Gerada e discutida no Ambito do Grupo, as discussoes que ela suscitou entre
os co-participantes e eu, ainda ressoam, tanto na minha producéo, como na
maioria das pesquisas dos outros membros.

Talvez o dado mais importante daquele texto - depois confirmado nas
discussées do Grupo - foi, justamente, a recuperagao daquele “desejo de uma
arte nacional no Brasil” como o eixo principal para se pensar o fenémeno
artistico no pais, do século XIX até o final do século passado. Apds o balango
propiciado pela Introdugéo, essa questdo — de resto sempre presente, com
maior ou menor intensidade nos meus estudos, desde os anos 1980 -,
revestiu-se de maior for¢a e, na sequéncia do Concurso para a livre-docéncia,
voltou a representar o ponto mais importante para os meus estudos futuros,
ao mesmo tempo em que despertou o interesse de muitos dos meus alunos
ligados ao Grupo.

Como serd visto no decorrer deste Memorial, a recuperacao desse eixo
resultou na elaborac¢io de um projeto de estudo para conseguir uma Bolsa
Produtividade em Pesquisa junto ao CNPq, conseguida em 2009, projeto que
aglutina uma parte consideravel de meus alunos do Grupo.

Fotoformas: a mdquina lidica de Geraldo de Barros, de Heloisa Espada
(Mestrado, 2006, CNPq). Nesta dissertagdo Heloisa Espada estuda o inicio
da constituigdo da poética do artista Geraldo de Barros, atenta para as
intersecgdes, nesse processo, de praticas ligadas a fotografia e a gravura. A
autora discute a formulacido dessa poética atenta as circunstancias que
envolviam o artista e sua produgao na passagem dos anos 1940 para a década
seguinte.
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* Verdade ou mentira? Consideragées sobre o flagrante, o pseudoflagrante e a
composi¢do na fotografia de German Lorca, de Daniela Maura A.R. da Silva
(Mestrado, 2006). Em sua dissertagdo, Daniela Maura desconstréi o mito do
“momento decisivo” da fotografia moderna, analisando o processo de cons-
trucao de flagrantes fotograficos, tendo como base a produgéo do fotégrafo
German Lorca. A autora, para entender as redes estabelecidas por Lorca para
a constituicdo de seu repertério como fotégrafo, percorre toda a situacio da

fotografia modernista em Sao Paulo, de meados dos anos 1940 até o inicio
da década seguinte.

Colegao Pirelli-Masp de Fotografia — Fragmentos de uma memdria, de Carolina
Soares (Mestrado, 2006, FAPESP). Optando como estudo de caso pela
Colegao Pirelli-Masp — um segmento do acervo do Museu de Arte de Sao Paulo
-, a autora desenvolve um estudo sobre o processo de institucionalizagao da
fotografia como obra de arte, investindo na analise das obras e dos textos

produzidos pelos responsaveis pela Colecdo, no sentido de justificar suas
escolhas.

* A estratégia da apropriagdo da imagem fotogrdfica no trabalho de Roséngela
Renné, de Laura Cury (Iniciagdo Cientifica — FAPESP, 2005). A estudante
desenvolveu uma pesquisa sobre as estratégias de apropriagdo de fotografias
e imagens fotogralicas usadas pela artista RosaAngela Rennd, concentrando-
se na analise das obras que compéem uma das primeiras séries produzidas
pela artista, em que a mesma faz uso do recurso da apropriacao: “Pequena
ecologia da imagem”

Christian Boltanski e Rosdngela Renné: a identidade individual e nacional
superada no coletivo?, de Thiago Gil de Oliveira Virava (Iniciacdo Cientifica —
FAPESP, 2008). A partir da andlise comparativa entre determinados traba-
lhos do artista francés Christian Boltanski e da brasileira Rosangela Rennd,
Thiago Gil demonstrou, em primeiro lugar, os pontos que aproximam e
aqueles que distanciam as produgdes dos dois artistas. Posteriormente
desenvolveu consideragées sobre como é possivel pensar na permanéncia e

na desaparicéo dos problemas relativos a identidade individual e coletiva na
obra dos dois artistas.
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Pesquisas em Processo

e Por uma arte brasileira? A crilica de arte de Lourival Gomes Machado, Ana

Candida F. de Avelar Fernandes (Doutorado — CNPq. 2008). A estudante
pretende nesta pesquisa averiguar os encaminhamentos da critica de arte de
Lourival Gomes Machado, levando em conta a influéncia inicial em seu
pensamento, dos escritos de Mério de Andrade e, na sequéncia, o impacto
causado no entao jovem intelectual quando entrou em contato com os métodos
de andlise sociolégica de Roger Bastide. O objetivo € tentar perceber como o
“desejo de uma arte nacional”, percebido em Mario de Andrade, desloca-se para
o pensamento de Gomes Machado, adaptando-se e se transformando [rente aos
desafios que a arte dos anos 1950 e 1960 apresentam ao critico.

e Como fotografar Brasilia, Heloisa Espada (Doutorado. 2008). A partir de um

leque consideravel de obras de artistas que tomaram a imagem de Brasilia
como foco de interesse — o leque comporta desde producoes realizadas ainda
na época de construgio da cidade, até obras recentemente elaboradas -, a
autora pretende refletir sobre a constituicdo do mito de Brasilia como um
dos maiores simbolos da nacionalidade (alinhada com a idéia de “progresso”,
“Brasil grande”, “Brasil pais do futuro”, etc.,) e a critica a essa visao
proporcionada por diversos artistas.

e A representacéo do indio na fotografia brasileira — uma reflexdo a partir do

trabalho de Claudia Andujar, Carolina C. Soares (Doutorado. 2008). Por meio
da andlise da produgao da artista Claudia Andujar, Carolina Soares indaga-
se sobre em que medida a figura do indio — entendida como simbolo ideal do
Brasil, instituido ainda no século XIX — pode permanecer ou ser superado
pela produgdo artistica contemporanea no pais.

e Da "terra moga” & "nagdo dos gigantes": obras, artistas e mecenas construindo
a "Civilizagdo Brasileira” em Sdo Paulo (Doutorado. 2009), Fernanda Mendon-
¢a Pitta. A estudante investiga a presenga do “paulistismo” na producéo
artistica da passagem entre os séculos XIX e XX em Sao Paulo. O objetivo
principal do estudo é discutir como muitas das questoes plasticas surgidas
naquelas circunstincias mais tarde ecoariam no debate artistico e cultural
do modernismo de 1922.
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e Imagens inconfidentes: relagdo entre fotografia e escraviddo no Brasil, de fazer feminino e & nascente cultura de massas do século XIX. A a
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Maria Hirszman (Mestrado. 2009). A estudante investiga o universo fotogra- desenvolve uma reflexio sobre este problema ao mesmo tempo em ¢
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fico dos escravos brasileiros no século XIX, estabelecendo as origens das constitui um banco de imagens de fotomontagens produzidas por mulheres
estruturas visuais dessas imagens e, ao mesmo tempo, buscando resgatar anénimas e pela indistria cultural do periodo.

aquelas que, consciente ou inconscientemente, desconstroem tais esquemas.

Arte Nacional, 1850/ 1980: um Desejo de Longa Duragdo no Brasil

® Oobjeto distante: consideragées sobre a percep¢do visual e criagdo de imagens

naarte brasileira do século XIX, Fabio DAlmeida Lima Maciel (Mestrado CNPq.

2008). Tendo como foco de atengéo a cultura visual do Brasil no século XIX

Fabio DAlmeida desenvolve um estudo sobre as mudancas na percepcao
ocorridas naquele século, a partir do advento da fotografia.

Em 2009 foi aprovado meu pedido de Bolsa Produtividade pelo CNPq, a partir
do anteprojeto enviado para aquela institui¢ao de fomento, intitulado: “Arte Nacional,
1850/1980: Um Desejo de Longa Duragao no Brasil”.

O projeto, ao mesmo tempo em que sintetiza véarios dos meus estudos ja
e A Primeira Missa no Brasil, de Victor Meirelles, e suas ressondncias na arte realizados, tendo como €ixo o interess;z €m tdeitgeC::e::i;z: :2:1‘;"121; )51;5:1;;3:;:
‘ - ; . ,
brasileira, Eliane Pinheiro da Silva (Iniciagao Cientifica — FAPESP. 2009). A w nacional” percebido em grande parte da arte bra

proposta da estudante é pesquisar as bases mais remotas da pintura “A uma nova perspectiva dentro desse campo, uma vez que hoje posso contar com meus

primeira missa no Brasil”, de Victor Meirelles e, na sequéncia investigar a orientandos (de pés e de iniciagdo cientifica), engajados, de maneira geral, nesse

permanéncia dessa imagem como base para a producio de uma série de ' mesmo problema. o
outras obras de arte, durante o século XIX e XX. A autora entende que se até Se o leitor atentar para a maioria dos projetos comentados nos dois ultl’mlos
meados do século passado a estrutura da obra servia como um simbolo da itens, perceber4 que eles possuem como fulero a questao da arte nacional nos varios
brasilidade na arte, a partir das iltimas décadas do século XIX ela passa a periodos, entre 1850 e 1980. Por outro lado, € visivel naquelas pesquis&.ls COomo 0 uso
ser usada para desconstrugdo dos mitos mais prestigiosos criados para da fotografia e outros meios mecanicos de reproducéo de imagens interagem na
simbolizar o pais. constituicdo de muitas das poéticas ali analisadas.
Neste momenlo, venho me interessando pessoalmente pela possibilidade de
® Revista Renascen¢a: a arte da academia e a fotografia na constituicdo do desenvolver um recuo na cronologia proposta para o projeto apresentado ao CNPq.
imagindrio nacional, Andréa Cortez Alves (Iniciagdo Cientifica — FAPESP. Percebo, por meio da anélise de algumas obras produzidas no Brasil, entre 1808 e
2009). Andrea Cortez, tendo a Revista Renascenca como foco, analisa como 1850, indices de que a questao da constitui¢ao de uma arte brasileira — herdeira de
a industria cultural brasileira - no inicio do século passado — divulgava uma toda a tradicéio européia, porém adaptada as “terras brasilicas” e, por isso, suposta-
idéia positiva do pais a partir da publicagdo de reprodugées fotograficas de mente autéctone —, ja era uma realidade naquele periodo, questao que nao pode ser
obras de arte de pintores destacados da arte local da passagem do século, obliterada em um projeto como este.

assim como fotos dos primeiros fotoclubistas brasileiros, que tinham como

E claro que a consciéncia desse fato antecede o envio do projeto para o CNPq.
tema a paisagem local.

196
Apesar de ja ter percebido aqueles indices e de ter lido textos que tratam do assunto,

naquele momento de preparagédo do projeto estava muito focado na década de 1850,
° Fotomontagem: suas origens populares. Ivanise Risério de Oliveira (Iniciagio

Cientifica — Bolsa Ensinar com Pesquisa da Pré-Reitoria de Graduagdo.
2009). Muito estudada pela utilizagdo que véarios artistas em todo o mundo
fizeram desse procedimento, a fotomontagem, no entanto, tem sua origem e

primeiro desenvolvimento como uma atividade de caréter popular, ligado ao 196. Chamo a atengd@o aqui para a seguinte publi’ciagéo, rica né andlise .dol pelnodo: SANTOS,
A.C.M.dos.A invengdo do Brasil: Ensaios de histdria e cultura. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2007.

periodo em que percebo o inicio do uso mais intenso da fotografia no Brasil (por
artistas e por ndo artistas). Como estou certo de que a ampliagao desse uso trara
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consequéncias importantes para a disseminacao de determinadas “imagens do Brasil”
- tanto na area da arte erudita quanto na nascente industria cultural do pais - optei
por definir a década de 1850 como o marco possivel para o desenvolvimento do projeto.

No entanto, apés a entrega, e na continuidade de meus estudos, reflexdes e
debates com os membros do Grupo de Estudos Arte&Fotografia, dei-me conta de que
o “desejo de uma arte nacional”, no Brasil, deve abranger igualmente a producgio

artistica da primeira metade do século XIX, onde estdo as bases para o que viria
depois.

Dentro deste quadro da arte do século XIX tem me interessado a questao do
retrato de alguns membros da familia real - sobretudo aqueles de D. Jodo VI, D. Pedro
I'e também D. Pedro II - porque neles me interessa estudar com mais profundidade

a constituicao dos esquemas simbélicos de representagao do pais, na figura e na
ambientagéo desses individuos.

Tal interesse, por sua vez, tem me remetido a duas 4reas de investigacao: a
primeira busca tragar alguma relagéo entre os retratos dos monarcas referidos e
certos retratos de anonimos brasileiros, pintados por artistas ligados ao modernismo
de 1922. Percebo que, nessas duas séries — a dos reis e a dos anénimos — houve

apenas a substituigao do monarca pelo homem do povo, néo obstante permaneca um
mesmo cendrio que os envolve.

Por outro lado, o interesse por esses dois grupos de retratos, obriga-me a
desenvolver um estudo mais consistente a respeito da histéria do retrato dentro da

arte ocidental, com o intuito de interpretar os sinais que séo colocados nas cenas em
que atuam os retratados.

Félix Ferreira e Almeida Jr.

Todos esses novos interesses que me impulsionam, todavia aguardam o
momento oportuno para serem de fato aprofundados, uma vez que, nesses primeiros
anos de bolsa, estou compromissado com duas pesquisas fundamentais, do meu
ponto de vista, para o andamento geral do projeto apresentado ao CNPq. Sao elas:
Belas Artes: Estudos e Apreciagoes de Félix Ferreira (com a colaboracdo da aluna
Marianne Farah Arnone, com Bolsa PIBIC-CNPq), e Bibliografia comentada sobre
Almeida Jr., (realizada com a colaboracéo do aluno Marcio Garcia Spadoro de Souza.
Bolsa Ensinando com Pesquisa, da Pré-Reitoria de Graduagéio da USP).
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“Belas Artes: estudos e apreciagées”, de Félix Ferreira

Esta pesquisa (iniciada, de fato, a partir de 2008, contando com auxilio
financeiro do Projeto Universal do CNPq e de uma Bolsa PIBIC, concedida a aluna
Marianne Farah Arnone) insere-se perfeitamente no quadro geral dos meus estudos.

Ela visa a reedicao da obra Belas artes: estudos e apreciacées, de Felix Ferreira,
publicada em 1885 e até hoje sem uma segunda edi¢édo. O projeto produzira uma
edicdo comentada de Belas Artes, com notas de rodapé de carater biografico e
explicativo dos conceitos elaborados pelo autor. A edi¢ao deveré contar também com
texto introdutério ao trabalho de Felix Ferreira, contextualizando-o no ambito do
debate artistico brasileiro do século XIX. Além disso, como estamos encontrando
vérios textos de Félix Ferreira publicados em jornais e revistas e que nao sairam em
livro, estudamos a possibilidade de acrescentd-los a essa nova edigéo de Belas Artes,
com o objetivo primeiro de tornar acessivel aos pesquisadores da histéria da critica
de arte e de arquitetura no Brasil durante o século XIX um material potencialmente

rico para novas pesquisas nessas areas.

Sabemos que os estudos sobre a arte no Brasil do século XIX ressentem-se de
uma bibliografia basica, composta por textos produzidos durante o periodo por
artistas, criticos e outros. Temos informacées de que naquela época foram publicados
textos sobre o tema, além de memérias, relatérios, etc. que ajudam o pesquisador a
conhecer as proposicoes artisticas do periodo. Esse material, por outro lado, também
informa sobre a recepgdo que as producées artisticas tiveram no momento em que
foram produzidas, assim como sobre as conceituacoes estéticas que entdo surgiam e
como as mesmas eram absorvidas. Porém, apesar da importancia desses documentos,

eles ainda se encontram perdidos em bibliotecas e arquivos de dificil acesso.

Atento a tal problema, na década de 1990, como citado anteriormente, reeditei
A arte brasileira, de Gonzaga Duque, publicado em 1888. Essa reedigéo, acompanha-
da de notas e de um texto introdutério, veio a pablico em 1995. A importancia da
reedicdo pode ser percebida desde seu langamento. A partir dela varios pesquisadores
vém se ulilizando dessa edi¢do, abrindo perspectivas para o estudo sobre a arte

brasileira do século XIX.

Em 2006, publiquei o Relatério da Il Exposi¢do Nacional de 1866, elaborado
por Victor Meirelles, com um ensaio de minha autoria em que pontuava questoes
sobre o referido relatério, conferindo-lhe a importancia que merece nao apenas por

ter sido o primeiro texto brasileiro a historiar o processo fotogréfico, como também
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por permitir julgamentos preciosos sobre as artes plasticas ¢ suas relagbes com a
fotografia. %7
E nesse trabalho de ampliar o acesso de pesquisadores a textos basicos da

historiografia artistica do século XIX que pretendo reeditar a obra Belas artes: estudos
e aprecia¢dao.

Publicado em 1885, o livro dialoga com os textos de Gonzaga-Duque e Meirelles.
Mais atento ao momento, Félix Ferreira abre a arte no Brasil para outros encaminha-
mentos, distanciados (na medida de suas possibilidades) dos rumos tracados pela
Academia Imperial. No livro, o autor aponta para uma cristalizagio do meio artistico
devido ao conservadorismo da Academia. Por outro lado, traga um quadro das
demandas do meio artistico carioca que entio se fortalecia com as novas possibilida-
des apresentadas para a arte no Brasil, quer pelas inovagées vindas da Europa, quer
pelas possibilidades de constituicdo de uma arte nacional.

Cumpre afirmar também a maneira como Ferreira insere em suas considera-
goes, o aparecimento das entéo novas tecnologias de produgéao de imagem - a litografia

e a fotografia - ¢ o papel das mesmas na amplia¢do da cultura visual do Brasil.

Estou certo de que a republicacdo comentada de Belas Artes: Estudos e
Apreciagbes representard a oportunidade para que estudantes e pesquisadores
entrem em contato com as interpretacées desse autor ainda pouco conhecido,

trazendo novos dados sobre as questées que inquietavam o ambiente artistico do pais,
naquele periodo.

A primeira etapa do trabalho foi dedicada a transposigao da grafia do portugués
usado por Felix Ferreira para a grafia atual, dentro das normas estabelecidas.
Durante o processo foram levantadas as palavras hoje em desuso para a organizacio

de glossario que servird como auxiliar dos pesquisadores que utilizarao a publicacéo.

Terminada essa primeira etapa do trabalho, e tendo recolhido os principais
nomes de artistas e intelectuais citados pelo autor, foi elaborado um segundo anexo,
esse de cunho biogréfico, para situar o leitor dentro do quadro de referéncias de

Ferreira. Ja a terceira etapa do projeto buscou as imagens das obras citadas pelo
autor, visando a publicagao das mesmas.

197.  “Relatdrio da Il Exposigao Nacional de 1866, de Victor Meirelles; “Para ter algum merecimento:
Victor Meirelles e a fotografia®, de Tadeu Chiarelli. Os dois textos foram publicados em Boletim
do Grupo de Estudos do Centro de Pesquisa em Arte&Fotografia do Departamento de Artes
Plésticas. ECA-USP. S&o Paulo: Departamento de Artes Plasticas ECA-USP, 2008,
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Como mencionado acima, foram encontrados varios textos de Félix Ferreira

durante a pesquisa que, ao que se sabe, ainda néo foram compilados e estudados.

Atualmente minha aluna e eu estamos lendo esse material para avaliar a
possibilidade de inclui-lo na reedicao de Belas Artes. Apos a leitura dos mesmos, devo

desenvolver um texto introdutério 4 obra de Félix, visando a publicacao.

Bibliografia Comentada Sobre Almeida Jr.

O estudo “Bibliografia comentada sobre Almeida Jr.” insere-se no quadro geral
de interesses que unem minha pesquisa e aquelas dos meus orientandos. O projeto
possui o seguinte objetivo: produzir um rastreamento de livros, opusculos, ensaios,
artigos e noticias escritas por ou sobre José Ferraz de Almeida Jr., durante a segunda

metade do século XIX e todo o século XX.

Todos os estudiosos de arte brasileira sabem que o interesse pela obra de
Almeida Jr. néo se localiza apenas na segunda metade do século XIX, periodo de sua
atuacdo, e nem se restringe aos limites do estado de Sao Paulo, local de seu
nascimento e onde trabalhou a maior parte de sua vida. O interesse por sua obra
estende-se por todo o século XX e, mesmo no inicio deste novo século, sua vida e sua
obra continuam a despertar o engajamento de estudiosos, estudantes e do puiblico
em geral.lgs

Esse entusiasmo possui varias causas. A saber: a origem interiorana do artista;
seu estagio no Rio de Janeiro; seu periodo parisiense; sua vida amorosa; seu tragico
falecimento; a ultima fase da carreira do artista (a fase “caipira”); a importancia de
sua obra em Sao Paulo nas primeiras décadas do século XX; a importancia de sua
obra durante o Modernismo; o uso que vérios artistas contemporaneos fizeram das
imagens que produziu.

Apesar de alguns poucos trabalhos universitarios realizados sobre sua obra -
em que se destaca a dissertagdo de mestrado defendida por Maria Cecilia Franca
Lourenco, na USP em 1981 — nota-se que existem ainda muitos pontos a serem
aclarados sobre sua vida e obra, mas, sobretudo, sobre a recepcéo de sua obra por
varios criticos e historiadores que a consideraram o primeiro sinal efetivo de trazer a

representacgio do homem brasileiro para o ambito da pintura.

198. N&o devemos esquecer o sucesso da mostra “Almeida Jr. um criador de imaginarios”, ocorrida na
Pinacoteca do Estado em 2007, que contou com a visitagéo de 78.628 pessoas.
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Em minha tese de doutorado ja me detive na analise da importancia da obra
de Almeida Jr. para a formulagao do conceito de arte brasileira de Méario de Andrade
¢ também sobre a génese de certos conceitos sobre a figura do artista, que suposta-
mente explicariam as peculiaridades de sua tltima fase.

Da mesma forma, durante o meu mestrado chamei a atengao para o impacto

que a obra de Almeida Jr. causou na formulacio do conceito de arte brasileira de
Monteiro Lobato.

Apesar desses esforgos, no entanto, creio que ainda existem lacunas impor-
tantes a serem preenchidas, sobretudo em trés aspectos fundamentais para que
estudos mais conclusivos sejam realizados sobre o artista. Em primeiro lugar,
creio que caberia encontrar outros documentos que aprofundem o conhecimento
sobre os ultimos anos da vida do artista passados em Sao Paulo. Ainda néo foi
feito um levantamento sistemdtico das relacbes que Almeida Jr. certamente
mantinha com elementos da elite intelectual paulistana no periodo, sobretudo

aquela que - a partir dos anos de 1870 - comeca a constituir na cidade e no estado
o mito do “paulista”.

Faz-se necessario, em seguida, aprofundar o estudo dos documentos desse
periodo para averiguar, em um primeiro momento, sua existéncia e, num segundo,
os efeitos que os mesmos podem ter trazido para o efetivo enraizamento da tltima
fase da obra do artista no ambiente cultural das tiltimas décadas do século XIX.

Em terceiro lugar, seria importante um levantamento minucioso das ressonan-
cias dos ultimos trabalhos do artista, ndo apenas no pensamento dos principais
criticos de arte de Sdo Paulo da primeira metade do século XX — Monteiro Lobato,
Mario de Andrade, Sergio Milliet € outros - como também nas idéias dos criticos
residentes em outras cidades do pais. Para o surgimento de novos estudos sobre a
obra de Almeida Jr. — pesquisas que o retirem do universo romantico do artista
“isolado” a produzir uma obra sem vinculos concretos com o meio cultural em que
atuava -, ¢ fundamental que se investigue essa documentacio que, a espera do
estudioso, encontra-se nos arquivos e bibliotecas.

Além disso, levantar a influéncia de sua obra na critica de arte brasileira, e
também em outras dreas da cultura, como o teatro, o cinema etc., podera abrir outras
possibilidades para a compreenséo de sua obra, além de conferir outra complexidade
aos estudos da influéncia da mesma na cultura do pais.

Durante o ano de 2009, com a participac¢éo de meu orientando Marcio Spadoro
de Souza, e tendo como guia os estudos ja publicados da Profa. Maria Cecilia Franca
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Loureng;o,199 foram rastreados todos os artigos publicados sobre o artista nos
periédicos Correio Paulistano, A Provincia de S. Paulo, O Estado S. Paulo e do Almanalk
de Piracicaba entre janeiro de 1875 e dezembro de 1899.

Em 2010 pretende-se continuar o levantamento da bibliografia sobre Almeida
Jr., centrando o estudo em matérias jornalisticas publicadas nos principais jornais
da cidade de Sao Paulo, entre os anos de 1900 e 1905.

Como pode ser percebido, esse projeto também sera de “longa duracao”, uma
vez que deverd se estender por anos para que o méaximo possivel de material sobre o

artista e a recepcéo de sua obra possa ser coletado, analisado e resumido.

No entanto, acredito que cabe & Universidade trabalhos desse tipo para
constituir bases bibliogréficas sélidas para o surgimento de novas interpretagoes

sobre os fenémenos artisticos ocorridos no Brasil.

Por outro lado, sublinho que esse tipo de pesquisa de documento ¢ um
excelente método de introducio de graduandos as questdes ligadas aos estudos de
histéria e critica de arte, desde que todo o material coletado seja a base de discussoes

. 200
realizadas pelo estudante e o orientador.

Continuidade

Ao finalizar este longo apanhado da minha carreira, gostaria de salientar o que
vislumbro para o devir de minhas atividades profissionais, se vier a alcancar o titulo
de Professor Titular da Universidade de Sao Paulo.

Creio que este titulo, antes de qualquer outro beneficio — e aliado a minha
condicéo de Chefe do Departamento de Artes Plasticas da ECA-USP -, ajudara o
Departamento no seu empenho em aproximar as suas atuais precarias condicoes de
ensino e pesquisa aos parametros ideais para a continuidade da formacéo de artistas,

professores e estudiosos em histéria e critica de arte.

199. Refiro-me aqui 2 sua dissertagéo de mestrado e ao material publicado no catélogo que a professora
coordenou da retrospectiva do artista, em 2007, na Pinacoteca do Estado.

200. E evidente que ndo me escapa também a necessidade do orientador saber cotejar essa
documentagéo com arealidade da obra do artista em foco, para ensinar ao estudante que qualquer
reflexdo que envolva obras de arte deve ter como base fundamental os préprios trabalhos

artisticos.
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Nao me parece possivel que um Departamento que ha décadas vem formando
alguns dos principais artistas contemporaneos do pais, assim como criticos, histo-
riadores e curadores, ndo possua espagos condizentes com suas atividades-fim. Suas
oficinas néo possuem condi¢oes satisfatérias para o pleno funcionamento, os alunos
nao contam com uma sala-laboratério para exibirem e discutirem seus trabalhos, as
salas de aula néo estao equipadas de maneira adequada. Por outro lado, é impossivel
que um Departamento com tantas qualidades néo possua o nimero suficiente de
docentes para atender as demandas do alunado.

Um trabalho conjunto com a atual Diretoria da ECA-USP, é fato, vem aos
poucos mudando esse quadro. No entanto, ainda h4 muito a fazer e acredito que o
Departamento de Artes Plasticas, com mais um Professor Titular em seus quadros,
tera mais condicdes de ver atendidas suas reivindicacoes.

Por outro lado, entendo que este titulo de Professor Titular, se vier, servira
como apoio para um trabalho no sentido de conseguir, junto 4 ECA e 4 Reitoria desta
Universidade, que seja criado, no Departamento de Artes Plasticas, o bacharelado em
teoria, historia e critica de arte - reivindicacdo que hé anos a comunidade intelectual
cobra da Universidade de Sao Paulo e que até hoje nao foi atendida. Ndo é possivel a
USP continuar dando as costas para essa area fundamental do aprimoramento de
estudos sobre arte e o gerenciamento de institui¢des artisticas e culturais, enquanto
outros centros universitarios, com menos tradi¢do, se esforcam na criacao de seus
bacharelados na érea.

Estou certo de que o Departamento de Artes Plasticas tem um papel a cumprir
na efetivagao desse bacharelado e, como Professor Titular, talvez possa dedicar-me
com mais chances de éxito - e sempre em colaboragéo com meus colegas e alunos —
a alcangar esse objetivo.

Além dessas atividades de cunho politico e administrativo, estou certo de que
0 ensino ¢ a pesquisa, no ambito das questdes artisticas que me ocupam faz tantos
anos, continuarao a ser desenvolvidas. Afinal, todas as atividades que desenvolvi
como critico, historiador e curador tiveram sempre um tnico foco: a docéncia, o
sentido ultimo e primeiro de toda a minha vida profissional.
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