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Organizado pelo Comité Brasileiro de Hist6ria da Arte — CBHA, a
Universidade do Estado do Rio de Janeiro — UER] e a Universidade
Federal do Espirito Santo — UFES, 0 XXIX Coléquio do CBHA foi
realizado no Centro de Artes da UFES, em Vitdria. Para a realizacao
do evento foram obtidos apoios financeiros das seguintes agéncias
de fomento: o Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnolégico — CNPq, a Coordenagao de Aperfeicoamento de Pesso-
al de Nivel Superior — Capes ¢ o Fundo de Apoio & Ciéncia e Tecno-
logia do Municipio de Vitéria — FACITEC.

Neste ano, o Coléquio contou com comunicagdes apresenta-
das exclusivamente por membros do Comité e por convidados do
CBHA e da organizacio do evento. Entre selecionadas e convida-
das, houve 49 apresentagées de trabalhos feitas por representantes de
quase todas as regiées do Brasil — Nordeste: Bahia e Paraiba; Cen-
tro-Oeste: Distrito Federal e Mato Grosso do Sul; Sudeste: Espirito
Santo, Minas Gerais, Rio de Janeiro e Sao Paulo; Sul: Parand, Rio
Grande do Sul e Santa Catarina —, sendo 44 de doutores e cinco
de mestres, vinculados a 20 instituicées, entre universidades e ins-
tituigoes de arte e cultura (museus e outras institui¢oes de pesquisa
e preservacio do patrimoénio cultural). O Coldéquio contou com 63
participantes inscritos, mais cerca de 20 ouvintes livres, jé que a en-
trada foi franqueada para os alunos e professores do Centro de Ar-
tes. Entre os inscritos predominaram os oriundos da regiao Sudeste,
principalmente do Espirito Santo, mas também do Rio de Janeiro e
de Sao Paulo. As comunicagoes foram apresentadas em apenas um
recinto — o auditério do Centro de Artes da UFES —, possibilitando
que todos as acompanhassem, de maneira a permitir e fomentar um
debate mais aprofundado sobre as pesquisas.

Seguindo a decisiao de sua Assembléia Geral realizada no
XXVIII Coléquio do CBHA, no Rio de Janeiro, em 2008, o XXIX
Coléquio do CBHA teve como tema Historiografia da arte no Brasil:
um balango das contribuigies recentes. A idéia geral do Coldquio era
apresentar e debater as revisoes, contribui¢oes e inovagées da histo-
riografia da arte feita recentemente no Brasil (Gltimos 20 a 25 anos),
de maneira a possibilitar um balango da estrutura¢io tedrico-con-
ceitual do campo da Histéria da Arte no pais, um mapeamento da
produgio historiogréfica brasileira no campo das artes e da cultura.

As 33 comunicagdes selecionadas foram agrupadas em quatro
nicleos temdticos, algumas delas subdividas em sessoes com temas
especificos, que explicitaram as pesquisas em andamento dos mem-

bros do CBHA, a saber:

1 Histéria da Arte: problemas, fronteiras e limites.
2 Critica e Histéria da Arte I:
Curadoria e produgio historiogréfica;
Exposigées, instituicoes, discursos;
Novas midias e dilemas historiograficos;
3 Problemas contemporineos:
Readequando conceitos;
Teorias, métodos, estratégias;
4 Tradigoes revistas:
Antigos objetos, novos olhares;
A historiografia do moderno;

Géneros e modos da arte.

Foram realizadas trés mesas-redondas com convidados e alguns
membros do CBHA. A mesa de abertura do evento contou com
representantes da Uerj, UFR], UnB, Unicamp e Unifesp — univer-
sidades publicas brasileiras que oferecem cursos de graduagio em
Histdria da Arte —, e discutiu esses cursos, seus curriculos, suas es-
truturas de funcionamento e uma possivel atuagio do CBHA no
sentido de incentivar a criacdo de disciplinas de Histéria da Arte nos
cursos secunddrios. Lamentavelmente a representante do Ministério
da Educa¢io nio pode comparecer ao evento e, assim, participar
desse debate. Contudo, os resultados do mesmo serio encaminhados
ao MEC oportunamente.

A segunda mesa especial contou com pesquisadoras do campo
da Histdria da Arte que atuam em universidades, estados ou regiées
ainda nio representados no CBHA. O objetivo central era, além de
permitir o intercAmbio entre as pesquisas, atrair novos pesquisadores
para o Comité, dando continuidade a politica de ampliagdo de qua-
dros estimulada pelo Comité Internacional de Histdria da Arte, ao
qual o CBHA estd vinculado. Foram apresentados instigantes pai-
néis do campo da Histéria da Arte no Mato Grosso do Sul (CO), na
Paraiba (NE) e em Santa Catarina (SU).

A terceira mesa especial deu continuidade ao processo de co-
nhecimento e discussio das pesquisas recentes em desenvolvimento
nos programas de pés-graduagao (iniciado no XXVII Coldéquio do
CBHA, realizado em Salvador, em 2007) e reuniu mestres recém-
formadas pela linha de pesquisa de Histéria da Arte do Programa de
Pés-graduagao em Artes da UFES.

Como ¢ costume nos coldéquios do CBHA, foram feitas ainda
visitas técnicas a bens artisticos e culturais existentes na regido de
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Vitdria: ao convento de Nossa Senhora da Penha, em Vila velha, ¢ 2
Igreja e ao Convento dos Reis Magos, em Nova Almeida.

Foi realizada ainda uma sessio especial no encerramento do
evento, em homenagem a Walter Zanini, um dos fundadores do
CBHA e seu primeiro presidente, com leitura de texto escrito e en-
viado 4 organizacio do evento pela Doutora Annateresa Fabris e de
mensagem também enviada pela Doutora Daisy Pecinini, as quais
nao puderam comparecer ao Coléquio, bem como manifestacoes de
diversos dos presentes.

Todos os trabalhos apresentados e enviados a organizagio do
evento em tempo hdbil foram incluidos nos Anais do XXIX Col4-
quio do CBHA, que devem contribuir para a divulgacio das pesqui-
sas em curso em diferentes regides e instituicdes, aprofundando a
reflexdo tedrica na historiografia da arte no Brasil.

Homenagem a
Walter Zanini



Walter Zanini,
o construtor do
MAC-USP

Annateresa Fabris
USP/CBHA

Resumo

A atuagao de Walter Zanini a frente do MAC-USP ¢ ana-
lisada em suas diversas facetas: constituicio do acervo,
exposicdes tempordrias, politica cultural e promogio da
arte conceitual e da fotografia.

Palavras-chave
Arte contemporinea, museu, Walter Zanini.

Abstract

Le travail de Walter Zanini comme directeur du MAC-
USP est analysé dans ses différents aspects: constitution
de la collection, expositions, politique culturelle et divul-
gation de l'art conceptuel et de la photographie.

Mots-clés
Art contemporain, musée, Walter Zanini.

Em 15 de maio de 1963, o Correio Paulistano publicava “A danca do
MAM?”, em que Paolo Maranca fazia referéncia a “um jovem recém-
chegado da Europa, onde permaneceu anos em bolsa de estudos”,
que fora nomeado diretor do novo Museu de Arte Moderna, doado &
Universidade de Sao Paulo em trés etapas: setembro de 1962, janeiro
de 1963 e abril de 1963.

E possivel que o jornalista nio cite o nome do diretor desig-
nado pelo reitor Ant6nio Barros de Ulhda Cintra porque “uma ala
magoada” de s6cios do museu, dissolvido em 23 de janeiro de 1963,
nao via com bons olhos sua indicagdao. Havia dois motivos para isso:
o desejo de que a dire¢ao do museu continuasse nas maos de Mdrio
Pedrosa e a desconfianga na capacidade da Universidade de Sao Pau-
lo gerenciar esse tipo de institui¢io.

O professor Walter Zanini, no entanto, demonstrou estar a
altura da tarefa que lhe fora confiada, por preencher um pré-requi-
sito fundamental — ser docente da Faculdade de Filosofia, Ciéncias
e Letras — e, em pouco tempo, transformou o Museu de Arte Con-
temporinea da Universidade de Sao Paulo numa instituigao voltada
nio apenas para a preservagio, a apresentagao ¢ a expansiao dos trés
ntcleos doados, mas, sobretudo, para a intervengao na vida cultural
da cidade e do pais e para a divulgacio das tendéncias artisticas que
comegavam a afirmar-se na década de 1960.

Embora a designacio “arte contemporinea” tenha sido deter-
minada por um fato burocrdtico — a manutenc¢io da personalidade
juridica da sociedade civil Museu de Arte Moderna —, olhando para
o episédio a distAncia, é possivel perceber o acerto da proposta do
Prof. Sérgio Buarque de Holanda, membro do Conselho Consultivo,
incumbido da tarefa de auxiliar o diretor na defini¢io de diretrizes
para a nova institui¢do. A arte da década de 1960, se bem que ra-
mificada em inGmeras tendéncias, apresenta um trago dominante:
o questionamento das categorias artisticas tradicionais. A critica da
pintura, a configuragao de métodos nio-escultdricos de representa-
40, a valorizacdo de midias como a fotografia, o video, o filme, a
performance, a discussao sobre a natureza da atividade artistica pro-
movida pela arte conceitual marcam um panorama dinimico e em
continua tensdo, que entra em choque com os parimetros da critica
formalista e com alguns pressupostos fundamentais das vanguardas
do inicio do século XX.

Zanini, que havia feito sua formagio em Histéria da Arte na
Europa, propée para o museu uma agéo articulada em duas frentes: o
estudo critico do legado moderno e a promogio das novas vertentes.

Annateresa Fabris
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Apesar de fortes restricoes orcamentdrias e dos longos trimi-
tes da burocracia universitdria, Zanini consegue preencher algumas
lacunas existentes nas colegoes que deram origem ao MAC. Adqui-
re Retrato de Joaquim do Régo Monteiro (1920) e a nova versio de
Deposigdo (c. 1966), de Vicente do Régo Monteiro; um conjunto de
obras de Ismael Nery; Duas figuras (1933), de Lasar Segall; Encon-
tro (1942), de Axel Leskoschek; e Agressdo (1963), de Francisco Sto-
ckinger. Entre 1963 e 1978, enriquece também o acervo do museu
com obras de vdrios artistas que reagiram contra o legado do mo-
dernismo, enveredando pelas gramdticas da abstragio, tanto gestu-
al (Flavio Shiré e Iberé Camargo), quanto geométrica (Waldemar
Cordeiro, Hermelindo Fiaminghi, Mauricio Nogueira Lima, Franz
Weissmann, Mary Vieira e Arnaldo Ferrari). Outros artistas jd pre-
sentes nas cole¢oes origindrias tém aumentada sua presenga no novo
acervo. E o caso de um conjunto de aquarelas e desenhos de Ant6nio
Gomide; de um desenho de Anita Malfatti; de Olivais, Cervo Ligure
(1927), de Paulo Rossi Osir; de Cangaceiro atirando (1956), de Can-
dido Portinari; de Geométrico grande (1954), de Samson Flexor; de
trabalhos de Lothar Charoux, Mira Schendel e Sérvulo Esmeraldo;
de diversas gravuras de Fayga Ostrower e Luis Arthur Piza; e de Re-
levo n.°1 (1960), de Franz Krajcberg. De Ivan Serpa, mais conhecido
por seus trabalhos abstrato-geométricos, ¢ adquirida, ao contrério,
Cabe¢a (1964), uma obra do momento expressionista, iniciado no
comeco da década de 1960.

As aquisi¢des internacionais para o niicleo moderno, embora
nao numerosas, sio significativas, uma vez que englobam Compo-
sigdo (1959), de Pierre Soulages; Sem titulo (1961-1964), de Hans
Hartung; trés trabalhos de Pierre Alechinsky da década de 1960;
Phenomena Soothsayer (1964-1965), de Paul Jenkins; Conceito espa-
cial (1965), de Lucio Fontana; Homenagem ao quadrado (1967), de
Josef Albers; e Translocacdo A (1969), de Camille Graeser. O bronze
Figura reclinada em duas pegas: pontos (1969-1970), de Henry Moore,
¢ integrado ao acervo em troca de um exemplar de Formas vinicas da
continuidade no espaco (1913), de Umberto Boccioni, cedido a Tate
Gallery de Londres em 1972.

Mesmo lan¢ando um olhar de relance sobre as aquisicoes para
o ntcleo moderno realizadas durante a gestio de Zanini, é possivel
perceber uma diferenca marcante em relacio ao acervo que lhe dera
origem. Enquanto neste predominava uma ideia moderada de arte
moderna, caracterizada pela presen¢a macica das vertentes da volta a
ordem, sobretudo no nucleo italiano, as escolhas de Zanini revelam

nao apenas o olhar especializado do historiador, mas também sua
sintonia com as principais tendéncias da década de 1950, com as
quais entrara em contato durante a longa temporada europeia.

O interesse pela arte moderna, que Zanini colocava na origem
das manifestagbes contemporineas, explicita-se também nas exposi-
¢oes tempordrias, dentre as quais podem ser lembradas josef Albers:
homenagem ao quadrado (1964, proveniente do Museu de Arte Mo-
derna de Nova lorque) e as dedicadas a Jef Golyscheff (1965 e 1975)
e a Pierre Soulages (1976). Golyschefl!, que fora membro do Club
Dada de Berlim (1919) e que vivia anonimamente em Sio Paulo,
passa a ser objeto do interesse critico do diretor do museu a partir de
janeiro de 1965. Zanini nio s6 lhe dedica uma primeira exposicio,
da qual constam obras realizadas entre 1961 (quando volta a praticar
a pintura) e 1964, e uma peca musical datada de 1914 (77i0), como
propicia seu entrosamento com o grupo Phases, chegando a publicar
um estudo sobre ele na revista do movimento, em maio de 1967.

Em relagao aos artistas nacionais, o MAC destaca-se por uma
série de retrospectivas focalizando alguns nomes centrais do mo-
dernismo como Ant6nio Gomide (1968), Tarsila do Amaral (1969),
Vicente do Régo Monteiro (1971), Ernesto De Fiori (1975), Mdrio
Zanini (1976), Anita Malfatti (1977), além das exposicoes Homena-
gem a Fldvio de Carvalho (1973) e 100 obras de Di Cavalcanti (1976).
Nesse quadro de revisao critica dos alcances e do significado do mo-
dernismo, deveria ter entrado também a mostra Portinari: estudos
para os painéis do Ministério da Educagio, no Rio de Janeiro, concebi-
da durante sua gestao, mas s6 levada a publico em marco de 1979.

O engajamento do museu na causa da arte do momento tra-
duz-se em exposi¢oes como Pintura contempordnea mexicana (1963),
Phases (1964), Grupo Austral do Movimento Phases (1967), Dick Hi-
gains (1976), por exemplo. Phases é uma decorréncia do interesse de
Zanini* pelo movimento capitaneado por Edouard Jaguer, desde
o segundo semestre de 1961, quando residia em Paris. De volta ao
Brasil, ele ndo sé se empenha para garantir a realizagio da exposi-
¢d0, que trard ao pais obras de Enrico Baj, Henri Goetz, Alberto
Gironella, Henri Ginet, Corneille, Konrad Klapheck, entre outros,
mas desperta ainda o interesse de Jaguer por alguns artistas estran-

Cf. Peccinini, Daisy. Figuracées Brasil anos 60: neofigurages fantdsticas e neo-sur-
realismo, novo realismo e nova objetividade brasileira. Sao Paulo: Itat Cultural/

Edusp, 1999, pp. 35-38.

2 Ibid., pp. 33-34 ¢ 39-41.

Annateresa Fabris



XXIX Coléquio CBHA 2009

geiros radicados em Sdo Paulo (Bin Kondo, Fernando Odriozola e
Yo Yoshitome) e por um brasileiro (Wesley Duke Lee), incluidos na
amostragem apresentada em Sio Paulo, Rio de Janeiro e Belo Ho-
rizonte. A exposigio de 1967 é também consequéncia da a¢io do
diretor do MAC, o qual consegue a adesio de diversos artistas brasi-
leiros como Maria Carmen e Sara Avila, além de Bernardo Cid, que
ingressa no grupo Austral de Phases no ano seguinte.

Quanto 2 arte brasileira, além de promover mostras dedicadas
a Miriam Chiaverini (1969), Wesley Duke Lee (1969), Luis Paulo
Baravelli, Carlos Fajardo, Frederico Nasser ¢ José Resende (1970),
Amélia Toledo, Donato Ferrari e Mira Schendel (1971), o MAC se
destaca pela organizagio de jovem Desenbho Nacional (1963 e 1965),
Jovem Gravura Nacional (1964) e, sobretudo, Jovem Arte Contem-
porinea (1967-1974). Na sexta edicao de Jovem Arte Contemporinea
(1972), Zanini promove uma agio inédita: loteia o museu entre os
artistas, que podiam realizar todo tipo de experiéncia dentro da drea
que lhes coubera, inclusive a troca de espago com outro colega.

A divulgacio das manifestagoes contemporineas gracas as ex-
posicdes tempordrias, soma-se a aquisicao de obras para o acervo,
que passa a ser enriquecido com Idolo hermafrodita n.°1 (1962), de
Eduardo Paolozzi, Expansio controlada (1968), de César Baldaccini,
Os revoluciondrios (1968), de Rafael Canogar, e Cdo ddlmata (1971),
de Heiner Kielholz, sé para destacar alguns exemplos. Dentre os
artistas nacionais que passam a integrar a cole¢ao, podem ser lem-
brados Amélia Toledo, Anna Bella Geiger, Anna Maria Maiolino,
Antonio Henrique Amaral, Ant6nio Dias, Carmela Gross, Cldudio
Tozzi, Humberto Espindola, Jodo Cimara, José Resende, Regina
Silveira, Rubens Gerchman, Tomoshige Kusuno, Ubirajara Ribeiro,
Vera Chaves Barcellos e Wesley Duke Lee, além de uma figura sin-
gular como a catarinense Eli Heil, que Zanini® colocard, na década
de 1980, na pléiade daqueles criadores que “revelam uma prépria e
inconfundivel percepgao da realidade, conduzida por profunda ca-
pacidade de imaginag¢io dramdtica”.

Uma das marcas registradas da gestao de Zanini frente ao
MAC ¢, sem duvida, a promocio da arte conceitual e de outras
vertentes nio-objetuais, que transformaram a institui¢io num foco
irradiador e receptor dessas tendéncias em 4mbito internacional. Ini-

Zanini, Walter. “Arte contemporanea”. In: ___, org. Histdéria geral da arte no Brasil.
Sao Paulo: Instituto Walther Moreira Salles/Fundacio Djalma Guimaraes, 1983, v.
11, p. 808.

ciada com alguns trabalhos presentes em Jovemn Arte Contempordnea
e com as agoes realizadas por Nelson Leirner, Donato Ferrari, To-
moshige Kusuno e Lydia Okumura por ocasiao do nono aniversirio
do museu (1972), a atividade de divulgacio desse vetor prossegue
com Circulambulatio (1973), 6 artistas conceituais (1973), Fotografia
experimental polonesa (1974), Prospectiva 74 (1974), Visual poetry in-
ternational (1975), Arte e comunicagio marginal (1975), Arte socioldgi-
ca (1975), Farmdcia Fischer e Cia. (1975), Bienal do ano 2000 (1975),
Acdolsituagio “Hoje” (1975), Multimedia I1I (1976), Década de 70
(1976), Novos e novissimos fotdgrafos (1976), Poéticas visuais (1977).
Além disso, o MAC promove a primeira realizagao de video num
museu brasileiro®: Registro do passeio socioldgico pelo Brooklin, que
Fred Forest executa em 1973, durante sua permanéncia em Sao Pau-
lo, por ocasiao da 122 Bienal, na qual integrava o segmento “Arte e
comunicagao’.

O interesse de Zanini pelas manifestacoes contemporaneas mais
radicais desdobra-se na promocio de uma série de exposicoes centra-
das na fotografia, que ele préprio divide em dois grupos: as dedicadas
aos “fotégrafos cldssicos” e as voltadas para a “desmaterializagio”’
Beleza de pedra: fotografias de Lenita Perroy (1969), mostra com a
qual o MAC d4 inicio a incorporagdo da imagem técnica em suas
atividades, ¢ seguida por Cartier-Bresson: fotografias recentes (1970,
organizada pelo Museu de Arte Moderna de Nova Iorque). Na intro-
dugao do catdlogo, Zanini manifesta o desejo de que a mostra se con-
vertesse num ‘marco para o desenvolvimento entre nés do interesse
pela fotografia como processo criativo e forma de comunicagao”. O
destaque dado a contribuicio que Aaron Scharf estava trazendo para
a drea com suas andlises da “incidéncia estética” da imagem técnica
“nas artes pldsticas contemporaneas” é acompanhado pelo lembrete
da existéncia de outro vetor de trabalho, denominado de “valor em
si” da fotografia. Os dois enfoques ndo eram excludentes; formavam,
antes, “uma faixa de atividade cultural e cientifica de particular sig-
nificado para o museu de arte do século XX”.

Tal declaragio de principios ganha forma efetiva em julho de
1970, com a designagdo de uma comissio para estruturar um setor

Cf. Costa, Cacilda Teixeira da. “O Museu de Arte Contemporanea da Universidade
de Sao Paulo”. In: MAM 60. Sao Paulo: Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, 2008,
p. 97.

Cf. Costa, Helouise. “Da fotografia como arte  arte como fotografia: a experiéncia
do Museu de Arte Contemporinea da USP na década de 1970”. Anais do Museu
Paulista, Sao Paulo, v. 16, n. 2, jul.-dez. 2008, p. 146.
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de Fotografia no MAC, cujos resultados iniciais sio a mostra 9 fo-
tdgrafos de Sio Paulo (1971), a aquisi¢io do primeiro conjunto de
imagens fotograficas para o acervo e a inauguracio de um espaco
permanente para exposicoes especificas.

Mostras produzidas pelo préprio museu — O fotdgrafo desco-
nhecido (1972), Fotdgrafos nacionais do acervo (1974), Hildegard
Rosenthal: fotografias (1974), Multimedia III (1976), Novos ¢ novissi-
mos fotdgrafos (1976) e Fotografias de Dario Chiaverini (1977) — sao
acompanhadas por exposi¢cdes provenientes do estrangeiro, como
Fotdgrafos contemporineos (1973, organizada pela George Eastman
House, de Rochester), Fotografia experimental polonesa (1974) e 70
fotos de Brassai (1974, enviada pelo Museu de Arte Moderna de Nova
lorque). Tais iniciativas ddo a ver o perfil de um museu interessado
de fato na discussio da imagem técnica, em sua divulgacio ¢ em
sua incorporagdo ao acervo por meio de suas duas principais linhas
de atuagao®: fotografia de autor (ou fotografia artistica) e fotografia
experimental (ou fotolinguagem).

Se cabe a Zanini a “descoberta” de Hildegard Rosenthal apds
vinte e seis anos de ostracismo, é inegével, no entanto, que o que
mobilizava sua atengdo era sobretudo a relagio da fotografia com
a arte contemporinea, da qual se origina aquele “colecionismo
multimidia”” que caracteriza a politica de aquisices do MAC ao
longo dos anos 1970.

Querendo fazer do MAC um “museu policéntrico constan-
temente empenhado em exposi¢des itinerantes, com o objetivo de
favorecer a penetragio ritmica da arte em meios distantes dos gran-
des centros de cultura®®, Zanini desenvolve um vasto programa de
itinerincia do acervo e de mostras tempordrias. Atinge, desse modo,
cidades do interior paulista e diversos estados (Minas Gerais, Para-
n4, Rio Grande do Sul, Santa Catarina, Rio de Janeiro, Bahia, Par4,
Ceard, Pernambuco, Distrito Federal, Paraiba), numa atividade de
divulgacio que se estende por dez anos (1963-1973). Além disso, o
museu organiza, em 1976, algumas exposicoes na drea de multimi-
dia, enviadas para a Itdlia (Montecatini), a Alemanha (Cassel) e a
Bélgica (Antuérpia e Bruxelas).

A sélida formagao em Histdria da Arte, que faz de Zanini um
dos primeiros profissionais brasileiros a exibir um perfil especifico,

6 Costa, Helouise. Op. cit., p. 162.
7 Ibid., pp. 159 e 163-164.
8 Apud: Costa, Cacilda Teixeira da. Op. cit., p. 95.

pode ser notada em outras atividades desenvolvidas no museu: a
publicagao, em 1973, do Catdlogo geral das obras; a organizagao de
uma biblioteca especializada em arte moderna e contemporinea, que
serve de suporte também para as aulas ministradas na universidade,
e de um arquivo, que nao dispée, porém, de todos os documentos
relativos as colecoes de base, os quais estdo, ainda hoje, divididos
entre 0 MAC, a Fundagio Bienal de Sao Paulo e 0 Museu de Arte
Moderna. Cursos de extensio e de difusio cultural em Histéria da
Arte e Estética, sessoes de cinema e de videoarte, concertos de mu-
sica experimental, a apresentagdo de happenings e performances sio
outros tantos aspectos da atua¢io de Zanini no MAC, o qual leva
sua campanha em prol da arte contemporinea para as pdginas de
um 6rgao de imprensa como o Suplemento Literdrio de O Estado de
S. Paulo e de diversas publicagoes especializadas.

Concebendo o museu como uma institui¢ao “que deve seguir
o curso da vida atual”, & qual cabia “apresentar a arte nas extremas
afirmacoes de sua vanguarda”, Zanini pauta sua agdo pela atualiza-
ao e pela revisao critica do passado recente das manifestacoes con-
temporéineas e pela promogao das novas possibilidades que se abriam
para a criagio a partir da década de 1960, desde o questionamento
dos suportes tradicionais até a divulgacio das experiéncias concei-
tuais, da arte postal, da videoarte, da performance, entre outros. O
espirito de abertura para todas as possiveis ramificacoes da atividade
criadora estd presente ainda nas mostras dedicadas as artes gréficas
(1966, 1968, 1969, 1972, 1973), a arte infantil (1966, 1970, 1971,
1972), 4 arquitetura (1970, 1973, 1975) e ao design (1970).

O saldo de sua gestio poderia ter sido ainda mais positivo
se 0 MAC tivesse contado com recursos financeiros significativos
e com uma sélida estrutura administrativa, organizada em setores
especificos, o que sé foi conseguido posteriormente, quando Aracy
Amaral foi nomeada diretora da institui¢io. Apesar do empenho de
Zanini, que pensou em transferir a sede do museu do terceiro andar
do Pavilhio Armando Arruda Pereira (atualmente Ciccillo Matara-
z220) para um edificio préprio na Cidade Universitdria, tal tentativa
nio se concretizou por motivos or¢amentarios, embora tivesse sido
elaborado um anteprojeto por Paulo Mendes da Rocha, exposto em
maio de 1975.

Para Aracy Amaral existem lacunas na cole¢io do MAC, que
a institui¢do nio conseguiu preencher. Se o museu integrou em seu

9 Apud: Ibid., pp. 93 ¢ 99.
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acervo um “variado leque de tendéncias conceituais sobre papel”,
nao teve condigdes, no entanto, de manter o passo com as tendén-
cias exibidas nas bienais de Sao Paulo a partir da década de 1960.
Duas consideragdes podem ser feitas a esse respeito. Os altos precos
alcancados rapidamente pelos artistas desse periodo, sobretudo os
norte-americanos, inviabilizavam qualquer veleidade de uma insti-
tuicdo do porte do MAC. H4, por outro lado, um paradoxo que nio
pode deixar de ser lembrado. Ser o museu de uma universidade faz
do MAC uma estrutura cultural complexa, voltada nio apenas para
a preservagio, a exposi¢io e a divulgacio de um acervo, mas também
para a difusao da arte e da estética modernas e contemporaneas em
sentido mais lato, gracas a cursos, debates, palestras e a atividades de
pesquisa. Essa vantagem converte-se, porém, em desvantagem, no
momento da obten¢do de recursos para a aquisi¢do de obras para a
colegao, que esbarra inevitavelmente num or¢amento limitado e em
intimeros entraves burocrdticos. A incorporacio, durante a gestao de
Zanini, de obras apresentadas nas bienais — Jogo de Bili n.°2 (1962),
de Alan Davie, além das jd citadas de autoria de Canogar, César,
Graeser e Kielholz — requereu um esfor¢o herciileo. Era necessrio
driblar os tempos longos da burocracia da universidade para evitar
que os trabalhos que interessava manter no Brasil voltassem a seus
paises de origem.

Muito mais poderia ter sido feito, se existissem recursos e me-
lhores condi¢des de trabalho. A histéria, porém, se constréi com o
que foi realizado de fato e, nesse sentido, Zanini foi uma figura de
proa na defini¢do de uma nova ideia de museu e de gestao cultural. A
“ala magoada” de sécios do MAM, que prognosticava um desfecho
inglério para a nova instituigdo, teve que rever sua visio negativa. O
diretor nomeado pelo reitor Ulhda Cintra nio sé nio fez feio, quan-
do comparado com uma figura do porte de Mério Pedrosa, como
demonstrou ser possivel a existéncia de um museu dentro da univer-
sidade, em que pesem os recursos escassos e os rituais desgastantes
da burocracia.

10 Amaral, Aracy. “A histéria de uma colegdo”. In: ___, org. Museu de Arte Contempo-

rénea da Universidade de Sio Paulo: perfil de um acervo. Sao Paulo: Techint, 1998,
p- 39.
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Resumo

A situacio da pesquisa artistico-historiogréfica em Mato
Grosso do Sul revela um campo ainda pouco explorado,
tendo em vista fatores que vao desde a necessidade de
profissionais qualificados até a indefini¢io dos limites do
préprio objeto. Apresenta-se uma relagio dos trabalhos
efetuados, das instituicoes e pesquisadores envolvidos.

Palavras-chave
pesquisa, histdria da arte, Mato Grosso do Sul

Résumé

La situation de la recherche histérico-artistique a I’Etat
du Mato Grosso do Sul, Brésil, montre un domaine en-
core largement inexploré, en vue de facteurs allant du
besoin de professionnels qualifiés jusquaux definitions
des frontieres de l'objet lui-méme. On presente une rela-
tion des travaux effectués, les institutions e les chercheurs
impliqués.
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recherche, histoire de 'art, Mato Grosso do Sul

Fragmentos
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fora do eixo
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A possibilidade de falar sobre a situacio da pesquisa histérico-artis-
tica em Mato Grosso do Sul e de como isto contribuiria para a histo-
riografia da arte brasileira permitiu-nos fazer uma série de reflexées a
respeito ndo sé do objeto em questiao como também das instituicoes
e sujeitos nela envolvidos. Nestes limites, percebemos a existéncia de
barreiras internas e externas que nao possibilitam avancar rapida-
mente sobre questdes fundamentais e para que se possa compreendé-
las é preciso ressaltar, também, determinadas caracteristicas que sio
préprias deste espaco especifico.

A primeira delas ¢ a falta de uma tradigao em pesquisa fora dos
limites dos interesses econdmicos regionais. Como se sabe, a voca-
¢do agropecudria da regido recebe investimentos macigos dos 6rgaos
governamentais e agéncias de fomento, inclusive daquelas ligadas ao
universo académico. Um timido movimento contrdrio tem sido fei-
to através da FUNDECT - Fundagio para o Desenvolvimento da
Educagao, Ciéncia e Tecnologia de Mato Grosso do Sul, que divide
seus recursos entre as dreas bdsicas, mas reserva um percentual de
45% para pesquisas ligadas a agropecudria.

Outra caracteristica é o reduzido ntimero de instituicées volta-
das para o estudo das artes. Mato Grosso do Sul conta com quatro
cursos de licenciatura em Artes Visuais e um bacharelado. O primeiro
curso superior na drea de artes foi criado em 1981, na Universidade
Federal de Mato Grosso do Sul — UFMS, Campus de Campo Grande.
Anos depois, foi criado o segundo curso, na cidade de Dourados, na
atual Universidade da Grande Dourados — UNIGRAN, instituicio
privada. Ambos eram cursos de Educagao Artistica voltados para a
formagao de professores. Hoje, adotam a denominagao Licenciatura
em Artes Visuais. O curso da UFMS ¢ o tnico de funcionamento
diurno.

Além desses cursos, o Instituto de Educa¢io Superior da Fun-
dacio Lowtons de Educagao e Cultura — IESF, entidade privada e
filantrépica, mantém um curso de Licenciatura em Artes Visuais,
em Campo Grande, no perfodo noturno, o mesmo ocorrendo na Fa-
culdade de Educacao, Ciéncias e Letras de Ponta Pora, cidade locali-
zada na fronteira com o Paraguai, também uma institui¢io privada.
O tnico curso de Bacharelado em Artes Visuais foi criado em 1997,
na Universidade Federal de Mato Grosso do Sul.

Em média, as estruturas curriculares destes cursos oferecem
200 horas da disciplina Histéria da Arte, dividida entre Estética e
Histdria da Arte e Histéria da Arte Brasileira. Observa-se a presenca
das disciplinas Hist6ria da Arte, no curso de Letras da UFMS; His-
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toria da Arte e Hist6ria da Arte Brasileira; Hist6ria da Arquitetura
e Histéria da Arquitetura Brasileira, também nos cursos de Arquite-
tura ¢ Urbanismo da UFMS e da Universidade para o Desenvolvi-
mento da Regido e do Pantanal — UNIDERP/Sistema Anhanguera.
A disciplina Histéria da Arte integra, ainda, o curriculo dos cursos
de Turismo e de Design: projeto de produto — comunicagao visual,
da Universidade Catélica Dom Bosco — UCDB.

Uma perspectiva de ampliagao dos estudos e pesquisas na drea
foi aberta com a implantacio do Programa de P6s-Graduagao — Mes-
trado em Estudos de Linguagens, em 2006, no Departamento de
Letras do CCHS/UFMS — Campus de Campo Grande, que agregou
os professores doutores do Departamento de Artes e Comunicagio,
e vem produzindo trabalhos académicos na drea.

Atente-se que uma das dificuldades locais, perfeitamente com-
preensivel dado o afastamento geogrifico do Estado, ¢ a fixacio
de profissionais qualificados, especializados na 4rea. Esta situagio
comega a se modificar na medida em que novos mestres tém sido
formados e vém assumindo os cargos de professores por meio de con-
cursos publicos. O processo de qualificacio geralmente ¢ feito fora
do Estado, uma vez que programas em nivel de doutoramento exis-
tem apenas nas dreas de Educacio, de Ecologia e de Agronomia.

Considerados estes aspectos, é necessdrio ainda lembrar que
a histéria de Mato Grosso do Sul, enquanto estado independente,
tem inicio em 1977, com a divisio do Estado de Mato Grosso, o
que acentua uma “busca de identidade cultural” para o Estado, com
implicacoes em termos de produgio artistica e histérica. O debate
sobre as questoes identitdrias ¢ freqiiente e ocupa grande parte das
pesquisas e reflexdes, conforme veremos a seguir.

Os trabalhos voltados para a historiografia da arte local, mais di-
fundidos, tém cardter enciclopédico, cumprindo a funcio de registro /
informagao e enumeragio. Sao eles: Artes pldsticas no Centro-Oeste, de
Aline Figueiredo (1979), publicado logo apés a divisio do estado de
MT, utilizado como referéncia para os estudos da arte e da cultura na
regido. O modelo ¢ o Diciondrio das Artes Pldsticas no Brasil, de Ro-
berto Pontual; Memdria da Arte em MS — Histérias de vida, de Maria
da Gléria S4 Rosa, Idara Duncan e Maria Adélia Menegazzo (1992),
adotou como método as histérias de vida, elegendo personagens sinte-
se de cada 4rea, mas nio ficou restrito s artes pldsticas, contemplando
também a musica, a literatura, o cinema e o teatro. As entrevistas fo-
ram gravadas em video e editadas, ao final, por Joel Pizzini; Manifes-
tagées culturais em Campo Grande — apontamentos para uma histéria,
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de Maria Adélia Menegazzo e Maria da Gléria S4 Rosa, capitulo do
livto Campo Grande, 100 anos de Construgio (1999); Historia da Arte
em Mato Grosso do Sul, de Maria da Gléria S4 Rosa, Idara Duncan e
Yara Penteado (2005), volta a forma enciclopédica; de autoria do ar-
quiteto Angelo Marcos Vieira de Arruda: Campo Grande: arquitetura,
urbanismo e memdria, 2001; Campo Grande: Arquitetura e Urbanismo
na década de 30, de 2000; A Arquitetura em Campo Grande, 1999.

Todos estes livros estao com edigoes esgotadas e foram publica-
dos por editoras locais, a maioria pela Editora da UFMS, que possui
conselho editoria qualificado, revelando que existe uma demanda
por este tipo de material. Invariavelmente fazem parte da bibliogra-
fia recomendada para concursos publicos.

H4 também relatdrios de pesquisas que nao foram publicados
como — Caminhos da Arte Sul-mato-grossense — A Pintura e o Desenho
— os anos 1980, coordenado por Darwin Antonio Longo de Oliveira
e Maria Adélia Menegazzo (1990), cujo objetivo era criar um banco
de imagens para aulas de arte regional; Primitivos e Ingénuos nas artes
pldsticas sul-mato-grossenses — de Maria Luiza Thomé Neta (PIBIC)
e Maria Adélia Menegazzo (orientadora) (1990); Levantamento das
colegoes de artes visuais piiblicas e privadas da cidade de Campo Grande
— MS — coordenado inicialmente por Luiz Edegar de Oliveira Costa
e, posteriormente, por Carla Maria Buffo de Cépua (1997); Inven-
tario Nacional de Referencias Culturais — IPHAN — voltado para a
cultura imaterial — foi realizado em 2007.

Muitos trabalhos académicos voltam-se para a cultura local,
mas também a ultrapassam: L’influence des cultures indigénes sur
Lart contemporain au Matto Grosso du Sud (Brésil), 2001. Tese de
doutorado em Antropologia defendida na Université Paul Valéry,
Montpellier I11I, de Carla Maria Buffo de Cdpua; Imagindrio e repre-
sentagdo na pintura de Lidia Bais, de Paulo Roberto Rigotti — origi-
nalmente dissertacio de mestrado em Histdria pela UFMS, defendi-
da em 2003, publicada como livro em 2009; Narrativas, grafemas ¢
escrituras na pintura, dissertacio defendida em 2008, junto a0 Mes-
trado em Estudos de Linguagens — UFMS, de Priscilla Paula Pessoa;
Interatividade, virtualidade e imersividade: niveis de participacio na
obra contempordnea, dissertagio defendida junto ao Mestrado em
Estudos de Linguagens, por Venise Paschoal de Melo, em 2008;
A formagio cultural e educacional nos museus de arte, dissertagao de
Mestrado, defendida junto ao Programa de Pés-Graduagao em Edu-
ca¢ao da UFMS, em 2008, por Rafael Duailibi Maldonado; As cores
do nacionalismo e a diversidade: educacio e artes pldsticas no periodo
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modernista, de Licia Monte Serrat Alves Bueno, dissertacio de Mes-
trado em Educacgio, na UFMS, defendida em. 2001; Em busca do
Joco: a educagio escolar em arte através de um olhar estético e psicana-
litico, dissertacio de Mestrado em Educacio, na UFMS, de Maria
Celene de Figueiredo Nessimian, defendida em 2001; “Ladeira do
Porto Acima ...” Breve estudo da arquitetura moderna em Corumbd,
Monografia defendida por Joao Bosco Urt Delvizio, no curso de Es-
pecializacdo em Ambientes Contemporineos: Espaco, Linguagem,
Comunicagao, na UNIDERP, em 2001; do mesmo autor, Patrimé-
nio Arquitetonico de Corumbd: um olhar sobre a arquitetura moderna
na perspectiva da memdria e do Desenvolvimento Local, dissertagio
de mestrado em Desenvolvimento Local, defendida em 2004, na
UCDB; Arte aqui é mato: identidade pldstica nos limites fronteiricos
de Mato Grosso do Sul, 2009, de Marcos Antoénio Bessa-Oliveira,
trabalho de iniciacio cientifica que faz a critica ao tipo de aborda-
gem dos trabalhos artisticos na regido.

Em 2006, no esforco de orientar e tornar mais efetivo o tra-
balho dos professores de arte das escolas estaduais de ensino fun-
damental e médio com a cultura local, a Fundagio de Cultura e a
Secretaria de Educagao de MS, organizaram um kit did4tico-peda-
gbgico, intitulado Cultura e Arte em Maro Grosso do Sul, compos-
to de livro base; livro de propostas abertas; série de pranchas com
imagens artisticas e histéricas e filme documentdrio da cultura e da
arte sul-mato-grossense. A Secretaria de Educagao do Municipio de
Campo Grande realizou trabalho semelhante, resultando em livros,
CDs e videos para o trabalho nas escolas. Ambos os trabalhos foram
coordenados por Maria Celene de Figueiredo Nessimian e Lucia
Monte Serrat Alves Bueno, professoras do Curso de Artes Visuais
da UFMS. Os textos do livro base foram escritos por professores e
pesquisadores locais, especialistas das diversas dreas.

E importante lembrar que o Estado possui o Museu de Arte
Contemporinea de MS — MARCO, ¢ o Museu da Imagem e do
Som — MIS, cujos acervos ainda nao foram avaliados do ponto de
vista histdrico-artistico. Além desses, possui também um museu
histdrico-etnografico e vdrios centros culturais.

Embora muito jd tenha sido feito, para se chegar a um traba-
lho historiogréfico mais efetivo, pensamos que seria necessdria uma
insercao mais agressiva do especialista em todos os niveis: do artista
que reflete sobre sua producio deixando de fazé-lo apenas sob a dtica
do reflexo ¢ & sombra do poder publico; do critico que amplia sua
visdo da obra e do espago da arte indo além dos limites geograficos,
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institucionais, relacionando a obra com a histdria da arte, na e para
a construgio dessa histéria; do musedlogo que entende o espago ex-
positivo como espago de percepgio, troca e construcio do sentido
e nio como palco para um décor localista. A conseqiiéncia talvez
pudesse ser a especializacio do pablico para uma recep¢ao que possa
efetivamente ampliar seus horizontes de expectativas.

Por exemplo, a discussio a respeito da producio artistica fora
da rota principal da cultura brasileira, hoje nao mais restrita ao eixo
Rio — Sao Paulo, mas ainda a ele subalterna, voltou-se durante mui-
to tempo para o embate universal x regional ou, ainda, urbano x
rural, impedindo maiores avancos na avaliagdo critica do material
ali produzido, uma vez que houve uma simplificagio das anilises
ao mero delineamento de uma “identidade regional” reduzida a fi-
gurativizacoes nas quais se poderia reconhecer um espago limitado
geograficamente. Esta tem sido uma dessas barreiras.

A convicgao de que o regionalismo nio estd circunscrito a ob-
jetos e de que a discussio nao estd localizada em pontos geograficos
especificos, leva-nos, com freqiiéncia, a enfrenté-lo. Desse modo, por
mais que se considere a discussio acerca da identidade cultural, singu-
lar ou plural, pablica ou privada, como tema gasto e desgastado, o fato
de a questdao permanecer em pauta pode ser lido como receio de que
ela, a identidade, seja contaminada, perdida ou dissolvida e, com isso,
mantém-se o impasse e a volta constante a0 mesmo tema. Desenvolve-
se também uma espécie de apagamento da reflexdo critica.

Assim, a retomada das visoes criticas da categoria regionalis-
mo, nas suas diferentes flexoes, tais como nacionalismo, transcul-
turagdo, mesticagem, tradugdo, permitiriam ler a paisagem e o ho-
mem em estreita simbiose na configuracao dos imagindrios locais.
No caso de MS hd um “modelo” de produgio realista que incentiva
a valoriza¢io dos atrativos naturais da regido, bem como um viés
romantico no tratamento do objeto artistico. A saida talvez fosse a
definigao de uma “estética regionalista”, cujas marcas seriam discu-
tidas em confronto com conceitos de (des)territorializacao, frontei-
ras multiplas e identidades plurais, que nos aproximariam do debate
contemporineo sobre identidades, possibilitando a supera¢io dos
impasses implicitos nas dicotomias. Nio se pode desprezar o fato de
que Mato Grosso do Sul faz fronteira (seca) com dois paises — Bolivia
e Paraguai, e divisa com cinco Estados. O trinsito cultural nio pode
ser negligenciado. Por outro lado, é preciso verificar em que medida
se poderia compreender essas representagdes como préprias de um
dado local tendo em vista as circunstincias mididticas da atualidade.
Estas sdo questoes para serem ainda/também discutidas.

A pesquisa em

Resumo

O objetivo desta comunicagio é apresentar um balango
das pesquisas desenvolvidas na drea de conhecimento da
Histéria da Arte, na Universidade Federal da Paraiba, bem
como estabelecer um paralelo com a produgio identifica-
da nas universidades federais do Rio Grande do Norte e
Pernambuco, possibilitando uma avaliagio da produgio
local, neste campo de conhecimento.
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Abstract

The purpose of this communication is to present an over-
view of research undertaken in the area of knowledge
of art history at the Federal University of Paraiba, and
establish a parallel with the production identified in the
federal universities of Rio Grande do Norte and Pernam-
buco, providing an assessment of local production in this

field of knowledge.
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A presente comunicacio traz um balango da produgio académica
e pesquisas desenvolvidas na drea de conhecimento da Histéria da
Arte, focando, em particular, as atividades referentes & Universidade
Federal da Paraiba (UFPB). Numa tentativa de expor um quadro
geral da realidade regional, pontuam-se algumas informagées sobre
o estado das artes na Universidade Federal de Pernambuco (UFPE) e
na Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN).

A fim de situar as pesquisas em Hist6ria da Arte, principiamos
por analisar a inser¢do desta matéria no campo do ensino de gradua-
¢ao e pos-graduagio, uma vez que, em geral, estas duas vertentes do
conhecimento — ensino e pesquisa — caminham em paralelo.

Perante a inexisténcia de cursos especificos nesta drea de co-
nhecimento na Universidade Federal da Paraiba, a Histéria da Arte
surge perifericamente em disciplinas da Licenciatura Plena em His-
téria e na graduacio em Arquitetura e Urbanismo.

Na grade curricular da Licenciatura em Histéria consta apenas
um “Semindrio de Pesquisa em Histdria Social da Arte”, com ementa
aberta. Na graduagio em Arquitetura e Urbanismo, existe um eixo de
disciplinas sobre a “Histéria da Arquitetura e da Cidade”, abarcando
desde a antiguidade cldssica até a produgao da arquitetura contempo-
rinea, contemplando também a producio brasileira até a atualidade.

Apesar desta grande carga de informacoes transmitidas ao lon-
go do curso de arquitetura, poucos alunos se dedicam ao estudo da
histéria, surgindo, excepcionalmente, trabalhos de conclusao de cur-
s0, como os seguintes: Pré Inventdrio dos Engenhos do Rio Paraiba;
Igreja da Misericérdia: o desvendar de uma arquitetura secular; Art
Déco em Jodo Pessoa; Arquitetura moderna residencial em Campina
Grande. Registros e especulagoes (1960-1969); Arquitetura Moder-
na Residencial nas Praias de Jodo Pessoa.!

Nos tltimos tempos tém surgido incentivos para os alunos
investirem mais em pesquisas histéricas, devido ao incremento nos

Enumeram-se abaixo os referidos trabalhos finais de Graduacio em Arquitetura e
Urbanismo.

CARVALHO, Juliano Carvalho. Pré Inventdrio dos Engenhos do Rio Paraiba. Jodo
Pessoa: UFPB, 2006.

TAVARES, Marieta Dantas. Igreja da Misericérdia. O desvendar de uma arquitetu-
ra secular. Joao Pessoa: UFPB, 2007.

FARIAS, Fernanda. Art Déco em Joao Pessoa. Joao Pessoa: UFPB, 2008.
ALMEIDA, Adriana Leal. Arquitetura moderna residencial em Campina Grande.
Registros e Especulagées (1960-1969). Joao Pessoa: UFPB, 2007.

CAVALCANTI, Pautilia Alves Costa. “Arquitetura Moderna Residencial nas Praias
de Joao Pessoa”. Joao Pessoa: UFPB, 2008.
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programas de iniciagao cientifica e a recente criagao do “Laboratério
de Pesquisa Projeto e Memoria”, cuja proposta ¢ produzir conheci-
mentos para subsidiar as disciplinas na drea de Histéria da Arquite-
tura ¢ da Cidade.

Verifica-se que entre as atividades deste laboratério nao cons-
tam linhas de pesquisa em Hist6ria da Arte. Estd em andamento um
projeto de inicia¢io cientifica, denominado “Registros de Arquitetu-
ra e Urbanismo em Joao Pessoa — 1850 a 1970”, o qual estd resultan-
do em um banco de dados contendo noticias sobre o tema, coletadas
em jornais de época.? O laboratério abriga também um projeto de
extensio que tem como produto uma pdgina na internet para divul-
gacio do patriménio arquitetdnico da cidade de Jodo Pessoa.?

Analisando os programas de pés-graduacio da UFPB verifica-
se que 0 Mestrado em Histéria no tem qualquer vincula¢io com o
campo das artes, no entanto, tém surgido dissertages que mantém
uma aproximacio com esta temdtica. Cita-se a dissertagao de André
Cabral Honor, intitulada “O Verbo mais que perfeito: uma andlise
alegérica da cultura histdrica carmelita na Paraiba colonial”, na qual
faz uma interpretagao iconolédgica das alegorias de Nossa Senhora do
Carmo, existentes na igreja da ordem, na cidade de Jodo Pessoa.*

O mesmo aponta-se para a dissertacio de Robson Xavier da
Costa, “Trajetérias do olhar: pintura naif e histéria na arte parai-
bana”, que teve por objetivo discutir as relagdes entre a histéria e as
imagens, a partir da andlise de obras de pintores naifs paraibanos.’

Por sua vez, o Programa de Pés-Graduagio em Arquitetura e
Urbanismo, criado hd um ano, tem uma linha de pesquisa dedicada
ao estudo da “Histdria da Arquitetura e do Urbanismo”, onde sur-
gem as primeiras dissertagdes vinculadas a este campo de estudo,
citando-se as seguintes: Maria Helena Azevedo, “A Rua Direita em
Preto e Branco: suas imagens, memorias e fragmentos”, cuja pro-
posta ¢ estudar as transformagées na paisagem desta rua através de
antigas fotografias; Anna Cristina Andrade Ferreira, “O patrimonio
rural de Areia: a importincia dos engenhos de cachaca e rapadura

Projeto coordenado pelas professoras Maria Berthilde Moura Filha e Nelci Tinem.

Projeto coordenado pela professora Maria Berthilde Moura Filha, podendo ser aces-
sado através do endereco www.memoriajoaopessoa.br2.net

HONOR, André Cabral. O Verbo mais que perfeito: uma andlise alegérica da cul-
tura histérica carmelita na Paraiba colonial. Joao Pessoa: PPGH / CCHLA / UFPB,
2009. Dissertagao de mestrado.

COSTA, Robson Xavier. Trajetérias do olhar: pintura naif e histéria na arte parai-
bana. Joao Pessoa: PPGH / CCHLA / UFPB, 2007. Dissertagao de mestrado.
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na formacio cultural e urbana do municipio”, o qual analisa a arqui-
tetura dos engenhos como parte do patriménio cultural da cidade,
tombada pelo IPHAN.

Para além desta produgio decorrente dos cursos de graduagao e
p6s-graduagao da UFPB, as pesquisas em Histéria da Arte sdo resul-
tados do interesse particular de um reduzido nimero de professores,
estando enumerados, a seguir, aqueles ligados a0 Departamento de
Arquitetura.

1 — Alberto José de Sousa, que se dedica ao estudo da arquite-
tura barroca e neocldssica no Brasil, tendo publicado, entre outros,
os seguintes trabalhos: “A variante portuguesa do classicismo impe-
rial brasileiro”; “A invengdo do barroco brasileiro: a igreja francisca-
na de Cairu”.

2 — Ivan Cavalcanti Filho, que atualmente estd desenvolvendo
na Oxford Brookes University sua tese de doutoramento intitulada
“The Franciscan Convents of North-East Brazil: Design and Func-
tion in a Colonial Context (1585-1822)”.

3 — Maria Berthilde Moura Filha, com pesquisas direcionadas
para a arquitetura do perfodo colonial, resultando nos seguintes ti-
tulos: “A capitania da Paraiba no século XVIII — arte, arquitetura e
anonimato”; “O mestre pedreiro Antonio Fernandes de Matos: um
minhoto em Pernambuco no século XVII”; “Arquitetura e Arte no
Brasil Colonial: uma miscigenagao de formas e fazeres”.’

4 — Nelci Tinem, trabalhando com a historiografia da arqui-

Professor do Departamento de Arquitetura com pés-doutorado na Universidade
Nova de Lisboa.

SOUSA, Alberto José. A variante portuguesa do classicismo imperial brasileiro. Jodo
Pessoa: Editora Universitdria-UFPB, 2007.

SOUSA, Alberto José. A invengio do barroco brasileiro: a igreja franciscana de Cai-
ru. Joao Pessoa: Editora Universitdria-UFPB, 2005.

Professora do Departamento de Arquitetura, doutora em Histéria da Arte pelo De-
partamento de Ciéncias e Técnicas do Patriménio. Faculdade de Letras / Universi-
dade do Porto.

MOURA FILHA, Maria Berthilde. A capitania da Paraiba no século XVIII. — arte,
arquitetura e anonimato. In: FERREIRA-ALVES, Natdlia Marinho (coord). Artis-
tas e Artifices no Mundo de Expressao Portuguesa. Porto: CEPESE, 2008
MOURA FILHA, Maria Berthilde — O mestre pedreiro Anténio Fernandes de Ma-
tos: um minhoto em Pernambuco no século XVII. In: FERREIRA-ALVES, Natdlia
Marinho (coord). Artistas e Artifices no Mundo de Expressao Portuguesa. Porto:
CEPESE, 2008.

MOURA Filha, Maria Berthilde — Arquitetura e Arte no Brasil Colonial: uma mis-
cigenacio de formas e fazeres. Anais do IT Encontro Internacional de Histéria Colo-
nial. Natal, 16 a 19 de setembro de 2008. (Cd rom)

Maria Berthilde Moura Filha

tetura moderna brasileira e publicando, entre outros, os seguintes
trabalhos: “O Alvo do Olhar Estrangeiro. Brasil na historiografia
da Arquitetura Moderna” “Universalidade, diversidade e audicia
da Arquitetura Moderna Brasileira nas pdginas de LArchitecture
d’Aujourd’hui”.®

Apontamos, também, os trabalhos da professora Carla Mary
Oliveira, do Departamento de Histéria, com diversos trabalhos so-
bre o Convento de Santo Antonio de Jodo Pessoa, entre os quais, ci-
ta-se: “Um artifice recifense na Paraiba Colonial? Indicios da autoria
do forro da igreja do Convento de Santo Antdénio™; “A ‘Glorificagao
dos Santos Franciscanos’ do Convento de Santo Ant6nio da Paraiba:
algumas questdes sobre pintura, alegoria barroca e produgao artisti-
ca no periodo colonial”?

Ap6s tragar este breve panorama da produgao académica refe-
rente 2 Histéria da Arte, na Universidade Federal da Paraiba, obser-
vamos haver um reduzido investimento nesta drea de conhecimento,
sendo a producio listada o resultado do interesse particular de al-
guns poucos professores e seus orientandos, nio se caracterizando
como linhas de pesquisa sistemdticas.

A fim de obter um pardmetro para melhor avaliar este pano-
rama até aqui apresentado, nos valemos de uma rdpida incursio na
producio académica das universidades federais do Rio Grande do
Norte e Pernambuco.

Professora do Departamento de Arquitetura, doutora em Histéria da Arquitetura e
Histéria Urbana. Universitat Politecnica de Catalunya / Escuela Técnica Superior de
Arquitectura.

TINEM, Nelci. O Alvo do Olhar Estrangeiro. Brasil na historiografia da Arquitetu-
ra Moderna. 12, ed. Jodo Pessoa: Manufatura, 2002.

TINEM, Nelci. Universalidade, diversidade e auddcia da Arquitetura Moderna Bra-
sileira nas pdginas de LArchitecture d’Aujourd’hui. In: Fernando Diniz Moreira.
(Org.). Arquitetura Moderna no Norte e Nordeste do Brasil: universalidade e diver-
sidade. Recife: FASA, 2007, v. tnico, p. 151-173.

Professora do Departamento de Histéria, doutora em Sociologia pela Universidade
Federal da Paraiba.

OLIVEIRA, Carla Mary. Um artifice recifense na Paraiba Colonial? Indicios da
autoria do forro da igreja do Convento de Santo Anténio. I Encontro Internacional
de Histéria Colonial. Universidade Federal do Rio Grande do Norte, Natal, 16 a 19
de setembro de 2008.

OLIVEIRA, Carla Mary. A ‘Glorificagdo dos Santos Franciscanos’ do Convento
de Santo Antonio da Paraiba: algumas questées sobre pintura, alegoria barroca e
produgo artistica no perfodo colonial. Fénix — Revista de Histéria e Estudos Cul-
turais, Uberlandia, Nicleo de Estudos em Histéria Social da Arte e da Cultura,
Universidade Federal de Uberlandia, v. 3, ano 111, n. 4, out./ dez. 2006. Publicacao
eletronica.

33



XXIX Coléquio CBHA 2009

34

—
—

Na UFRN, também inexistem cursos especificos de Histdria
da Arte, comparecendo a matéria na Licenciatura em Artes Visuais e
na graduagdo em Arquitetura e Urbanismo.

Constam na grade curricular da Licenciatura em Artes Visuais
trés disciplinas de “Histdria das Artes”, e entre os projetos de pesqui-
sa, dois sao vinculados & temdtica em questio: “Histéria da Arte do
Rio Grande do Norte: constru¢io da memoria artistica potiguar”,
cujo objetivo é o estudo de bibliografia e fontes documentais referen-
tes a este assunto; ¢ o projeto “Gravura Popular Brasileira”, que vem
sendo desenvolvido no 4mbito do Centro de Pesquisas Universitdrias
sobre 0 Mundo Luséfono da Université Paris Ouest — Nanterre La
Défense.!

Por sua vez, a graduagdo em Arquitetura e Urbanismo tem
em sua grade curricular duas disciplinas de “Estética e Histéria das
Artes” e trés disciplinas de “Teoria e Histéria da Arquitetura e do
Urbanismo”, mas entre os projetos de pesquisa em desenvolvimento
nao figuram temas ligados & Histdria da Arte.

Da mesma forma, as linhas de pesquisa do Programa de Pés-
Graduacio em Arquitetura ¢ Urbanismo da UFRN constituem um
abismo para a Histéria da Arte. No entanto, identificamos entre as
dissertagbes defendidas alguns poucos titulos nesta drea de conhe-
cimento, citando-se: “A Arquitetura tradicional de Acari no século
XIX: estudo comparativo entre a casa-grande de fazenda e a casa
urbana”; “Yes, nds temos arquitetura moderna!”; “Um olhar sobre
a obra de Acdcio Gil Borsoi: obras e projetos residenciais, 1953-
1970”11, Além destas, estio em desenvolvimento as dissertacoes de

Projetos coordenados respectivamente, pelos professores Vicente Vitoriano Marques
Carvalho, doutor em Educacio pela Universidade Federal do Rio Grande autor do
livro A falsa simetria (Natal: Sebo Vermelho, 2002) e Everardo Aratijo Ramos, dou-
tor em Lingua, Literatura e Civilizagdo Luséfonas pela Université de Paris X, autor
do livro Du marché au marchand, la gravure populaire brésilienne (Gravelines: Mu-
sée du Dessin et de ’Estampe Originale, 2005).

FEIJO, Paulo Heider Forte. A Arquitetura tradicional de Acari no século XIX: estu-
do comparativo entre a casa-grande de fazenda e a casa urbana. Natal: UFRN, 2002.
Dissertagdo de mestrado apresentada ao Programa de Pés-graduagio em Arquitetura
e urbanismo da UFRN.

MELO, Alexandra Consulin Seabra de. Yes, nés temos arquitetura moderna! Natal:
UFRN, 2004. Dissertagio de mestrado apresentada ao Programa de Pés-graduagio
em Arquitetura e urbanismo da UFRN.

SILVA, Izabel Fraga do Amaral e. Um olhar sobre a obra de Acicio Gil Borsoi:
obras e projetos residenciais, 1953-1970. Natal: UFRN, 2004. Dissertagio de mes-
trado apresentada ao Programa de Pés-graduagao em Arquitetura e urbanismo da

UFRN.

—
)
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Ricardo Aratjo, “Arquitetura Moderna em Joao Pessoa anos 19707
Roberta Xavier “Arquitetura moderna residencial em Jodo Pessoa”
e Isafas da Silva Ribeiro, “Sintese das Artes em Natal-RN (1950-
1970): a relagio entre a arquitetura e as artes pldsticas”.

Passando para a realidade instalada na Universidade Federal de
Pernambuco verificamos que as linhas de pesquisa do Programa de
Pés-graduagao em Desenvolvimento Urbano (MDU) também estio
muito distantes do campo temdtico da Histéria da Arte. No entan-
to, hd espaco para alguns projetos que contemplam a Histéria da
Arquitetura, que sdo: “Arquitetura Moderna em Pernambuco: Anos
20 — 707 o “Complexo Franciscano de Olinda” e o “Obitudrio Ar-
quitetdnico: Pernambuco Moderno”.!? Vale salientar que a arquite-
tura moderna tem sido alvo de estudos mais sistemdticos na regiao,
devido a atuagaio do DOCOMOMO, destacando-se os trabalhos de
Luiz Amorim e Guilah Naslavsky.!?

Identificamos que, na UFPE, alguns trabalhos tém sido pro-
duzidos no Ambito do Programa de Pés-graduagao em Histdria, mas
esta produgio ¢ ainda muito reduzida, considerando o nimero de
dissertagoes e teses defendidas ao longo de mais de 30 anos de exis-
téncia deste programa. Enumeramos as seguintes: “A Presenca dos
Franciscanos na Paraiba através do Convento de Santo Antdnio”;
“A Talha de Retdbulos no Piaui”; “Aspectos Artisticos ¢ Histdricos
da Estatudria e dos Ex-votos do Nordeste”; “Oh de fora! Um estudo
sobre a Arquitetura Residencial Pré-Modernista do Recife, enquan-
to elemento bédsico de composicio do cendrio urbano” “Ecletismo
Arquitetdnico na Cultura Pernambucana” “O Convento de Santo
Antonio do Recife: um estudo de caso”.'*

O Mestrado em Desenvolvimento Urbano trabalha sobre as linhas de pesquisa
“Conservagao Integrada”, “Dinimica e Gestio da Cidade” e “Projeto do Edificio
e da Cidade”, sendo esta tltima a responsdvel pelos projetos relativos & Histéria da
Arquitetura.

AMORIM, Luiz. Obitudrio arquitetébnico — Pernambuco modernista. Recife:
UFPE, 2007

NASLAVSKY, Guilah. O Concreto Armado e a Nova Arquitetura nos Anos 30.
In: Luiz Anténio Fernandes Cardoso; Olivia Fernandes de Oliveira. (Org.). ( Re)
discutindo o modernismo. Universalidade e Diversidade do Movimento Moderno
em Arquitetura e Urbanismo no Brasil.. Salvador: Mestrado de Arquitetura e Urba-

nismo / UFBA, 1997. p. 284-289

Enumeram-se abaixo as referidas dissertagoes de mestrado apresentadas ao Progra-
ma de Pés-graduagao em Histéria da UFPE.

BURITY, Glauce Maria Navarro. A Presenca dos Franciscanos na Paraiba através do
Convento de Santo Antdnio. Recife: UFPE-CFCH, 1984.

CARVALHO JUNIOR, Dagoberto Ferreira de. A Talha de Retdbulos no Piaui.

35



XXIX Coléquio CBHA 2009

36

Observa-se que a maior parte destas dissertagoes teve como
orientador o Prof. José Luiz da Mota Menezes, um dos mais im-
portantes estudiosos da arquitetura em Pernambuco e Paraiba, com
pesquisas voltadas, particularmente, para a arquitetura religiosa e
militar do periodo colonial. Neste mesmo patamar figura o Prof.
Geraldo Gomes da Silva, autor dos livros: “Arquitetura do Ferro no
Brasil” e “Engenho e Arquitetura”® Mais uma vez, surge o interesse
pessoal dos pesquisadores como motivador da produgao em Histéria
da Arte, contribuindo para atenuar a falta de linhas de pesquisa nes-
te campo de conhecimento.

Tudo isto nos permite fazer algumas consideracoes finais,
identificando os possiveis condicionantes para este reduzido nimero
de pesquisas em Histdria da Arte nesta regio.

O principal aspecto parece ser a inexisténcia de cursos especi-
ficos nesta drea de conhecimento, nio havendo a formacio de pes-
quisadores qualificados, restando alguns poucos que se aventuram a
abordd-la com os conhecimentos obtidos nos cursos afins de Histé-
ria, Arquitetura e Artes Visuais.

Ao mesmo tempo, os programas de pés-graduagio em His-
téria e em Arquitetura j4 instalados nio tém linhas de pesquisa ou
dreas de concentragao em Histdria da Arte, nao gerando o interesse e
curiosidade dos futuros pesquisadores sobre a matéria.

Entre os poucos trabalhos produzidos predomina o enfoque
sobre a arquitetura. Talvez isto também seja reflexo do ensino que,
em linhas gerais, ainda fornece algumas informacoes sobre a Histd-
ria da Arquitetura, em detrimento da pintura, escultura, etc.

Ao final, tudo isto é conseqiiéncia e indicio da falta de tradi¢io
no estudo da Histéria da Arte na regido, da distincia entre a forma-

Recife: UFPE-CFCH 1988.

REINAUX, Marcilio Lins. Aspectos Artisticos e Histéricos da Estatudria e dos Ex-
votos do Nordeste. Recife: UFPE-CFCH, 1988.

TRIGUEIRO, Edja Bezerra Faria. Oh de fora! Um estudo sobre a Arquitetura Re-
sidencial Pré-Modernista do Recife, enquanto elemento bédsico de composi¢io do
cendrio urbano. Recife: UFPE-CFCH, 1989.

CARVALHO, Mauricio Rocha de. Ecletismo Arquitetdnico na Cultura Pernambu-
cana. Recife: UFPE-CFCH, 1992.

BION, Cybele Martins. O Convento de Santo Antdnio do Recife: um estudo de
caso. Recife: UFPE-CFCH, 1998.

SILVA, Geraldo Gomes. Engenho e Arquitetura. Recife: Fundaj / Editora Massan-
gana, 2005.

SILVA, Geraldo Gomes. Arquitetura do Ferro no Brasil. 3. ed. Sao Paulo: Editora
Nobel, 1986.
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¢ao universitdria e a arte, da nio valorizacio da arte local por parte
da sociedade, do desconhecimento sobre a matéria entre grande par-
te da populagio. Verificamos que hd uma desproporcio entre o acer-
vo artistico disponivel para estudos e os investimentos em pesquisas
em Histéria da Arte na Paraiba e estados vizinhos.
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Consideracdes sobre a pesquisa
em Historia, Teoria e Critica de
Arte em Santa Catarina

Sandra Makowiecky
(com colaboracdo de Rosangela Miranda Cherem e Marli Henicka)
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Resumo

Este trabalho consiste em consideragées produzidas a par-
tir de levantamento junto a institui¢des de ensino catari-
nense que tem programas de pds-graduacio stricto sensu
credenciados pela Coordenagio de Aperfeicoamento de
Pessoal de Nivel Superior (Capes). Conforme critérios
previamente definidos foram selecionadas linhas, discipli-
nas e bibliografias, além de dissertacdes e teses, observan-
do-se sua relagio com a Histdria, Teoria e Critica de arte.

Palavras-chave
Pesquisa em Pés-graduagio, Teoria, Histéria e Critica de
arte, Linhas de pesquisa.

Abstract

This paper consists of considerations produced from a sur-
vey carried out among educational institutions of Santa Ca-
tarina that have stricto sensu Postgraduate Courses and are
accredited by the Capes (Coordenacio de Aperfeicoamento
de Pessoal de Nivel Superior — Personnel Improvement Co-
ordination in Superior Level). As previously defined crite-
rias, were selected rows, disciplines and bibliographies, and
theses and dissertations, observing its relation to the His-
tory, Theory and Criticism of art.

Keywords
Research Postgraduate, Theory, History and Criticism of
art, lines of research.

1

1. Sobre as delimitaces da pesquisa

Este trabalho ¢ um levantamento preliminar a partir de cursos de
pos-graduacdo catarinenses que possuem programas stricto sensu
(mestrado e doutorado) credenciados pela Coordenacao de Aperfei-
coamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes) realizado em julho
de 2009.! Num primeiro momento selecionou-se os que possuem
linhas de pesquisa direta ou indiretamente relacionadas ao contetido
de HTCA, chegando-se a 10 de mestrado e quatro de doutorado, nas
dreas de artes (artes visuais, teatro e musica), histdria, arquitetura,
literatura, ciéncias da linguagem e patrimoénio cultural e socieda-
de. Além destes identificou-se casos isolados de teses ou dissertacoes
cujos contetidos apresentam relagio com o tema da pesquisa embora
os cursos nao possuam linhas especificas.

A selegao foi feita de acordo com os critérios: primeiro que
as informagdes estivessem disponiveis em sites, e-mails e telefone,
depois que houvesse afinidades temdticas e tedrico-metodoldgicas
(conceitos e nogdes operatérias comuns, recortes histdricos e/ou
contextuais relacionados a produgio artistica, pertinéncia bibliogra-
fica, repertério das pesquisas). A abrangéncia temporal é de 2000-1 a
2009-1. Foram excluidos os dados que apresentavam uma predomi-
nancia técnica ou pedagégica; bem como os que enfatizavam apenas
o contexto sociolégico, antropolégico, psicoldgico ou econdmico;
além de recortes voltados exclusivamente para as particularidades
poéticas, questoes de identidade e cultura, estéticas do cotidiano,
circuito e mercado.

O Estado possui 11 institui¢oes de ensino (duas pablicas e nove particulares) que
oferecem programas de pds-graduacio strictu sensu. Ao todo sao 146 cursos envol-
vendo todas as dreas de conhecimento sendo que destes, 43 sao de doutorado e 103
de mestrado.
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Programas de pds-graduacao cujas linhas de pesquisa apresentam
afinidade com HTCA esua producdo de teses/dissertacdes no periodo 2000/2009:

Programa de pés-graduacao ‘ N ‘ Ano ‘ Linha de pesquisa/data criagao

UDESC - Universidade do Estado de Santa Catarina

Artes Visuais/PPGAV M 2005 Teoria e Histéria das Artes Visuais
(2007 a partir do desmembramento
da Linha Poéticas, Historia e Teoria
das Artes Visuais)

Musica/PPGMUS M 2006 A musica no contexto histérico e
socio-cultural (2006)
Teatro/PPGT M 2002 Teatro, Sociedade e Criacao Cénica
(2002)
D 2009
Historia/PPGH M 2007  Culturas Politicas e Sociabilidade e

Linguagens e Identificacoes (2007)

UFSC - Universidade Federal de Santa Catarina

Arquitetura — P6sARQ M 2002 Métodos e Técnicas Aplicados ao
Projeto em Arquitetura e Urba-
nismo

Urbanismo, Histéria e Arqui- M 2005 Urbanismo, Cultura e Historia da

tetura da Cidade - PGAU- Cidade (2005)

Cidade

Historia M 1975  Politicas da Escrita da Imagem e da

Memoria (2007) e Trabalho, Socie-
D 1998 dade e Cultura (2006)

Literatura Brasileira e Teoria M 1971 Literatura e Memoria e Teoria da
Literaria Modernidade (1989), e Textualida-
D 1997 des Contemporaneas (1990)

UNISUL - Universidade do Sul de Santa Catarina

Ciéncias da Linguagem M 1999 Linguagem e processos culturais
(2008)

D 2008

UNIVILLE - Universidade da Regido de Joinville

Patriménio Cultural e Socie- M 2007  Patriménio e Memoria Social e Patri-
dade monio e Sustentabilidade (2007)
Teses: 149

Relacionadas HTCA: 36 (24%)

Dissertagdes: 847
Relacionadas HTCA: 86 (10,15%)

N=nivel/M=Mestrado/D=Doutorado/NP=N&o Produziu/T=Teses/D=Dissertacoes

34

47

NP

95

30

164

50

252

99

202

NP

NP

‘ Total T/D ‘ Rel. a HTCA

30

30

2 Sobre a relagao da htca com programas de mestrado e doutorado

2.1 - UDESC

A UDESC conta com quatro programas de pds-graduagao cujas li-
nhas de pesquisa apresentam conexdo com HTCA: Artes Visuais
(M), Musica (M) e Teatro (M/D) oferecidos pelo Centro de Artes
(CEART), e o programa de Histéria (M) oferecido pelo Centro de
Ciéncias Humanas e da Educagao (FAED). Sendo que este centro
oferecia anteriormente também o Mestrado em Educacio e Cultu-
ra que esta em processo de extingdo, a tltima turma ingressou em
2003. Afora este, todos os outros cursos foram criados a partir do
ano 2002.

Conforme dados fornecidos pelo PPGAYV, a relagao de candida-
tos por linha permite constatar que a procura pelas linhas oscila entre
os percentuais de 40% para processos artisticos, 30% para a linha de
Ensino das Artes Visuais e 30% para Teoria e Histéria da Arte.

J4 0 Mestrado em Musica produziu nove dissertagoes até junho
de 2009 sendo trés relacionadas ao contetdo de HTCA. Deve-se
constatar, embora de modo pouco recorrente, a presenga de temdti-
cas e repertorios que tangenciam a HTCA particularmente no que
diz respeito as manifestacoes culturais e aos fendmenos relacionados
a histéria.

Em relagdo ao Programa de Pés-Graduagio em Teatro, em-
bora as teses ainda nao tenham sido defendidas, no periodo 2004-
2009 foram apresentadas 47 dissertagoes, sendo 14 relacionadas a
HTCA.

O Mestrado em Histéria da UDESC apresenta ementas das
disciplinas e algumas bibliografias priorizam os estudos culturais,
permitindo abertura para temdticas e repertérios que tangenciam e/
ou se cruzam as Artes Pldsticas, tais como modernidade e contempo-
raneidade, leitura de imagem, representagdo e imagindrio, identida-
de; incluindo manifestagoes estéticas (corpo, cotidiano) e fendmenos
relacionados a histéria da arte (urbanismo e memdria).

2.2. UFSC

Na UFESC selecionou-se quatro programas com linhas de pesquisa
relacionadas a HTCA: Histéria (M/D), Arquitetura (Mestrados em
Arquitetura e em Urbanismo, Histéria e Arquitetura da Cidade ) e
Literatura (M/D). No periodo analisado produziu-se na pés-gradua-
¢ao em Histdria da UFSC 50 teses, sendo seis relacionadas a HTCA.
O total de dissertagoes do perfodo é de 164, sendo nove relacionadas
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a HTCA . As disciplinas, bem como as teses e dissertacoes indicam
temdticas e repertérios que tangenciam e/ou se cruzam as Artes Plds-
ticas, tais como modernidade e contemporaneidade, cultura e poli-
tica, memdria, representacio e imagindrio; incluindo manifestagées
estéticas (identidade, cotidiano) e fendbmenos relacionados a histéria
da arte (urbanismo, arquitetura, pintura, arte contemporanea).

J4 no Programa de Pds-Graduagio em Literatura Brasileira e
Teoria Literdria Foram produzidas no periodo 252 dissertagoes ¢ 99
teses, sendo 30 dissertacoes e 30 teses relacionadas a drea de interesse
da HTCA. As disciplinas e bibliografias, bem como as dissertagoes
e teses indicam temdticas e repertérios bastante comuns e sobrepos-
tos as artes pldsticas, tais como modernidade e pds-modernidade,
memoria, cultura, pintura, cinema, video, fotografia; bem como a
fendmenos relacionados a histéria da arte e arte contemporanea. H4
uma énfase na problemdtica da imagem que permite um cruzamento
com a filosofia ¢ a psicandlise.

As dissertagdes apontam de modo bastante recorrente para
uma relagio entre literatura e artes ou ainda, temdticas e periodiza-
¢bes que pertencem ao repertdrio das artes visuais.

No Programa de Pés-Graduagao em Arquitetura (P6sARQ) as
disciplinas e bibliografias, bem como as dissertagées indicam temd-
ticas e repertérios que tangenciam e/ou se cruzam as Artes Pldsticas,
tais como modernidade e contemporaneidade, meméria, cultura e
politica, urbanismo, patriménio e cotidiano e fenémenos relaciona-
dos 4 histéria da arte (arquitetura urbana e religiosa, pintura, arte
contemporinea). Produziu 95 dissertacoes no periodo, sendo seis da
drea de interesse da pesquisa.

No Programa de Pés-Graduagio em Urbanismo, Histéria e
Arquitetura da Cidade (PGAU-Cidade) as linhas de pesquisa, disci-
plinas e bibliografias que contemplam o contetido de HT'CA favo-
recem o desenvolvimento de trabalhos na 4rea. Tal é assim, que das
30 dissertacoes defendidas entre 2007/2009, sete apresentam relacio
como tema, sendo os mais recorrentes relacionados 3 modernidade e
contemporaneidade, memoria, cultura e politica, urbanismo, patri-
monio e cotidiano, bem como fendmenos relacionados a histéria da
arte (arquitetura urbana e religiosa, pintura, arte contemporanea).

Além desses programas, identificou-se um segundo grupo no
qual, mesmo quando ementas e disciplinas sio pouco favordveis,
pode acontecer, ainda que de modo bastante episédico, certas cone-
xbes com temdticas e repertérios que tangenciam e/ou se cruzam as
Artes Pldsticas e fendmenos relacionados a histdria da arte, tais como
modernidade e contemporaneidade, representacio e identidade, ur-

banismo, cotidiano ¢ meméria. Sio por exemplo os cursos de En-
genharia de Produgao ou o doutorado Interdisciplinar em Ciéncias
Humanas iniciado em 1995. Entre as linhas de pesquisa, a que mais
se aproxima do contetido de HTCA ¢ Modernidade e Globalizacio,
pertencente & primeira drea de concentracio. Neste caso, também
as ementas favorecem temdticas e repertdrios que tangenciam e/ou
se cruzam as Artes Pldsticas, tais como modernidade e contempora-
neidade, leitura de imagem, representacio e identidade, imagindrio
e producio simbdlica); incluindo manifestacoes estéticas (subjetivi-
dade, corpo, cotidiano) e fendmenos relacionados a histdria da arte
(urbanismo e memdria). Porém, das 63 teses produzidas no periodo,
apenas uma apresenta conexao com a HTCA.

J4 o curso de Antropologia Social, que possui disciplinas com-
pativeis mas que das 33 teses defendidas no periodo, nenhuma apre-
senta tal interlocugao e muito poucas das 101 dissertagées se relacio-
naa HTCA.

Mas hd ainda um terceiro grupo de cursos de pds-graduacio
que merece referéncia que sdo cursos cujas caracteristicas docentes e
curriculares embora nio favorecam, acabam produzindo pesquisas
relacionadas ao repertério das Artes Plésticas. Comparecem os cur-
sos de Psicologia; Educacio ou o de literatura (inglés).

2.3. Outras Universidades

O Programa de pds-graduacio em Ciéncias da Linguagem (M/D)
da Universidade do Sul de Santa Catarina (UNISUL) produziu qua-
tro dissertagdes no periodo de interesse da pesquisa. ~ Também
o Mestrado em Patriménio Cultural e Sociedade da Univille, apro-
vado em dezembro de 2007 tem como linhas de pesquisa Patrimé-
nio e Memoria Social/Patriménio e Sustentabilidade. Embora ainda
nao tenham sido produzidas dissertagées, as disciplinas favorecem
temdticas e repertérios que tangenciam e/ou se cruzam as Artes Plds-
ticas incluindo fendmenos relacionados a histéria da arte, tais como
urbanismo e memdria, patriménio, cultura e identidade, moderni-
dade e contemporaneidade, cultura visual e representacio.
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3 Sobre a relagao da HTCA com as bibliografias

nos diferentes cursos de PG

O autor que mais se repete ¢ Walter Benjamim (em especial os 3
volumes de Obras Escolhidas), particularmente nos PPG de Mu-
sica, Histéria, Antropologia, Literatura ¢ Ciéncia da Linguagem.
Também se destacam alguns textos cldssicos sobre arte e estética de
Adorno, Kant, Hegel e Nietzsche. Na maioria dos cursos em que a
imagem ¢ problematizada na sua relacio entre arte e filosofia des-
tacam-se Didi-Huberman (particularmente no caso de O que ve-
mos, o que nos olha), Aganbem e Deleuze, além de Regis Debray,
também referenciado em Histéria e Literatura. Cléssicos da Histéria
da Arte como Panofsky estdo indicados no curso de Arquitetura e
Gombrich no curso de Histéria. Além de Maurice Blanchot e Jiirgen
Habermas, destacam-se ainda alguns autores mais recentes como
Zygmunt Bauman (Modernidade liquida); Guy Debord (A socieda-
de do espetdculo); Fredric Jameson, Alain Badiou, Carl Schorske e
Rosalind Krauss. Deve-se destacar que, em sua maioria, so textos
traduzidos ao portugués, estando o segundo idioma referido em in-
glés, seguindo-se francés e italiano.

4 Sobre os horizontes da htca em relagao as pesquisas de pg
Referindo-se ao Congresso Internacional da Associagao Internacio-
nal dos Criticos de Arte que aconteceu em Paris em (AICA-2006),
Etienne Boulba?, critico independente de arte, abordou a crise da
profissio perante o deslocamento cada vez maior da estética para a
sociologia e a antropologia, apontando para a atual porosidade do
recorte disciplinar e permitindo interrogar sobre as especificidades
concernentes a HTCA. Como situar esse problema, o especifico da
arte seria de nao possuir uma especificidade disciplinar? Tal questao
se amplia quando se constata uma énfase das pesquisas no campo da
visualidade ¢ em relagdo a investigacio e recorte de seus multiplos
objetos, trazendo no seu bojo e em suas abordagens, manifestagoes
de ordens diversas, incluindo cultura popular e inddstria cultural,
bem como priorizando a contemporaneidade como marco temporal
das pesquisas.

Se 0 PPGAV-CEART/UDESC enfatiza os recortes contempo-

raneos nas linhas de Ensino de Artes e também nos Processos Poéti-

BOULBA, Etienne. Polémica Como viver junto. Disponivel em <http://www.bien-
nale3000saopaulo.org/materias.php?mid=295>. Acesso em 12 mar. de 2007.

cos, deve-se reconhecer que esta preferéncia tem sido cada vez mais
freqiiente nos congressos de histéria e também de arte. Mas, para
além dos orientandos e pesquisadores iniciantes que se enredam no
emaranhado de duvidas que tais escolhas implicam, multiplicam-
se inquietagdes como por exemplo: 0 que, na arte contemporanea,
interessa 4 universidade ou o que faz do espago académico um bom
lugar para o artista pensar e refletir sobre o que produz? O resultado
do trabalho prdtico deve vir sempre acompanhado de um par zedrico
ou esta divisdo ¢ instransponivel? E para os textos de artista, a tese é
um bom formato, em todo e qualquer tipo de pesquisa? Sinal de que,
desde a concepgao dos cursos até a escolha dos critérios de avalia-
Gao, praticamente tudo o que se refere & formatagao dos programas
de mestrado e doutoramento ainda estd por resolver ou aperfeicoar,
tanto no que diz respeito ao processo e trabalho de arte, como na
equacio entre flexibilidade e rigor.

E neste campo de problemas que a HTCA também estd impli-
cada. O rompimento das fronteiras, sua pluralidade e cruzamento
com atividades de outros dominios nao possibilitam mais o uso de
modelos homogéneos e especificos de anilise, tal como definido por
historiadores da arte no passado. Decorre dai duas injungées: uma
diz respeito a perda das especificidades dos objetos de estudo, desdo-
brada nas incertezas em relagio aos paradigmas do conhecimento no
Ambito mais académico. A outra remete ao fato de que os estudiosos
sdo praticamente contemporineos de seus objetos de estudo, dispen-
sando ou minimizando as implica¢oes tedrico-conceituais relativas
a memoria e A transmissao da tradicio, a sobrevivéncia das formas e
estilos, além dos deslocamentos e metamorfoses, insisténcias e per-
sisténcias, herancas e reelaboragées de problemas pldsticos ou artis-
ticos em detrimento de acontecimentos e processos situados apenas
em relacio a contemporaneidade. Neste sentido, pode-se constatar
que muitas das pesquisas identificadas neste levantamento foram
desenvolvidas em programas e cursos onde tanto as fragilidades das
fronteiras e abordagens como os pressupostos da contemporaneidade
nio estio tio definidos, nem mesmo explicitados.

Fenémeno que pode ser bem percebido nos programas de pés —
graduagio em Santa Catarina relacionados ao repertério de HTCA,
para além da énfase nos fendmenos que minimizam as implicacoes
temporais, mais sintoma do que elaboragio de uma inquietagio, a
abertura temdtica é um importante aspecto a constatar. Mas se por
um lado a abrangéncia dos temas valida as abordagens interdiscipli-
nares, convocando um fértil didlogo com a literatura, a histdria, a
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arquitetura, a geografla, a psicologia, entre outras dreas de conhe-
cimento, indmeros trabalhos de pesquisa incorrem numa possivel
dispersio e perda de foco de anélise. Do mesmo modo, a pluralidade
de procedimentos metodoldgicos e de fontes (como por ex: icono-
grafia, obras literdrias, relatos orais e escritos, charges, filmes, docu-
mentdrios, plantas, mapas, atas, cartas, programas de rddio, pegas
publicitdrias, jornais, revistas, musicas, além de documentos produ-
zidos pelo préprio pesquisador ao longo de sua pesquisa) acaba por
relativizar pertinéncias, equivalendo a densidade e pulverizando a
consisténcia.

Cabe lembrar que ji em 1996, a edigdo n°77 da revista norte
— americana de arte e cultura October, entio editada por Rosalind
Krauss e Hal Foster, dedicou um nimero especial para uma pesquisa
que realizaram entre pesquisadores, criticos de arte e artistas norte
americanos, em que se mostravam apreensivos com a possibilidade
da abordagem interdisciplinar dos estudos visuais levar a rendicio
do conhecimento histérico e dos métodos criticos mantidos pela dis-
ciplina de histéria da arte. Trata-se de uma preocupacio bastante
fundamentada que aponta para a perda do estatuto privilegiado em
relagdo a outras prdticas de significagdo e de produgao de discursos.
Constata-se que interesses diversos da arte resultam em inquietagdes
constantes quanto ao recorte disciplinar da HTCA, bem como ao
conjunto de seus conhecimentos e a sua epistéme.

Os resultados destas indefinicoes aparecem de modo significa-
tivo no cendrio das disciplinas e pesquisas levantadas nos PPG em
Santa Catarina. Em 10 programas relacionados foram produzidas
149 teses e 847 dissertagoes, das quais 36 teses (24%) e 86 disserta-
¢oes (10,15%) apresentaram contetdo relacionado direta ou indire-
tamente ao tema da HTCA.

Isso significa que diversos programas acolhem as artes como
temdtica, mesmo que nio tenham um repertério especifico na 4rea.
Relacionado a este fato, observa-se que, em grande parte das biblio-
grafias utilizadas, constam pouquissimos historiadores da arte e
tedricos das artes. Nestes mesmos programas nao consta nenhuma
disciplina que trate diretamente da historiografia da arte ou faca re-
visoes criticas sobre este campo de conhecimento, seus conceitos, te-
orias e metodologias. Constatagio que aponta para a necessidade de
debates e abordagens, além de uma disciplina relacionada a HTCA
capaz de contemplar os diferentes regimes de verdade sobre a his-
téria da arte, suas distingoes e implicacoes; destacando também os
diferentes regimes de verdade sobre a obra de arte: a subjetivagio e a

exterioridade; familiaridades e estranhamentos, poténcias e desvios;
bem como explorando os diferentes regimes de verdade sobre a ima-
gem e o pensamento pldstico, a retdrica e os abismos do visivel.

Bem verdade que se pode ponderar sobre o fato de que o PP-
GAV ¢ ainda bastante recente (2005) e que no Estado catarinense
existe uma dificuldade de acesso a um circuito de arte mais efetivo
e dindmico, que hd falta de grandes exposicoes e museus em San-
ta Catarina, sendo que o contato direto com as obras possibilitaria
nio apenas o interesse, mas também pesquisas de maior félego do-
cumental. Também pode ser lembrado o reduzido acesso as boas
bibliotecas, museus e/ou galerias. Por outro lado, na falta desse uni-
verso, muitas das pesquisas se voltam para pesquisa bibliogréfica e
de valor mais filoséfico e especulativo. O que acaba sendo uma saida
que opera por montagens e produz outros tipos de conexées, possi-
bilitando novas interrogacoes e interlocugdes, mesmo sob o risco da
perda da unidade na disciplina e na metodologia da HTCA. Assim,
a complexidade atual representa um desafio a ser encarado pela his-
téria da arte, uma vez que seu objeto de estudo se configura, segundo
Didi — Huberman em Devant [’ image (1990), como uma nuvem sem
contornos definidos, que muda constantemente de forma. Nao ¢ di-
ferente o cendrio em Santa Catarina.

Fonte: informagoes obtidas por email ou pessoalmente junto as se-
cretarias dos cursos e nos seguintes sites abaixo discriminados, com
acesso em julho 2009.

Capes:

htep://www.capes.gov.br/cursos-recomendados

Cursos:

http://ppgav.ceart.udesc.br/ppgav.htm
http://www.ppgh.udesc.br/
http://www.ceart.udesc.br/ppgmus/editais.htm
heep://www.ceart.udesc.br/ppgt/
http://www.posarq.ufsc.br/
hetp:/fwww.ppgep.ufsc.br/viewer.php?indpg=principal
http://www.pgau-cidade.ufsc.br/site/index.html
http://www.pos.ufsc.br/antropologia/index.html
heep:/fwww.cth.ufsc.br/-dich/
http://www.pos.ufsc.br/historia/
http://www.literatura.ufsc.br/
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hetp://community.univille.edu.br/pro_reitoria_pesquisa_pos/areas/
posgraduacao/index.html
htep://www.unisul.br/cursos/cursos-de-mestrado-e-doutorado.html

Bibliotecas:

heep://www.bu.ufsc.br/
heep://www.bu.udesc.br/
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Implanta¢ao do bacharelado
em historia da arte na Escola
de Belas Artes/UFRJ em 2009

Carlos Gongalves Terra
UFRJ/CBHA

Resumo

O Curso de Graduagio em Histéria da Arte — bacharela-
do tem como objetivos consolidar estudos e pesquisas re-
ferentes as artes brasileiras, ndo s6 as artes pldsticas tradi-
cionais mas também em outros campos, tais como a Arte
Popular, as Artes Decorativas (envolvendo as produgoes
de Tapegaria, Joalheria, CerAmica e outras produgdes ar-
tisticas que se relacionam com as manufaturas industriais
ou nao). Enfocard também linguagens artisticas tais como
Cinema, Fotografia e novas tecnologias da imagem.

Palavras-Chave Bacharelado, Histéria da Arte, Escola de

Belas Artes/UFR]

Abstract

The under graduation course in Art History — bachelor’s
degree has as objective to consolidate studies and re-
searches concerning the Brazilian arts, not only the fine
arts but also in other fields such as Popular Art, the Dec-
orative Art (involving tapestry, ceramic, as well as other
artistic productions related or not to industrial manu-
facturing). It will also focus on artistic language such as
Cinema, Photography and new image technologies.

Keywords Bachelor’s Degree, Art History, School of Fine
Arts/UFR]

O “Projeto pedagégico do curso de Histéria da Arte da Escola de
Belas Artes/UFR] — Bacharelado” tem por normatizagio a Resolu-
¢do CEG n°02/2003, ¢ estd fundamentado em cuidadosa andlise
das estruturas curriculares vigentes na Escola de Belas Artes, no con-
junto da legisla¢io determinada pelo MEC, nas Diretrizes Curricu-
lares dos Cursos de Graduacao de Histéria e em outros documen-
tos relacionados ao referido projeto pedagdgico. Com os resultados
deste trabalho, a Comissio de Organizagio do Curso' pretendeu
oferecer & comunidade uma proposta de formacio profissional em
Histéria da Arte condizente com o projeto da universidade publica
e da cidadania, com conteddo ético-humanista que tenha por ob-
jetivo atender as demandas sociais contemporineas. O curso serd
capaz de qualificar o formando em Histéria da Arte com contetdos,
competéncias ¢ habilidades inerentes a sua drea de conhecimento,
formacio que implicard no desenvolvimento de potencialidades dos
estudantes, estimulando a reflexo autdbnoma, na busca da formacao
especifica e das préticas essenciais & pesquisa, producao e divulgacao
do conhecimento histérico das artes, bem como sua aplica¢io em
atividades de pesquisa e extensao.

A Aula Publica de Desenho e Figura, estabelecida por carta régia
de 20 de novembro de 1800 foi a primeira acdo oficial que se tem co-
nhecimento para que se estabelecesse o ensino da arte no Brasil. Este,
porém, s6 teria sua fase inicial com a criagio da Escola Real das Cién-
cias Artes e Oficios, por Decreto-Lei de D. Jodo VI, em 12 de agosto
de 1816, com a chegada ao Brasil da Misso Artistica Francesa, che-
fiada por Joaquim Lebreton, a convite de D. Jodo VI, para viabilizar
o projeto do ensino artistico em nosso pais. Durante os primeiros dez
anos o que temos sio apenas algumas aulas ministradas por Debret e
Grandjean de Montigny numa casa do centro da cidade que os dois ar-
tistas alugaram para esta finalidade. Em 1826, ji com o prédio préprio
projetado por Grandjean de Montigny tem inicio o ensino oficial das
artes no Brasil, de acordo com o modelo da Academia Francesa, sendo
que a Escola passa a chamar-se Academia Imperial das Belas Artes.
Em 1877 surge mais uma Academia de Belas Artes no Brasil, a da

A Comissao de Organizagao do Curso de Graduagio em Histéria da Arte/Bachare-
lado, foi aprovada no Departamento de Histéria e Teoria da Arte e na Congregagao
da EBA/UFR], tendo sua portaria sido publicada em maio de 2007, composta pelos
professores doutores: Helenise Monteiro Guimaries (coordenadora da comissao),
Angela Ancora da Luz, Ana Maria Tavares Cavalcanti, Carlos Gongalves Terra ¢
Paulo Venéncio Filho.Participaram também do planejamento do Bacharelado os
professores doutores: Sonia Gomes Pereira e Rogério Medeiros.
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Bahia, com o nome de Academia das Belas Artes, hoje na Universida-
de Federal da Bahia com o nome de Escola de Belas Artes da UFBA.
No Rio, com o advento da Repuiblica, a Academia passard a chamar-se
Escola Nacional de Belas Artes e, a partir de 1965, serd denominada
Escola de Belas Artes da UFR], nome que mantém ainda hoje.

Assim, a Academia que originou nossa escola foi uma das pri-
meiras institui¢des de ensino superior no Brasil, junto com as escolas
militares e de medicina. A aceitaciao do ensino das artes no Brasil so-
freu com os preconceitos que sempre privilegiaram as dreas exatas em
detrimento daquelas voltadas para as humanidades. O ensino das ar-
tes na educagio bdsica s6 se tornaria obrigatério pela Lei n® 5.692/71,
que instituiu a disciplina Educagao Artistica nos curriculos de 1° e 2°
Graus. Tal obrigatoriedade fez crescer a oferta de graduacoes, sobretu-
do a licenciatura, com habilitacoes em Artes Plsticas, Artes Cénicas,
Mdsica e Desenho, descentralizando a oferta de cursos na drea, antes
praticamente restrita aos centros urbanos tradicionais.

A criagao das associacoes estaduais de Arte-Educadores, e sua con-
seqilente reunido em torno da federagio de Arte-Educadores do Brasil
(FAEB), teve como conseqiiéncia a amplia¢io e o aprofundamento do
debate, em congressos e semindrios realizados em todo o pafs, sobre a es-
pecificidade da formacao do profissional da arte (bacharel e licenciado),
culminando com uma intensa mobilizagio quando das discussoes em
torno da Lei de Diretrizes e Bases — LDB/96.

Tal debate arregimentou também profissionais organizados em
outras associagoes, como a Associagio Nacional de Pesquisadores em
Artes Plésticas (ANPAP), Associacio Brasileira de Educacao Musical
(ABEM), Associagio Brasileira de Artes Cénicas (ABRACE), entre
outras, em consonincia com as discussoes contemporaneas desen-
volvidas pelas associacoes internacionais, tais como a International
Society for Education Trough Art (INSEA).

Apesar dos avangos em relagio ao ensino das artes no Brasil,
a 4rea de Histdria da Arte sé comega a expandir-se nos tltimos 20
anos, pela pesquisa e produgio cientifica que se d4, sobretudo no
seio das universidades no Brasil. O Comité Brasileiro de Histéria da
Arte (CBHA), criado em 1972, congregando pesquisadores, profis-
sionais de institui¢bes culturais, doutores e professores das univer-
sidades brasileiras tem sido fundamental para a produgao cientifica,
divulgacio de pesquisas, publicacoes, curadorias, enfim, uma larga
margem de contribui¢oes na drea de Hist6ria da Arte.

A drea surge, conseqiientemente, no Ambito das pés-gradua-
¢oes. Uma das pioneiras foi a Escola de Belas Artes que, em 1985

implantou o Mestrado em Histéria da Arte e, seguindo-se a Uni-
versidade Federal de Porto Alegre. Antes jd havia a sinalizagao das
necessidades da drea, a partir da pesquisa que a USP desenvolvia
através da ECA — Escola de Comunica¢io e Artes. Porém, a pds-
graduagdo era muito abrangente. Outra institui¢io que trouxe uma
s6lida contribuicio foi a UNICAMP, com uma produgao consis-
tente e que, em pouco tempo, se tornou um podlo importante para o
aprofundamento das questdes tedricas da arte.

Em 2000 a Escola de Belas Artes/UFR]J cria o Doutorado,
passando a ser um Programa de Pés Graduagio em Artes Visuais,
o PPGAYV, com duas dreas e quatro linhas de pesquisa: Histéria e
Critica da Arte, Imagem e Cultura, Linguagens Visuais e Poéticas
Interdisciplinares. Isto ocorreu, também com os vérios cursos de
mestrado criados nas universidades brasileiras que implantaram seus
programas com suas respectivas linhas. Contudo, nio havia um ba-
charelado em Histéria da Arte e os profissionais da drea vinham para
os Programas de Pés-Graduagio com a formacao de artistas, fildso-
fos, jornalistas, historiadores, sociélogos e de vdrios outros campos,
uma vez que nio havia a formagao de base. As primeiras sinalizagoes
surgiram nos cursos de Licenciatura, quando algumas Universidades
comecaram a criar, no contexto da formagao do professor de Educa-
¢ao Artistica, uma habilitacdo em Histdria da Arte.

A importincia do bacharelado em Histéria da Arte é inques-
tiondvel. Em meio 2 globalizagio que se vive no mundo contempora-
neo, nio podemos ficar defasados dos grandes centros e das discussoes
cientificas de nosso tempo, no momento em que o objeto se descola
dos museus e, na sua fugacidade passa a ser arquivado por computa-
dores. A ele nao se permite restringir-se 4 permanéncia material como,
por exemplo, nas “instalacoes”, performances e happenings, onde, a fi-
gura do historiador da arte adquire contornos altamente expressivos,
pois além de sua base no campo da Histéria da Arte, com ele hao de
conviver os saberes do critico, do tedrico e do curador. O surgimento
de Espacos Culturais em institui¢oes, como o Banco do Brasil, o Ban-
co Irad, a Caixa Economica, os Correios, e tantos mais, suscitam, a
cada dia, o profissional de formagio sélida capaz de realizar o projeto
cultural da arte, no campo da histéria, que promova a inser¢ao da arte
brasileira nos grandes centros da pesquisa e da produgao artistica.

A Lei n° 9.394/96 (nova LDB) prevé o ensino da arte como
“componente curricular obrigatdrio, nos diversos niveis da educagio bd-
sica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos” (§2°,
Art 26), permitindo-nos comprovar que, se j& possufamos a forma-
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¢ao em nivel de pés-graduagao em Histéria da Arte, hoje, o ensino
bdsico também jd tem o ensino da arte, permanecendo o grande
vazio na estrutura universitdria para a preparagao de professores da
drea. Nio cabe divida que a Lei n° 9.394/96 e seus sucedineos privi-
legiam a drea de artes como jamais ocorreu na legislagao educacional
brasileira, cabendo a nés, como Escola de Belas Artes da Univer-
sidade Federal do Rio de Janeiro, com o respaldo da Lei e com a
consciéncia da responsabilidade que temos de criar o Bacharelado
em Histéria da Arte, para preencher uma lacuna fundamental no
processo do ensino e pesquisa na drea.

O Curso de Graduac¢io em Histéria da Arte — Bacharelado, tem
por finalidade adequar uma estrutura diddtico-pedagdgica as necessida-
des de preservacio de valores culturais e da meméria nacional.

A Escola de Belas Artes também conta com um curso de Edu-
cagdo Artistica, com duas habilitagées: Artes Pldsticas e Desenho?,
e em seus demais cursos a disciplina de Histéria da Arte participa
como crédito obrigatdrio para a formagio do estudante. Tal fato de-
monstra a importincia da participacio dos profissionais de Histéria
da Arte nos cursos de Desenho Industrial (Histéria e Filosofia da
Arte), Cenografia, Indumentdria, Composi¢io de Interiores, Com-
posigdo Paisagistica, Licenciaturas em Desenho e Artes Plasticas
(Historia das Artes e Técnicas) e também nos cursos de Pintura,
Gravura e Escultura (Histéria da Arte)?, sendo, portanto, um campo
de conhecimento que contribui para a formacio profissional de ar-
tistas. Esta nova graduagao compartilha plenamente das finalidades

O ensino das artes s6 se tornou obrigatério com a Lei no 5.692/71, instituindo a dis-
ciplina de Educacio Artistica nos curriculos de 1° e 2° graus. Esta obrigatoriedade
resultou num crescimento da oferta de graduagoes com habilitagoes em Artes Plds-
ticas, Artes Cénicas, Musica e Desenho, sobretudo no que se refere as licenciaturas.
Esta lei institufa a polivaléncia, sob o principio de que o professor de “artes” deveria
ser um generalista e ndo um especialista em cada linguagem artistica. Consta ainda
na Lei de Diretrizes e Bases, Lei no 9.394/96 que: §2° O ensino da arte constituird
componente curricular obrigatério, nos diversos niveis da educagio bdsica, de forma
a promover o desenvolvimento cultural dos alunos.

E relevante o fato de que todos os cursos da Escola de Belas Artes tenham mantido
em seus curriculos disciplinas do campo de Histéria da Arte, e mais ainda, que
esta unidade tenha criado um dos primeiros cursos de pés-graduacio em Histéria
da Arte, justificando-se portanto a criagdo do curso de graduagao em HISTO-
RIA DA ARTE na Escola de Belas Artes do Centro de Letras e Artes,e nio no
Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais (em se tratando de um curso de “histéria”),
justamente pela sua natural insergao numa unidade cuja caracteristica principal é o
desenvolvimento de profissionais nos variados campos artisticos. Entre eles o curso
de Histéria da Arte vem suprimir uma lacuna na EBA/UFR].

da educagao superior, como descrito na Lei de Diretrizes e Bases da
Educagao Nacional, Lei n°9.394 de 20/10/96, Art. 43°:

(...) III — Promover a divulgacio de conhecimentos culturais,
cientificos e técnicos que constituem patrimdnio da humanidade e
comunicar o saber através do ensino, de publicagées ou de outras
formas de comunicagao; e

IV — Suscitar o desejo permanente de aperfeicoamento cultu-
ral e profissional e possibilitar a correspondente concretizagao, in-
tegrando conhecimentos que vio sendo adquiridos numa estrutura
sistematizadora do conhecimento de cada geracio.

O Curso tem como objetivos consolidar estudos e pesquisas re-
ferentes nao somente as Artes Pldsticas em geral, como a Arquitetu-
ra, a Pintura, a Gravura, a Escultura e as Artes Decorativas (Téxteis,
Joalheira, CerAmica, Vidro, Ourivesaria, Mobilidrio) mas também
em outros campos, tais como a Arte Popular e as questoes regionais
e étnicas além de outras criagdes artisticas que se relacionam com a
producio artesanal ou industrial.

Sua proposta também ¢ de proporcionar aos estudantes a opor-
tunidade de articular conhecimentos relacionados a outras dreas
afins e que hoje demandam mao-de-obra especializada e com forma-
¢ao historica e tedrica em arte. A produgio cultural da arte envolve
a compreensio e conhecimento das leis do mercado de arte, préticas
curatoriais para exposigoes e gestdo de negdcios relativos a cultura,
além de requerer um s6lido conhecimento de novas linguagens artis-
ticas, tais como as midias digitais.

A articulagao entre Histdria, Teoria e Cultura estd representa-
da pelas abordagens multidisciplinares que o curso apresenta, nio
s6 nas disciplinas de Histéria da Arte e nas diversas manifestagoes
artisticas mundiais, mas nas suas préticas e em sua propria constru-
¢ao social e histdrica. Desta forma o graduando tomard contato ao
longo do curso com as dreas de Antropologia, Filosofia e Estética,
podendo ainda obter formagio complementar através de disciplinas
eletivas em outras dreas do conhecimento. As linguagens artisticas
como Cinema, Fotografia, Novas Tecnologias da Imagem e as Artes
Dramiticas também possibilitarao a interdisciplinaridade ¢ a am-
pliagio do conhecimento do estudante.

No que se refere ao profissional historiador de arte, os itens
explicitados podem ser aplicados somando-se as atribui¢cdes dadas
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ao campo das Artes. Assim sendo, o historiador de arte deverd inte-
ragir com as manifestagoes culturais da sociedade na qual se situa,
demonstrando sensibilidade e exceléncia na criagio, transmissio e re-
cepgdo dos diversos fendmenos artisticos.

Ele deverd desenvolver pesquisa cientifica e tecnoldgica em
Histéria da Arte, com o objetivo de compreender, difundir e de-
senvolver os processos de producio artistica. Deverd estar apto
a atuar nos diferentes espagos culturais, articulando-os entre si
e oportunamente com as instituicoes de ensino de arte. Deverd
contribuir para o estimulo  criagio artistica e sua divulgacio, ob-
jetivando o aprimoramento da sensibilidade estética dos diversos
atores sociais;

Desta forma, em consonincia com os modelos j4 existentes em
outros cursos, ele deverd estar apto a atuar como pesquisador, cura-
dor, produtor, agente cultural e outras especificidades dos contextos
de arte, cultura e comunicagio, sendo que a formagao aqui proposta
pretende aprofundar e ampliar estas qualificagées.

Estas Competéncias e Habilidades® tem como premissas
aquelas dadas pelas Diretrizes dos cursos de Histéria, CNE/CES
492/2001, sendo aqui adaptadas para a descrigdo e qualificacio das
competéncias do historiador de arte:

1. Articular saberes tedricos com a prdtica da pesquisa historiografica,
interagindo com outras 4reas de conhecimento das ciéncias sociais.

2. Articular conhecimentos de diferentes produgées de linguagens
artisticas, tanto na pesquisa tedrica quanto na experiéncia pratica.
3. Problematizar, nas multiplas dimensées das experiéncias dos su-
jeitos histéricos, a constituigao de diferentes relacoes de tempo e es-
paco articulando-as aos campos artisticos.

4. Conhecer as informagoes bdsicas referentes as diferentes épocas

Conforme Parecer do CNE/CES 492/2001, Diretrizes dos Cursos de Histéria:
A) Gerais: a) Dominar as diferentes concep¢des metodoldgicas que referenciam a
construgio de categorias para a investigacdo e a anélise das relagées sécio-histéricas;
b) Problematizar, ns multiplas dimensoes das experiéncias dos sujeitos histéricos, a
constitui¢ao de diferentes relagoes de tempo e espago; ¢) Conhecer as informagées
bésicas referentes as diferentes épocas histéricas nas vérias tradigées civilizatérias
assim como a sua inter-relagdo; d) Transitar pelas fronteiras entre a Histéria e outras
4reas de conhecimento; €) Desenvolver a pesquisa, a producio do conhecimento e
sua difusdo ndo s6 no Ambito académico, mas também em institui¢ées de ensino,
museus, em 6rgaos de preservagio de documentos e no desenvolvimento de politicas
e projetos de gestdo do patriménio cultural e; f) Competéncia na utilizagao da infor-
matica.

histéricas nas vérias tradicées civilizatérias, sua inter-relacio e as
possiveis articulagbes com as linguagens artisticas.

5. Transitar pelas fronteiras entre a Histéria da Arte e outras 4reas
de conhecimento.

6. Desenvolver a pesquisa, a produgio de conhecimento e sua difu-
s30 nao s6 no Ambito académico, mas também em instituicoes de
ensino, museus, érgaos de preservagio de documentos e bens cultu-
rais ¢ no desenvolvimento de politicas e projetos de gestdo do patri-
monio artistico e cultural.

7. Competéncia na utiliza¢do da informdtica e de novas midias em
suas aplicagées ou formas autdnomas de linguagens artisticas.

O Curso é organizado da seguinte maneira:

1. NIVEL BASICO: Estudos de fundamentagio teérica relativos as
especificidades da percepgio e reflexdo sobre os fendmenos artisti-
cos.

Contetdos de formagio geral: Historia da Arte, Estética, Critica de
Arte, Arte e Antropologia, Teorias da Imagem, Histéria da Arte no
Brasil, Historiografia da Arte, Metodologia de Projeto em Artes Vi-
suais e Processos e Técnicas das Artes Visuais.

2. NIVEL DE DESENVOLVIMENTO: Estudos e processos de in-
teragdo com outras dreas de conhecimento, objetivando fazer emer-
gir e amadurecer a linguagem pessoal do estudante:

Contetidos de formagao especifica: Artes Decorativas, Arte
Popular, Arte Africana e Afro-brasileira, Arte Oriental, Arte na
América Latina, Cinema, Arte Digital, Fotografia, Metodologia de
Projeto; Semindrio de Histéria, Teoria e Critica de Arte.

Disciplinas optativas de escolha restrita: Foi criado um elenco
de disciplinas denominadas “Tépicos Especiais”, que possibilitard
aos professores oferecerem programas diferenciados conforme seu
tema de interesse. Estas disciplinas também permitiro o convite de
palestrantes ou pesquisadores interessados em oferecer cursos que
contribuam com novas experiéncias, desde que em acordo com o
projeto pedagdgico e a filosofia do curso. Pretende-se, também, nes-
sas disciplinas estimular as diversas prdticas académicas, sejam as
relacionadas com a pesquisa documental, ou aquelas que venham a
promover atividades de extensio, e que coloquem o futuro historia-
dor em contato com as reais necessidades da sociedade.

3. NIVEL DE APROFUNDAMENTO: Desenvolvimento do conhe-
cimento e de atividades vinculadas as qualificagées técnicas e conceitu-
ais compativeis com a realidade profissional do campo da Arte:
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Conteudo de formacao profissional: Mercado de Arte, Semi-
ndrio de Curadoria ¢ Montagem de Exposicoes, Arte e Natureza,
Critica de Arte, Laboratérios de Prética Artistica.

Completando essas trés fases o estudante tem a opgao de esco-
lha de disciplinas que se relacionem com sua formacio:

Conteudo de Formagao de Livre Escolha do Aluno: Eletivas
em disciplinas tedricas e em oficinas/ateliés: Gravura, Escultura, De-
senho, Pintura, Aquarela, Fotografia, Cena e Dramaturgia, Evolu¢io
de Equipamento de Interior, Computacio Grifica, Serigrafia e ou-
tras oferecidas pelos cursos da Escola de Belas Artes como eletivas.

A comunicagio que trouxemos a este Coléquio pretendeu de-
monstrar a importancia do Curso de Histéria da Arte da Escola de
Belas Artes/UFR] e enfatizar que houve uma excelente recep¢io do
curso no primeiro semestre de sua implantagéo, com uma Otima re-
agio dos estudantes que causou impacto na comunidade académica,
sobretudo pelo fato do curso de Histéria da Arte da Escola de Belas
Artes/UFR] apresentar na sua grade curricular grande multiplicida-

de de disciplinas.
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Resumo

O artigo apresenta o projeto académico-intelectual do
novo curso de graduagio de Histéria da Arte na Universi-
dade Federal de Sao Paulo. Neste sentido a descricio estd
inserida no contexto do projeto do novo campus de Cién-
cias Humanas em Guarulhos.
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Abstract

The article presents the intellectual and academic project
of the new undergraduate program of Art History at the
Federal University of Sdo Paulo. Therefore the descrip-
tion is inscribed into the project of the new campus of
Humanities in Guarulhos.
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1. Introducéo

O que pode oferecer um curso de graduagao dentro de um campus
de Ciéncias Humanas, que por sua vez, se encontra em uma tra-
dicional universidade de saide? Este desafio marca também a sua
definicdo que se refere obrigatoriamente & descri¢io deste campo do
conhecimento: a arte, a imagem, o visual, o olhar, a representagio
e a cultura sio apenas alguns termos nos recentes debates. A arte e
a imagem entre os seus pdlos e aspectos histéricos e antropolégicos
marcam os pontos mais extremos do nosso campo. Uma graduacio
ndo pode e nio deve responder as tendéncias de curto prazo mas
oferecer uma matriz flexivel que atende de um lado as demandas
da drea com as suas vdrias exigéncias de conhecimentos bdsicos e
tradicionais e paralelamente permite a inser¢do de debates tedricos e
metodolégicos que em certos ciclos renovam a disciplina.

Em primeiro lugar gostaria de apresentar os dados técnicos: O
curso de Histdria da Arte foi estabelecido no Campus Guarulhos em
2007/2008, inserido no projeto Reuni do governo federal e oferece o
diploma de bacharel. O curso funciona desde o comeco do ano 2009
em uma turma noturna, de ingresso anual, com 50 alunos (45 vagas
de sistema universal e 5 vagas de sistema de cotas).

2. Campus Guarulhos

Em resposta & demanda de expansio das vagas publicas no ensino
superior e em consonincia com o projeto de diversificagio dos campi
e das 4reas do conhecimento dos cursos de graduagao, a UNIFESP
abriu em 2006, no Campus de Guarulhos, cursos na drea de Filoso-
fia e Ciéncias Humanas.

Para a UNIFESP, universidade implantada em 1994 a partir
da Escola Paulista de Medicina que contava entdo com 61 anos de
existéncia e atuava exclusivamente na 4drea de Sadde e Biomédicas,
a instauragao destes novos cursos significa a sua consolida¢io como
universidade, ampliando-se agora para a formacio de alunos nos
campos profissionais especificos das Ciéncias Humanas e Sociais,
com teorias, métodos e disciplinas que lhes sao préprios.

Nesta perspectiva no comego, foram criados os seguintes cursos:
1. Curso de Graduacao em Filosofia (bacharelado e licenciatura)

2. Curso de Graduagio em Ciéncias Sociais (bacharelado e licen-
ciatura)

3. Curso de Graduagio em Histdria (bacharelado e licenciatura)

4. Curso de Graduagio em Pedagogia (licenciatura).

Os cursos destinam-se a desenvolver atividades de ensino, pes-
quisa e extensio nestas dreas do conhecimento, com o objetivo de for-
mar profissionais aptos a desenvolver e refletir criticamente sobre os
problemas especificos do conhecimento e da sua histéria, bem como
da sociedade brasileira, procurando manter o padrao da UNIFESP.

3. Curso de Histoéria da Arte

3.1. Inser¢ao na Universidade Federal de Sao Paulo (UNIFESP)

A implanta¢do do Curso de Graduagao em Histéria da Arte, junto
ao Curso de Letras, também recém-criado, complementa o projeto
académico do Campus Guarulhos que abriga os cursos de Filosofia
e Ciéncias Humanas. Focalizando, em particular, as artes pldsticas
e as representacdes visuais, 0 novo curso introduz a articulagio das
Artes e das Humanidades, que acompanha, no mesmo sentido, a
énfase na literatura do Curso de Letras. Dentro dessa perspectiva,
o Curso de Histéria da Arte da UNIFESP/Campus Guarulhos
constitui a iniciativa de organizar este curso integrado a Filosofia
e as Ciéncias Humanas, com conexdes interdisciplinares, facilita-
das pelas préprias caracteristicas do Projeto Académico do Campus
Guarulhos, cuja marca principal ¢ a sélida formacio disciplinar em
cada drea concomitante 4 permanente busca do didlogo interdisci-
plinar, por meio do qual se possa falar a partir de um lugar préprio,
mas abrindo-se sempre ao outro. A proposta do Curso de Histdria
da Arte transcende, ainda, a 4rea das Humanidades, estabelecendo
interfaces também com outras dreas cientificas, tradicionais na Uni-
fesp, como as Ciéncias Médicas e da Saide, além das Exatas; estas
Ultimas recentemente implantadas nesta universidade, no Campus
Diadema. Vale ressaltar que a énfase na teoria e na reflexdo critica
que caracteriza o curso, em uma universidade publica, favorece, para
os estudantes, nio apenas uma formacio com base na exceléncia
académica, mas na responsabilidade junto a sociedade.

3.2. Justificativa

O curso propde um didlogo intenso com as abordagens trans-disci-
plinares relacionadas as artes ¢ aos estudos da imagem. As imagens
e obras de arte visuais criaram ao longo da histéria um universo
expressivo proprio, irredutivel a linguagem discursiva. Por isso, suas
mensagens e significados s6 podem ser analisados a partir de sua pré-
pria légica, apta a integrar os estratos de sentido que lhe conferem,
de um lado, sua sedimentacao histérica (dimensao diacronica) e, de
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outro, sua eficiéncia comunicativa em situagoes culturais especificas,
em cujo horizonte as imagens interagem com outras esferas da vida
e do imagindrio sociais: a economia, a politica, a religido, as trocas
simbdlicas, etc. (dimensio sincronica).

O campo da Histéria da Arte é uma 4rea disciplinar para a
qual convergem a tradigdo da imitatio e das diferentes concepgoes
do Belo, bem como a teoria geral da imagem e seu estatuto na his-
téria do pensamento, dos gregos ao Renascimento, do classicismo
ao modernismo. A Histéria da Arte ampliou estas dimensées pelo
foco no objeto concreto nas suas anélises e métodos, considerando
ndo somente a forma e o contetido da obra, mas também sua propria
materialidade. No 4mbito deste campo do conhecimento retinem-
se, pois, a historiografia dos tltimos cinco séculos e sua constitui¢io
como disciplina especifica hd duzentos anos. A disciplina possui uma
metodologia prépria. O presente conceito de um Curso de Histéria
da Arte ultrapassa os limites de uma Histdria da Arte tradicional, ao
abranger todas as imagens artisticas e ndo-artisticas e levar em con-
sideracdo todas as formas e representacoes visuais. Longe de ser uma
disciplina elitista, como se supoe, reflete, ao contrdrio, sobre temas
que interessam de perto e de imediato a realidade brasileira contem-
porinea. Imagens sio conhecidas em quase todas as culturas. Os
seus significados, fungées e objetivos sao discutidos, as vezes pole-
micamente. As pinturas pré-histdricas nas cavernas sio interpretadas
como imagens pedagdgicas, da arte ou de culto. O termo significa
o objeto concreto bem como o objeto representado, isto é, o objeto
para além de sua materialidade, em sua dimensio cultural, simbélica
e histérica. Por isso, o campo de significado abre-se enormemente.
As representagdes imagéticas analisadas nesse campo so, por exem-
plo: pintura, escultura, fotografia, cinema, imagens mecanicas, ele-
tronicas e digitais, imagens nio-artisticas (da medicina e das ciéncias
exatas). Além disso, a reflexdo atual da Histéria da Arte traz para o
debate também a arte indigena, africana e asidtica.

3.3. Objetivos

O Curso de Graduagio em Histéria da Arte da UNIFESP tem como
objetivo principal dar uma formagio académica ao estudante, a par-
tir da construgio de um conhecimento fundamental que o habilite
a analisar e compreender os objetos artisticos (e nao-artisticos) da
Antiguidade a contemporaneidade, considerando tanto os objetos
inscritos em um campo politico e cultural, no sentido de compreen-
der sua natureza, quanto seu estatuto conceitual e retérico. O Curso

de Histéria da Arte, tal como aqui concebido, abarca, de forma am-
pla, a diversidade de contetidos e métodos desse campo do conheci-
mento. Ocupa-se, nesse sentido, dos conceitos e teorias da arte, bem
como da prépria histéria dessa drea e seus pressupostos.

3.4. Estruturacao

A Histdria da Arte analisa objetos artisticos e/ou representacoes vi-
suais. Por isso, uma das suas competéncias centrais ¢ a de analisar as
relagdes entre a estética e a teoria geral da sensibilidade, da sensagio e
do sensivel, o que a aproxima da Histéria da Filosofia. Porém, a His-
téria da Arte faz parte também das Ciéncias Humanas, sobretudo
das ciéncias que lidam com fendmenos histdricos, sociais e culturais
(Histéria, Sociologia, Antropologia). Uma parte central do ensino e
da pesquisa estd situada na contextualizagio histérica e cultural dos
objetos, em sua recep¢io, na historizacdo dos conceitos e teorias,
na reflexdo critica de construgoes sociais e politicas, de género ou
raciais. Considerando-se o objetivo de formagio do estudante pela
construgao do conhecimento bdsico em Histéria da Arte, por meio
do dominio dos métodos de trabalho e da capacidade de apresentar
este conhecimento de forma factual e lingiiisticamente adequada,
foram definidas trés grandes dreas para a estruturagio do curso:

a) Arte ocidental (incluindo arte brasileira, latino-americana, norte-
americana desde o século XVI e européia desde a Antigiiidade);

b) Arte do Oriente, da Africa, do mundo 4rabe e indigena.

¢) Estudos visuais e da imagem.

Como principio norteador do curso consideram-se os aspectos
sincronicos e diacronicos e trés pilares constituem a base do curso:

1. a formagio do olhar a partir dos métodos estabelecidos na Hist4-
ria da Arte, inclusive a historiza¢io e contextualizagao das teorias e
métodos;

2. uma Histdria da Arte que rompe com o Eurocentrismo e o Nacio-
nalismo e estabelece uma leitura da arte ocidental que abrange a arte
latino-americana incluindo a arte brasileira a partir do século XVI e
analisa, ainda, a arte da Africa, da Asia, do mundo Arabe e do Isla;

3. uma Histéria da Arte que também responde aos chamados Estudos
Visuais incluindo, na formagio obrigatéria, as midias contemporane-
as, como a fotografia, o cinema e os meios eletrénicos. Nesse aspecto,
nio sio consideradas somente imagens artisticas, mas qualquer re-
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presentacdo visual, inclusive seus usos em outros campos de conheci-
mento como, por exemplo, a importincia das imagens na medicina
(diagndsticos por imagem), nas dreas técnicas e na informdtica.

O curso articula ensino e pesquisa, como é caracteristico de todo
o Projeto Académico do Campus Guarulhos. Para desenvolver a prati-
ca de pesquisa, entre as atividades curriculares, o Curso de Histéria da
Arte, desde o inicio, pretende estabelecer contato com outras institui-
¢oes, sobretudo os museus da Grande Sao Paulo, além de instituicoes
universitdrias, para possibilitar os estudos iz loco, face a face com as
obras originais. Dadas as especificidades do objeto e das metodologias
de andlise que lhe sao peculiares, afigura-se claramente oportuna a or-
ganizagio de um Curso de Graduagio especifico em Histdria da Arte.

3.5. Perfil dos graduados

E indiscutivel a importincia do fenémeno visual em qualquer cam-
po de conhecimento no mundo atual. Para isso, torna-se necessdria a
criagio de uma metodologia prépria que leve em conta as mudangas
da contemporaneidade. Nesse sentido, partimos do principio de que
o olhar ¢ construido e deve fazer parte das reflexdes criticas do novo
conceito que o curso apresenta: “Nossa capacidade de ‘ler’ imagens vi-
suais demonstra nosso poder de pensar no abstrato” (Kitty Zijlmans).
O curso de Histéria da Arte formard profissionais capazes de fazer uma
leitura critica de qualquer representagio visual. O mercado de trabalho
para estes profissionais, além da prépria pesquisa na 4rea, abrange:
museus, curadoria, patrimdnio;

ensino fundamental, médio, superior, além de cursos livres;

galerias, critica da arte e do cinema;

Abre também possibilidades nas dreas do turismo, da propa-
ganda, producio grifica, digital, consultoria nacional e internacio-
nal (por exemplo: seguros), além do trabalho em diversos meios de
comunicagao.

3.5. Estrutura curricular

A especificidade da matriz curricular estd na énfase na interdisci-
plinaridade, que permite um didlogo com os outros cursos e, além
disso, possibilidades de didlogo com outros campi, além de uma
flexibilidade do curriculo que garanta o exercicio da autonomia do
estudante. Nessa perspectiva, a matriz curricular segue o modelo
geral do Campus Guarulhos com unidades curriculares (UCs) obri-
gatorias, eletivas e conexas.

Semestre

Total semestre

20

Total semestre

30

Total semestre

4°

Total semestre

Total semestre

6°

Total semestre

70

Unidade Curricular - Bacharelado - Noturno

Leitura e Interpretacao de Textos
Introducéo a Histéria da Arte

Arte Ocidental I: Séculos XVIIl e XIX *
Linguas Estrangeiras

Filosofia da Arte e Estética

Laboratorio de Pesquisa e Ensino em Histéria da Arte |
Arte Ocidental II: Século XX

Linguas Estrangeiras

Filosofia Geral

Histéria do Cinema

Laboratorio de Pesquisa e Ensino em Histéria da Arte Il
Arte Ocidental Ill: Antigliidade e Idade Média
Museologia e Patriménio

Historiografia e Teoria da Arte

Antropologia e Arte

Laboratorio de Pesquisa e Ensino em Histéria da Arte Il
Arte Ocidental IV: Renascimento e Barroco

Histéria da Fotografia

Arte Indigena e Pré-colonial

Sociologia da Arte

Imagem e Ciéncia
Arte e Educacao
Arte Contemporanea
Eletiva **

Dominio Conexo***

Cinema Contemporaneo
Fotografia e Propaganda
Arte da Asia

Eletiva

Dominio Conexo

Arte da Africa
Arte do Isld e do Mundo Arabe
Monografia |

Eletiva

Categoria

dcf
f/dc
f/dc
dcl
f/dc

f/dc
f/dc
dcl

dcf
f/dc

f/dc
f/dc
f/dc
f/dc
f/dc

f/dc
f/dc
f/dc
f/dc
f/dc

f/dc
f/dc
f/dc
e/dc
dc

f/dc
f/dc
f/dc
e/dc
dc

f/dc
f/dc

e/dc
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Créditos

04
04
04
04
04

20
10
04
04
04
04
26
10
04
04
04
04
26
10
04
04
04
04
26
04
04
04
04
04
20
04
04
04
04
04

20
04
04
04
04

Carga

Horaria
60
60
60
60
60
300
150
60
60
60
60
390
150
60
60
60
60
390
150
60
60
60
60
390
60
60
60
60
60
300
60
60
60
60
60
300

60
60
60
60
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Semestre

Total semestre

ge

Total semestre

Ao longo do curso
Total s/ atv. Comp

Total ¢/ atv.Comp

66

Unidade Curricular - Bacharelado — Noturno Categoria Créditos flzl;gé:ia
Eletiva e/dc 04 60
20 300
Monografia Il f 04 60
Eletiva e/dc 04 60
Eletiva e/dc 04 60
Eletiva e/dc 04 60
16 240
Atividades Complementares 12 180
174 2610
186 2790

Dcf — Dominio Conexo em Filosofia Dcl — Dominio Conexo em
Letras F/dc — Fixa e Dominio Conexo F — Fixa DC* — Dominio
Conexo (o aluno de Histdria da Arte é obrigado a cursar pelo menos
um dominio conexo no curso de Histéria) E/DC — Eletiva e Domi-
nio Conexo (livre)

* Inclui Arte da Europa, do Brasil, da América Latina e do Norte
** Por exemplo: Tépicos especificos que aprofundam temas obri-
gatorios: Narragio nas Artes Pldsticas, Arte e Espago, Imagens na
Medicina, Discursos Imagéticos do Corpo, Michelangelo, Picasso,
Arte Abstrata, Conceito da Mesticagem nas Artes, Bienais da Arte
na Europa, América e Africa, Problema do Estilo, etc.

***Por exemplo: Teatro entre Literatura e Artes Pldsticas, Mdrio de
Andrade e as Artes Pldsticas, Imagem entre documento e estética,
Estética de Winckelmann, Cinema documentdrio, etc.

Curso de
Bacharelado
em Histéria da
Arte — UERJ

Vera Beatriz Siqueira
UERJ/CBHA

Resumo

O texto trata do curso de bacharelado em Histéria da Arte
da Universidade do Estado do Rio de Janeiro, cuja origem
¢ o primeiro curso superior na 4rea no Brasil, discutindo a
proposta de novas ementas para as disciplinas de Hist6ria
da Arte, com recorte conceitual e cruzamentos espécio-
temporais, que partem da critica ao historicismo e ao
eurocentrismo que ainda dominam os estudos histérico-
artisticos.

Palavras-chave:

histéria da arte, bacharelado, UER]

Abstract

This text is about the bachelor’s degree in art history at
the State University of Rio de Janeiro, whose origin is
the first college in the area in Brazil, discussing the new
proposition for the content of the disciplines of history
of art, with conceptual profile and crossing different
spatial and temporal contexts, based on the critique of
historicism and Eurocentrism that still dominate the art-
historical studies.

Keywords

history of art — BA — UER]
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Histérico
O curso de Bacharelado em Histéria da Arte da UER] foi criado em
2002, mas sua histéria é longa. Em 1961 foi feito o primeiro vestibular
para o Curso Superior de Histdria da Arte, do Instituto de Belas Ar-
tes (IBA), criado pela Secretaria de Cultura do Estado da Guanabara
em 1957. A primeira turma, composta por 13 historiadores da arte,
formou-se em 1963. Neste ano, o Curso foi incorporado & Universida-
de do Estado da Guanabara (UEG), que o abrigou até 1966, quando
o IBA foi transferido para o Parque Laje. O curso continuou a ser
oferecido até 1975/76, quando a fusio dos Estados da Guanabara e
do Rio de Janeiro e a conseqiente reestruturagio dos érgaos estadu-
ais conduziram 3 transformagio do IBA em Escola de Artes Visuais
(EAV). A sua nova estrutura de cursos livres jd nio comportava o Cur-
so Superior de Histéria da Arte, que passou entdo a ser oferecido pela
Secretaria de Educacao e Cultura do novo Estado do Rio de Janeiro.
Em 1977, formou-se na UER] um grupo de estudo para ava-
liar o Curso, que propds a sua incorporacao a Universidade no ano
seguinte. Nessa época, sofreu alteragoes em sua grade curricular de
forma a transformar-se numa Licenciatura em Educacio Artistica,
com Habilitagdo em Histdria da Arte, sob a responsabilidade do
Departamento de Educagio Artistica (DEART). Em 1999, uma re-
forma curricular deu origem ao Curso de Artes, com Licenciatura e
Bacharelado em Histéria da Arte e Artes Pldsticas. Essa reforma foi
implantada a partir de 2002, concomitante a criagao do Instituto de
Artes, que passou a oferecer o Curso. Em 2006, por for¢a de nova
legislagao, uma nova reforma curricular criou dois cursos distintos
dentro da graduagao em Artes Visuais: Hist6ria da Arte (bacharela-
do) e Artes Visuais (bacharelado e licenciatura).

Especificidades do curso

Essa longa histéria nio foi contada a toa. Ela ¢ essencial para o perfil
do curso de Histéria da Arte que oferecemos, com algumas especi-
ficidades a serem destacadas. A primeira delas é a centralidade do
campo da Histéria da Arte nos curriculos de todos os cursos ofe-
recidos pelo Instituto de Artes. Todos os nossos estudante, dos trés
cursos, cumprem 6 (seis) disciplinas intituladas Histéria da Arte,
além de outras disciplinas oferecidas pelo Departamento de Teoria e
Histéria da Arte, como Estética e Teoria da Arte (4 semestres), Arte
e Antropologia (3 semestres), Arte e Institucionalizagio, Histéria da
Arte no Brasil (3 semestres). Isso significa, sobretudo, a compreen-
sdo, por parte do corpo docente do Instituto, da relevincia da re-

flexdo histérico-artistica para a atuagio dos profissionais formados
por nds, ai incluindo os artistas e os professores de Artes do ensino
fundamental e médio.

E claro que isso traz uma contrapartida interessante: compée
esse nucleo comum (a ser cumprido pelos estudantes dos trés cur-
sos) uma série de disciplinas de atelié, que devem ser feitas pelos
estudantes do bacharelado em Histéria da Arte. So as disciplinas
intituladas Processos ¢ Modalidades, que retinem variadas formas
de manifestacao artistica (Desenho, Pintura, Escultura, Gravura,
Danga, Teatro, Musica, Fotografia, Cinema, Video), além de ou-
tras disciplinas consideradas essenciais pelas questdes que discutem,
como Arte e Materialidade, Arte e Visualidade, Arte e Escritura. A
principio pode parecer estranho um estudante de Histéria da Arte
ser obrigado a fazer uma disciplina como Danga, por exemplo, mas
a nossa experiéncia com o Curso, quando ele ainda era uma habili-
tacio dentro do campo da educagio artistica, nos fez ver como essa
formagio ampla traz um diferencial importante, ampliando os hori-
zontes da pesquisa e promovendo uma aproximagio extremamente
relevante entre produgio artistica e reflexio histérica.

Além desse nticleo comum, o Bacharelado em Histéria da Arte
implica no cumprimento de créditos em disciplinas como:

Historiografia da Arte (I a ITI) e Historiografia da Arte no Bra-
sil: responsdveis pela problematizagio do fazer da Histéria da Arte
procurando rever seus objetos, principios, métodos, meios, processos
e produtos a partir da problemdtica multicultural, geogréfica, de gé-
nero e etnia, bem como dos processos de institucionalizagdo inerente
a disciplina em suas prdticas criticas, historiograficas e curatoriais.

Semindrios de Histéria, Critica e Teoria da Arte (I a VIII): dis-
ciplinas com ementas livres, nas quais podem ser discutidas questdes
pertinentes aos projetos de pesquisa desenvolvidos pelos docentes ou
a temas escolhidos por professores ou estudantes.

Laboratério de Histéria e Critica da Arte: uma novidade que
tem sido um grande sucesso desde a sua implantagio. Parte da idéia de
que ndo apenas a produgao artistica é uma prdtica, mas a histéria da
arte também envolve um fazer prético. Os estudantes se inscrevem em
projetos dos professores, como editoragio de livro ou revista, produgio
de um evento cientifico, pesquisa de campo, organizagio de acervos,
enfim toda uma gama extensa de atividades realizadas pelos historia-
dores e criticos da arte. Tem um cardter de qualificagio profissional
e sua implantagdo transformou a graduagio, pois inseriu uma nova
dindmica no curso e ampliou a idéia geral de formacido académica.

Vera Beatriz Siqueira
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As novas ementas de Histéria da Arte

A partir de 2009, foram implantadas novas ementas para as discipli-
nas de Histdria da Arte. Comegamos a discuti-las hd cerca de dois
anos, pois estdvamos especialmente incomodados com a persistén-
cia de uma ldgica historicista e de uma visao eurocéntrica em nosso
curriculo. Querfamos participar, em nossa estrutura curricular, dos
debates contemporineos que buscam reformular a Histéria da Arte,
tentando liberd-la seja da temporalidade linear, homogénea e evolu-
tiva, seja dos exageros cientificistas, formalistas, sociolégicos e icono-
l6gicos de algumas priticas histéricas modernistas. Também gosta-
riamos de integrar esforcos em contraposicdo ao foco quase exclusivo
e de centramento da atividade historiogréfica na arte ocidental, para
discutir como, apesar de as obras de arte e a prépria produgao histo-
riografica estarem difundidas pelo globo, o contetdo da Histéria da
Arte tal como ¢é produzido por meio de ensino, mostras e publicagoes
dificilmente se tornou mundial.

Para incorporar essas novas tendéncias de pensamento hist6-
rico-artistico as agbes de ensino, pesquisa e extensio do Instituto
de Artes da UER], optamos pela formulagio de novos principios,
métodos e critérios para as disciplinas de Histéria da Arte de nossos
cursos de graduagao. Como pressupostos desse novo modo de lidar
com a Histéria da Arte, estdo, portanto:

1. A eliminacdo da cronologia como forma de ordenagdo das

disciplinas, através do recurso a um recorte conceitual que ins-

tigue cruzamentos temporais e espaciais, sem contudo fornecer
um modelo de desdobramento para cada disciplina;

2. A necessidade de, no desdobramento de cada entrada con-

ceitual, ndo se ater nem se centrar na arte do Ocidente;

3. Incluir a arte no Brasil na reflexdo mais geral, de maneira a

evitar diferenciages hierdrquicas tradicionais;

4. Descartar narrativas totalizantes, problematizando o pré-

prio ato de historiar e as histdrias da arte existentes (principios,

objetos, métodos, processos, produtos).

E claro que tudo isso foi (e ¢) um grande desafio, cuja existén-
cia em si mesma ji vem produzindo resultados muito positivos. A
comegar pela escolha dos temas a serem abordados. Que conceitos
eleger? Quais sao mais importantes do que outros? Como cada um
de nds responderia a exigéncia desses cruzamentos espaciais e tem-
porais? O que tudo isso vai significar em termos de modificagées
nos projetos de pesquisa de cada docente? Quanto desconforto ird
causar em nos tirar de certo lugar ao qual ji nos acostumamos? J4

sentimos, nao apenas na graduagdo, mas no mestrado também, os
primeiros resultados dessa grande discussdo historiogréfica. As pes-
quisas de docentes e estudantes j4 comegam a mostrar a presenca
cada vez mais marcante de cruzamentos temporais ¢ espaciais. Tudo
estd apenas comegando e as novidades e mudangas tém ainda muito
da instabilidade e da abertura do desejo, antes de ser uma realidade
concreta. Mas acreditamos na sua poténcia de transformar os estu-
dos histéricos.

Na redacio das ementas optamos pela repeticio de um trecho,
cujo objetivo é marcar alguns pontos centrais da nova perspectiva
adotada: a centralidade da andlise histérica (“Exame dos modos
como tradicoes artisticas sio produzidas e recebidas em diferentes
contextos sociais”), o desejo para que sejam produzidos cruzamentos
entre diferentes momentos e espagos (“Observagao de intercAmbios
de distintos momentos de uma mesma cultura artistica e trocas en-
tre culturas diversas”), o ponto de partida critico do fazer histérico
(“Andlise critica dos termos e conceitos artisticos, bem como das
teorias artisticas a eles referidas”), o questionamento da forma como
se produz o discurso histérico da arte, buscando desnaturalizar a
prépria idéia de histéria como um discurso linear e finalista (“Pro-
blematizagao de recortes periddicos e espaciais”), a compreensio da
Histéria da Arte como um discurso que se constréi em uma dada
pritica, exigindo uma determinada linguagem e envolvendo proble-
mas narrativos e literdrios (“Producao de discursos orais e escritos
analiticos de questdes discutidas na disciplina”), o entendimento de
que a formagio de um historiador da arte se d4 no contato dire-
to com os objetos artisticos (“Realizagio de visitas a monumentos,
instituicoes de arte e cultura e viagens a cidades cujos patriménios
artisticos e culturais sejam de interesse para a disciplina — trabalho
de campo”).

Vejamos entdo como ficaram as ementas que, como vocés po-
derdo ver, sdo bastante abertas para possibilitar leituras variadas ou
mesmo antagonicas:

Historia da Arte 1 — Arte e Cultura Material

Ementa: Andlise de obras de arte, culturas e processos artisticos con-
siderados paradigmdticos quanto a relagdo entre arte e cultura mate-
rial, arte e artesanato, arte e industria, arte e sistemas de informacao.
Estudo das nogées de arte total e de estilo artistico, da configuragao
da arte como indicativo cultural de regiées, cidades, nagoes, conti-
nentes, segundo recortes e articulagoes espdcio-temporais diversos.

Vera Beatriz Siqueira
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Exame dos modos como tradigées artisticas sio produzidas e recebi-
das em diferentes contextos sociais. Observagao de intercAmbios de
distintos momentos de uma mesma cultura artistica e trocas entre
culturas diversas. Andlise critica dos termos e conceitos artisticos,
bem como das teorias artisticas a eles referidas. Problematizacao de
recortes periddicos e espaciais. Produgio de discursos orais e escritos
analiticos de questdes discutidas na disciplina. Realizacio de visi-
tas a monumentos, institui¢oes de arte e cultura e viagens a cidades
cujos patriménios artisticos e culturais sejam de interesse para a dis-
ciplina — trabalho de campo.

Objetivos: Examinar historicamente a delimitagao conceitual
e fenoménica da arte relacionada & produgao material das condigoes
da existéncia humana em diferentes recortes espdcio-temporais. Pos-
sibilitar a reflexao critica e a construgio de repertérios conceitual
e pldstico-visual. Problematizar as nog¢des de arte total e de estilo
artistico. Realizar trabalho de campo.

Historia da Arte 2 — Arte, Pensamento e Forma

Ementa: Andlise de obras de arte, culturas e processos artisticos con-
siderados paradigmdticos quanto 2 relacio entre arte, pensamento
e forma. Estudo das nogées de arte total e de estilo artistico, bem
como das relagoes entre arte e sistemas de pensamento, arte e filo-
sofia, arte e critica, arte e teoria, estilo artistico e espirito de época,
sistemas de formalizacio artistica e de pensamento, nos multiplos
processos e culturas artisticos, segundo recortes e articulagoes espa-
cio-temporais diversos. Exame dos modos como tradigées artisticas
sao produzidas e recebidas em diferentes contextos sociais. Observa-
¢do de intercAmbios de distintos momentos de uma mesma cultura
artistica e trocas entre culturas diversas. Andlise critica dos termos e
conceitos artisticos, bem como das teorias artisticas a eles referidas.
Problematizacio de recortes periddicos e espaciais. Produgao de dis-
cursos orais e escritos analiticos de questoes discutidas na disciplina.
Realizacdo de visitas a monumentos, instituicoes de arte e cultura e
viagens a cidades cujos patrimoénios artisticos e culturais sejam de
interesse para a disciplina — trabalho de campo.

Objetivos: Examinar historicamente a delimitagao conceitual
e fenoménica da arte relacionada aos sistemas de pensamento e aos
processos de formalizacio, em diferentes recortes espdcio-temporais.
Possibilitar a reflexao critica e a constru¢io de repertdrios conceitual
e pldstico-visual. Realizar trabalho de campo.

Historia da Arte 3 — Arte e Religido

Ementa: Andlise de obras de arte, culturas e processos artisticos
considerados paradigmadticos quanto a relagdo entre arte e sistemas
religiosos. Estudo das nogdes de arte sacra e de estilo artistico, bem
como as conexdes entre arte e sistemas de representagio simbdlico-
religiosa, aura artistica e religiosa, nos multiplos processos e cul-
turas artisticos, segundo recortes e articulagoes espdcio-temporais
diversos. Andlise da arte como elemento estruturante de sistemas
mdgico-religiosos, conforme inscritos em sua simbdlica, seu aparato
fisico e suas praticas. Exame dos modos como tradigées artisticas sao
produzidas e recebidas em diferentes contextos sociais. Observacio
de intercAmbios de distintos momentos de uma mesma cultura ar-
tistica e trocas entre culturas diversas. Andlise critica dos termos e
conceitos artisticos, bem como das teorias artisticas a eles referidas.
Produgio de discursos orais e escritos analiticos de questées discuti-
das na disciplina. Problematizagao de recortes periédicos e espaciais.
Realizacio de visitas a monumentos, instituicoes de arte e cultura e
viagens a cidades cujos patrimoénios artisticos e culturais sejam de
interesse para a disciplina — trabalho de campo.

Objetivos: Examinar historicamente a delimitagio conceitual
e fenoménica da arte relacionada aos sistemas religiosos de diferentes
recortes espicio-temporais. Possibilitar a reflexio critica e a constru-
cao de repertérios conceitual e visual. Realizar trabalho de campo.

Histéria da Arte 4 — Arte e Politica

Ementa: Andlise de obras de arte, culturas e processos artisticos
considerados paradigmadticos quanto a relagdo entre arte e sistemas
politico-administrativos. Estudo das nogoes de arte estatal, arte na-
cional, arte do povo e estilo artistico, bem como questées como a
dimensio publica da arte, as relagoes entre arte e sistemas de repre-
sentacdo simbdlica da esfera politico-social, arte e cidadania, arte
e politica, arte e ideologia, nos multiplos processos e culturas ar-
tisticos, segundo recortes e articulagoes espacio-temporais diversos.
Anilise da configuragio da arte tanto como elemento estruturante
de sistemas politico-sociais tais como movimentos sociais, partidos
politicos, governos, reinados, quanto como parte dos sistemas de re-
presentagio de individuos, grupos e coletividades socialmente refe-
renciados, os diferenciando a partir de clivagens sociais e histéricas
(género, sexo, etnia, religido, politicas e outras), conforme inscritos
em sua simbdlica, seu aparato fisico e suas prdticas. Observagao de
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intercAmbios de distintos momentos de uma mesma cultura artistica
e trocas entre culturas diversas. Andlise critica dos termos e concei-
tos artisticos, bem como das teorias artisticas a eles referidas. Pro-
ducio de discursos orais e escritos analiticos de questoes discutidas
na disciplina. Problematizagao de recortes periddicos e espaciais.
Realizacio de visitas a monumentos, instituicoes de arte e cultura
e viagens a cidades cujos patriménios artisticos e culturais sejam de
interesse para a disciplina — trabalho de campo.

Objetivos: Examinar historicamente a delimitagio conceitual
e fenoménica da arte relacionada tanto aos sistemas politico-admi-
nistrativos quanto a instincias laicas e no-governamentais, em di-
ferentes recortes espaciais e temporais. Possibilitar a reflexao critica
e a construcdo de repertérios conceitual e visual. Realizar trabalho
de campo.

Historia da Arte 5 - Arte e Sistema de Arte

Ementa: Andlise de obras de arte, culturas e processos artisticos
considerados paradigmdticos quanto 4 condi¢io da arte como um
sistema em relacdo aos demais sistemas sociais. Estudo de questoes
como as de autonomia e de reflexividade da arte, suas implicagoes
nas diniAmicas entre o sistema de arte e os demais sistemas, bem
como a nogdo de estilo artistico, nos multiplos processos e culturas
artisticos, segundo recortes e articulagdes espdcio-temporais diver-
sos. Andlise da arte como modo de representagao da propria arte e de
seu campo, conforme inscritos em suas instituicoes, sua simbdlica,
seu aparato fisico, seus ritos e préticas. Observacio de intercAmbios
de distintos momentos de uma mesma cultura artistica e trocas entre
culturas diversas. Andlise critica dos termos e conceitos artisticos,
bem como das teorias artisticas a eles referidas. Problematizacao de
recortes periddicos e espaciais. Produgio de discursos orais e escritos
analiticos de questdes discutidas na disciplina. Realizacio de visi-
tas a monumentos, institui¢oes de arte e cultura e viagens a cidades
cujos patriménios artisticos e culturais sejam de interesse para a dis-
ciplina — trabalho de campo.

Objetivos: Compreender historicamente a delimitagao concei-
tual e fenoménica da arte como um sistema — o sistema de arte — re-
lacionado aos demais sistemas sociais em diferentes recortes espaciais
e temporais. Possibilitar a reflexdo critica ¢ a construgio de repertd-
rios conceitual e visual. Realizar trabalho de campo.

Historia da Arte 6 — Arte e Vitalidade

Ementa: Andlise de obras de arte, culturas e processos artisticos
considerados paradigmdticos quanto 2 relagio entre arte e sistema
vital. Estudo da nocao de estilo artistico e das relacoes entre arte e
psiquismo, assim como as relagdes entre: arte, construgio e crise de
subjetividade; arte e representacio individual; arte e auto-represen-
tacdo; arte e biografia; arte e vida; arte e corpo; arte e pulsio; arte e
esquizofrenia; arte e humanismo; arte e memoria; criagdo e autoria;
individualidade e estilo artistico; nos multiplos processos e culturas
artisticos segundo recortes e articulagoes espicio-temporais diversos.
Anilise da arte como modalidade de expressio pessoal, conforme
inscritos em simbdlicas, aparatos fisicos e préticas. Observacio de
intercAimbios de distintos momentos de um mesmo artista e trocas
entre artistas diversos. Andlise critica dos termos e conceitos artis-
ticos, bem como das teorias artisticas a eles referidas. Producio de
discursos orais e escritos analiticos de questées discutidas na disci-
plina. Problematizagio de recortes periédicos e espaciais. Realizacio
de visitas a monumentos, institui¢des de arte e cultura e viagens a
cidades cujos patrimoénios artisticos e culturais sejam de interesse
para a disciplina — trabalho de campo.

Objetivos: Compreender historicamente a delimita¢ido concei-
tual e fenoménica da arte relacionada a producio material e simbé-
lica das condicoes da existéncia humana a partir de diferentes ex-
periéncias individuais, em diferentes recortes espaciais e temporais.
Possibilitar a reflexio critica e a construgio de repertérios conceitual
e visual. Realizar trabalho de campo.

Com essas ementas e com todos os problemas que enfrenta-
remos na sua implementagio, acreditamos estar contribuindo para
a propria revisio historiografica, incorporando-a a nossas agdes de
ensino no Instituto de Artes.

Adendo

Durante a apresentagio desta comunicagio no XXIX Coldéquio do
CBHA, surgiu no debate o questionamento a respeito da validade
e dos riscos dessa nova estrutura de encadeamento das disciplinas
de Histéria da Arte. Serd ela capaz de fornecer aos estudantes um
repertério razoavelmente sélido de informagées sobre os diferentes
artistas e movimentos artisticos? Nao deixard lacunas importantes
com relacio a certos momentos centrais da prépria Histdria da Arte?
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Certamente. Mas pretendemos refletir, inclusive, sobre esse cino-
ne mais tradicional que se estabeleceu na histéria da arte e que, a
sua maneira, também produz grandes lacunas. Acreditando que a
formagdo de um historiador da arte se d4 apenas em parte na sala
de aula (e essa parte talvez seja menor do que gostariamos de admi-
tir), achamos que uma reflexio conceitual sobre o problema artistico
possibilitard ao estudante criar uma linguagem prépria e desenvolver
um senso critico e analitico capaz de servir como um instrumental
bésico no seu contato com a arte.

Historia da Arte:
problemas,
fronteiras e limites
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Resumo

Quando Marc Bloch afirmou que o passado deveria ser
estudado de outra forma, ele sinalizava para um impor-
tante aspecto da pesquisa historiogrifica. A necessidade
da interdisciplinaridade se revelara fundamental para se
pensar a amplitude dos temas e a importincia do outro
para o aprofundamento da questio desejada.

Palavras-chave
historiografia, interdisciplinaridade, arte

Abstract

When Marc Bloch affirmed that the past should be stu-
died in a different way so that the new elements that
were before us would be valued, he was indicating an im-
portant aspect of historiographic research. Dialogs with
other areas of knowledge, within a dimension capable of
valuing human culture, which in turn would no longer
be understood in a context of an immutable past.

Keywords
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“a verdadeira Histdria interessa-se pelo homem integral, com seu corpo,
sua sensibilidade, sua mentalidade e nao apenas suas idéias e atos”

Marc Bloch

Quando Marc Bloch afirmou que o passado deveria ser estudado de
outra forma, de modo a que se valorizassem os novos elementos que
estavam diante de nds, ele sinalizava para um importante aspecto da
pesquisa historiogrifica. Os didlogos com outras dreas do conheci-
mento, numa dimensio capaz de valorizar a cultura humana, que,
por sua vez, ndo mais seria entendida no contexto de um passado
imutdvel, como quiseram os positivistas, mas de acordo com a ex-
pectativa de um futuro cada vez mais expandido e dinAmico em nos-
so tempo foi a grande contribui¢io da Nova Histdria, conseqiiéncia
da renovacio historiogrdfica empreendida pela Escola dos Anais na
Franca e que, de alguma forma influenciaria o mundo ocidental.

A necessidade da interdisciplinaridade se revelara fundamental
para se pensar a amplitude dos temas, a diversidade dos saberes ¢ a
importincia do outro para o aprofundamento da questio desejada.
Sua posigao critica frente as idéias positivistas se fundamentava na
sua percepg¢do de que a Histéria deveria se interessar pelo homem in-
tegral, o que a obriga a dialogar com as demais ciéncias, pois os fatos
podem ser interligados e nio simplesmente enumerados. Assim, a
Histdria ¢, para Bloch, a Histéria dos homens, de tudo que marca a
sua presenca e de todos que a escrevem, sendo, portanto, interdisci-
plinar, pois 0 homem nio é sé econdmico ou politico, mas é artista,
religioso e guerreiro, ou até tudo que o tempo construir nele. Para o
historiador, os filhos se parecem mais com a sua época do que com
os seus pais, abandonando, definitivamente a idéia de uma histéria
linear e progressiva. A importincia de sua obra, tragicamente inter-
rompida ao ser fuzilado pelos nazistas durante a Resisténcia Francesa
na Segunda Guerra Mundial, deu um novo rumo para se pensar a
Nova Histéria a partir da Escola dos Anais na Franga, o que repercu-
tiu de modo inquestiondvel em vérias dreas do conhecimento, como
ndo poderia deixar de ser.

A Histéria da Arte acompanha de muito perto esta visio de
uma histdria como ciéncia dos homens no tempo. Isto fica bem claro
em Carlo Argan quando ele afirma:

A arte contemporénea néo é tal porque ‘¢’ a arte de nosso tempo, mas porque ‘quer’ ser
do seu prprio tempo: contemporinea e participante, em sentido positivo ou negativo, da

situagdo ndo sé politica como cultural. Com o declinio do tradicional cardter profissional

da arte e com a desagregacio do respectivo sistema técnico, surge a necessidade de rela-
cionar as atividades artisticas com os outros ramos da cultura: as ciéncias, a filosofia, a

poesia, o teatro, etc.” 1

Assim sendo, quando desaparece a necessidade da mimesis e da
ékphrasis, na medida em que a imitagdo nio ¢ mais o norte dos artis-
tas, ¢ a descricdo de suas obras, temas e técnicas jé nio seduz os his-
toriadores da arte, a tendéncia que se verifica é de uma aproximagao
com o pensamento de Bloch, para quem o objeto do historiador ¢ o
recorte do ponto em que vai aplicar suas ferramentas e que ¢ proprio
a cada um. Isto contraria a historiografia positivista, que se apoiava
em fatos, e fundamenta uma historiografia mais reflexiva com pos-
sibilidades subjetivas. Mais uma vez encontramos em Argan a base
tedrica para a afirmacao, pois ele entende que “z obra de arte nio é
um fato estético que tem também interesse historico: é um faro que possui
valor histérico porque tem um valor artistico, é uma obra de arte”? O
ponto, entdo, em que iremos aplicar as ferramentas, de acordo com
Bloch, ¢ a prépria obra de arte, razao pela qual se evidencia a neces-
sidade do relacionamento com outros ramos da cultura. E, mais, ao
apontar que a obra de arte ¢ um fato que possui valor histérico por-
que tem valor artistico (grifos nossos), Argan flexibiliza os conceitos
e nos confronta com a interpenetragdo de valores o que sinaliza para
a eliminagao de fronteiras. Para ele, ‘@ obra de arte é uma realidade
complexa e que ndo pode ser reduzida apenas a imagens.”™

Em perfeita sintonia com a afirmagio de Argan selecionamos
uma obra da escultora e restauradora Edilene Capanema, recém-
formada pela Escola de Belas Artes da UFR], para pensar o assunto
proposto. Trata-se da “Queima Primitiva”.

A artista escolheu uma determinada drea do Campus da UFR],
junto ao lago do Prédio da Reitoria, determinou a quantidade de ar-
gila necessdria e muniu-se de toras de madeira. A hora determinada,
no periodo da tarde, ela se encaminha para o local e inicia o processo
de criacio. Naquele momento ele se dd materialmente, pois, como
conceito j4 estava desenvolvido. A partir dai ela refaz os procedimen-
tos primitivos do trabalho com argila, a manipulagio, a modelagem,
o ponto certo da matéria se desprender da mao, momento em que se

ARGAN, Carlo — Arte e critica da arte. Lisboa: Editorial Estampa. 1988. P. 55

ARGAN, Carlo e FAGIOLO, Maurizio — Guia da Histéria da Arte. Lisboa: Editorial
Estampa. 1994. P. 17

3 1d.DP.22
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torna submissa a0 dominio do artista. Pldstica e plasmdvel, ela j4 nio
oferece resisténcia e permite a acdo de Edilene que, lentamente vai
fazendo crescer a matéria sob suas mios, ligando-a em formas orga-
nicas e assim, parte por parte, faz com que surjam tubos semelhantes
aos de um érgdo, ocos e interligados.

A tarde se consome na luz que desaparece aos poucos até a hora
vespertina, o momento escolhido para o espetdculo. Agora é quase
noite ¢ a obra estd concluida, enquanto modelagem na argila. Sua si-
lhueta lembra o desenho de picos de cordilheira contra um céu unifor-
me. Edilene coloca, entio, as toras de madeira nos interiores dos tu-
bos. E o combustivel que precisava para transformar a pega em forno,
de modo a que a obra pudesse ser curada. Edilene elimina a secagem
gradual, pois sabe da efemeridade de sua pega, até porque as eventuais
rachaduras que fatalmente ocorrerio fazem parte da obra concebida,
bem como os possiveis acidentes como quebras de partes e até a sua
destruicdo total. A queima é continua, nio tendo sido precedida por
um tempo de espera para a gradativa perda da dgua na pega. Toda a
agao ¢é performdtica e profundamente teatral, como o movimento das
mios e do corpo da artista aticando o fogo, que agora ilumina a peca
de dentro para fora. E interessante notar que ela inverte, com ironia, a
relagio do forno e do objeto a ser queimado, conferindo a este a funcio
daquele. O periodo da queima é bem menor do que o recomendado
na cocgao normal da argila, e isto se d4 intencionalmente, bem como
o do esfriamento da peca, uma vez que nio ¢é a realizacio de uma es-
cultura em cerdmica que estd em discussao, razio pela qual nio hd a
preocupagio com as rachaduras e quebras eventuais. Ao contrdrio, elas
ocorrerdo como parte do processo da arte efémera. Toda a encenacio
foi filmada constituindo-se como parte da criagio para que o registro
filmico amalgamasse as imagens da escultura e tirasse partido de seus
reflexos na dgua do lago, como testemunho da obra realizada.

Estd claro que a arte de Edilene Capanema “quer ser de seu
préprio tempo”, apesar de buscar uma referéncia no passado, como
se percebe pelo titulo de “Queima Primitiva”. Se o passado ¢ media-
do pelo presente, no caso da “Queima Primitiva” nos damos conta
que a escultora toma uma experiéncia do conhecimento humano,
ainda na escuridio dos tempos, para trazé-la ao presente, trabalhada
com os meios da contemporaneidade, tais como efeitos de luz, fil-
magem, performance, enfim, para trata-la como uma obra de nosso
tempo. Observam-se fronteiras com diversos campos do conheci-
mento humano, o que vem confirmar as multiplas interpenetragées
no campo arte e ciéncia.

Mas se a prépria obra, transformacio de matéria em forma, é
uma “realidade histérica”, como defende Argzm,4 que possui valores
artisticos capazes de conferirem ao objeto o estatuto da arte, valores
tais que sempre se ligardo ao trabalho do artista e as técnicas por ele
desenvolvidas, e que se evidenciam na prépria forma, ainda de acor-
do 0 mesmo autor, para quem a Histéria da Arte ¢ uma histéria de
juizos de valores, o que nos confronta ainda mais com a necessidade
de revisitarmos nossos fundamentos historiogréficos, de modo a que
se estabeleca, pelo debate, um novo entendimento.

E bem recente o enfrentamento de uma Histéria da Arte que
nio contemple apenas a descricio de fatos, a identificagio de obras,
a vida dos artistas, a técnica, a obsessdo pelas questoes metodoldgi-
cas na busca de uma neutralidade que poderia, pelo menos assim
esperava os historiador do século XIX, garantir uma “universalida-
de epistemoldgica” ao conhecimento histérico. Tal nao aconteceu
e, quando Marc Bloch, juntamente com Lucien Febvre, defendem
na Escola dos Anais que “o presente bem referenciado e definido dd
inicio ao processo fundamental do oficio do historiador: ‘compreender o
presente pelo passado’ e, correlativamente, ‘compreender o passado pelo
presente””, entdo os fundamentos do historiador da arte também
vio ser procurados analogamente, como neste momento. Ao invés de
uma epistemologia universal, Marc defende uma Hist6ria Universal,
que se faga pelo comparativismo de forma ampla e alongada.

“Enfim, essa histdria ampla, profunda, longa, aberta, comparati-
va ndo pode ser realizada por um historiador isolado: ‘A vida é muito
breve’. Isolado, nenhum especialista nunca compreenderd nada senio
pela metade, mesmo em seu proprio campo de estudos’. A histéria ‘s
pode ser feita com uma ajuda miitua’. O oficio do historiador se exerce
numa combinagio do trabalho individual e do trabalho por equipes. O
movimento da histdria e da historiografia levou uma grande parte dos
historiadores a abandonar sua torre de marfim.”

“Queima Primitiva”, como objeto de arte, ndo pode ser histo-
ricizado apenas no que concerne ao seu material, aos procedimentos
desenvolvidos pela escultora na realizagdo da obra, que nem mesmo
subsiste nas condicoes técnicas e materiais de sua criacdo original.
A abrangéncia de seus significados, no campo da prépria histéria

ARGAN, G.Carlo — Guia da Histéria da Arte. Lisboa: Estampa,1992. Pgns 11-21

BLOCH, Marc — Apologia da Histéria ou o Oficio do Historiador. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Ed. , 2001. P.25

6 Id. P.26
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das civilizagdes, das préticas de ontem e de hoje, dos conhecimen-
tos que se interpenetram e se acumulam amalgamados, dos recursos
tecnoldgicos da contemporaneidade, somente eles poderdo subsidiar
0 juizo artistico cujo parAmetro ¢ a propria histéria.

“Queima Primitiva” foi realizada obedecendo a um roteiro, ao
trabalho de cAmera, a marcagio do terreno em que o espetculo,
como performance se faria no ato da modelagem dos elementos, en-
fim, toda uma série de procedimentos interligados e executados por
mais de um criador, ficando com Edilene Capanema o fulcro da
concepeio e da elaboragio desta obra, do presente para o passado,
como matriz geradora de outras imagens. Esta agdo conjunta da ar-
tista com seus pares aproxima-se da afirmacio de Bloch, sobre a ne-
cessidade de ajuda mutua dos pesquisadores para se fazer a histéria,
j& que o oficio do historiador se exerce numa combinagio do trabalho
individual e do trabalho por equipes.”” Cabe, ainda uma outra apro-
ximagio, no contexto do homem integral , que também se observa
na obra da escultora e que se dd “com seu corpo, sua sensibilidade, sua
mentalidade e nio apenas suas idéias e atos™.

Mas, se por um lado ainda se pode sentir uma dificuldade en-
tre os historiadores, particularmente o das artes, em discutir e refle-
tir sobre questdes abertas em nosso préprio tempo, por outro lado,
hd uma possibilidade maior de se conduzir a obra do passado para
o presente e observé-la com as condig¢ées do conhecimento de hoje.
A historiografia da arte nos d4 conta de que uma obra pode compa-
recer no tempo através de geragoes sucessivas, encontrando olhares
despertados por inteligéncias e saberes de cada momento e lugar.
Em “Queima Primitiva”, Edilene traz procedimentos do passado,
até mesmo no titulo de sua obra, para discuti-los no presente, utili-
zando outras metodologias e préticas, subsidiando sua obra com as
informagées de que hoje dispomos de modo a nos despertar certa
nostalgia, aqui entendida como recuperagio mitica do tempo, e, pa-
radoxalmente, nos confrontar com a fugacidade.

A abertura do campo, o desaparecimento das fronteiras e a
velocidade das mudancgas que se sucede em latitudes cada vez me-
nores dirigem nosso entendimento para se pensar a Historiografia,
nao como uma ‘escrita da histéria’, mas sim de como ela estd sendo
escrita e, até, de como ela deve ser escrita, ou seja, se pensar a Histo-

BLOCH, Marc - op. Cit P. 26

http://estacaod.blogspot.com/2008/10/apologia-da-histria-marc-bloch-e-o_23.
html - site consultado em 19/08/2009.

riografia como uma teoria e uma metodologia da histéria. No campo
da arte nio se observa mais a obra apenas como depositdria de uma
técnica, criada por determinada reflexdo e identificada em dada ca-
tegoria, de acordo com o seu periodo. Hoje, interessa ao historiador
da arte a problematizacio das questdes concernentes, até porque,
conforme Argan assegura, “a historiografia moderna da arte prefere o
critério problemdtico ao critério monogrdfico”? Torna-se cada vez mais
visivel a interpenetra¢io dos saberes e a necessidade de que o histo-
riador da arte se mova nestas interfaces. Em recente contato com o
engenheiro Paulo Emilio Valadio de Miranda, coordenador do pro-
jeto do 6nibus movido a hidrogénio, desenvolvido pelo Laboratério
de Hidrogénio da COPPE — UFR], em parceria com a Petrobras e
a Finep, ele me exp6s sua inquietagdo atual, como pesquisador, pois
estd procurando identificar os grandes impulsos da ciéncia e da tec-
nologia com os fen6menos artisticos que determinaram os periodos
e delimitaram campos de produgio e florescimento da arte.

Um outro evento ocorrido no final do ano passado, que cons-
tou de uma exposicio de artes visuais e de um semindrio proposto
pelo Instituto de Ciéncias Biomédicas da UFR], com a colaborac¢io
de artistas e cientistas da universidade, recebeu o nome de “Anato-
mia das Paixoes”. O fulcro da questio era a audi¢do humana e como
ela pode suscitar e alimentar nossa criatividade e nossas paixdes em
outras palavras, o sistema auditivo conduzindo a arte e promoven-
do seu encontro com a ciéncia. A XVI Semana de Quimica, que se
realizou em 2008 na UFR]J, trouxe o debate da arte para discutir a
importincia da quimica e, de igual modo no Férum de Ciéncia e
Cultura aconteceu o I Semindrio Ciéncia e Arte, organizado pelo
Programa de Pés-graduagio em Quimica Bioldgica, juntamente
com o Laboratério de Imagem-Criagdo em Danca para discutir a
interpenetragio entre Ciéncia e Arte. Em cada férum, as propostas
apresentadas por pesquisadores de outras dreas do conhecimento ti-
veram como ponto comum o interesse pelas artes visuais, propician-
do observagdes singulares que testificam a presenga de um terreno
em expansio nas fronteiras da prépria Histéria da Arte e seu objeto
de investigacio, a obra.

Como observamos na experiéncia comum com pesquisadores
de outras 4reas, nos inclinamos a pensar que a historiografia contem-
poranea, em seu sentido abrangente, vem demonstrando que é pos-
sivel considerar uma pluralidade de temas, na medida em que vem

9 ARGAN, G.Carlo — 9p.cit P.31
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conquistando novos espagos através dos didlogos interdisciplinares, Historiografia
conforme apresentamos. Por este prisma ¢ possivel considerarmos da arte face as
que pela alteridade se confirma a evidéncia daquilo que buscamos, mudancas de
uma vez que a histéria do outro, por conter significados que con- paradigmas:

tribuem ao processo da compreensio das acoes do homem em seu

tempo, acabam por promover a descoberta de sua prépria histdria. memoria e tempo

Ao buscar na “Queima Primitiva” subsidios para pensar o pre- Maria Licia Bastos Kern
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sente pelo passado, procurando descobrir-se na contemporaneidade
pelo confronto do outro, tendo nas maos a mesma argila que mode-
lou os tempos, Edilene confirma uma importante afirmagao de Marc
Bloch, de que “o passado é, por definicio, um dado que nada mais
modificard. Mas o conhecimento do passado é uma coisa em progresso,
que incessantemente se transforma e se aperfeicoa™. E é pelo conheci-
mento como “coisa em progresso” que uma nova historiografia deve
ser pensada, respeitando-se as fronteiras e interse¢ées da Histéria da
Arte. Cabe a nés a tarefa.
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Resumo

A presente comunicagdo tem o fim de revisar e apresentar
reflexdes tedricas e propostas para a historiografia da arte,
motivada pela consciéncia do esgotamento do cardter uni-
tério e totalizante da disciplina, cujas teorias e normativas
a condicionaram a sistematizagio da meméria, baseada
numa ordem cronoldgica e evolutiva de obras seleciona-
das em busca de um sentido e do progresso.

Palavras-Chave
Historiografia da Arte, Meméria, Tempo.

Resumé

Cette communication a pour but examiner et présenter
des réflexions et des propositions théoriques a I’historio-
graphie de 'art, motivé par I’épuisement de la nature to-
talisante et unitaire de la discipline, dont les théories et
les normes d’étudier la mémoire repose sur un certain or-
dre chronologique et évolutive des ceuvres sélectionnées a
la recherche d’une direction du progress.
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Nas tltimas décadas, tém sido efetuadas revisdes nesse campo do
conhecimento, concernentes aos problemas evidenciados nos pa-
radigmas cientificos e as questdes de meméria e tempo tém sido
reavaliadas. Interrogar e refletir a respeito dos modelos de tempo
representa atravessar a espessura de distintas concepgoes de memd-
ria. O pensamento relativo ao tempo no Ocidente tem origem na
visao judaico-crista, teorizada por S. Agostinho, e que se seculari-
zou, segundo Koselleck, na nocio de horizontes de expectativas,
alicercada em campos de experiéncia, possibilitando ao presente
histérico o permanente ponto de encontro da recordagdo e espe-
ranga.! Essa visio de tempo permeia os modelos historiograficos
na modernidade.

O primeiro estudo historiogréfico é a Vida dos artistas (1550),
de G. Vasari (1511-1574), em que relata a biografia de Cimabue aos
célebres artistas do Renascimento. O autor, como artista, conhece
em profundidade as atividades exercidas pelos colegas em diferentes
cidades. O seu conhecimento deve-se, em parte, aos contatos com as
obras e concepgdes estéticas, fatos que o estimulam a desenvolver um
pensamento tedrico, que acrescido pelo interesse como colecionador
de desenhos, colaboram para o empreendimento historiografico. Ao
se basear na premissa de que o desenho é mais importante do que a
cor, ele a utiliza para avaliar o talento dos artistas e enfatizar a arte
florentina, sem deixar de considerar as normativas do classicismo
para julgar as obras. O cldssico, na sua temporalidade histérica, é
explicado por meio do modelo biolégico de crescimento, maturidade
e envelhecimento, que se formaliza numa visio de tempo ciclico e
que justifica os momentos do seu “renascer”. Assim, a classificacio
cronoldgica é ordenada da auséncia de beleza, da arte bizantina (in-
fancia), 4 consagragio de Miguel Angelo, simbolo da maturidade, do
progresso e da perfei¢do. Vasari compara trés épocas para destacar a
superioridade do presente e identificar Miguel Angelo como génio
e Deus.? O seu objetivo ¢ fazer histéria como magistra vitae, daf a
consagracio dos artistas selecionados, e dar um sentido narrativo
evolutivo, cuja meta é o cldssico.

Na modernidade, o prestigio das ciéncias naturais é crescente,
chegando a invadir todos os niveis de seu entendimento do mun-
do, incluindo a prépria reorganizacio epistémica.’ Desde Vasari a J.

1 CATROGA, F. Meméria, histéria e historiografia. Coimbra: Quarteto, 2001. p. 18
2 VASARI, G. Vie des artistes. Paris: B. Grasset, 2007. p. 347.
3 CATROGA, F. Os passos do homem como restolho do tempo. Coimbra: Almedina,

Winckelmann (1717-68), os pressupostos ¢ métodos dessas ciéncias
sdo aplicados na historiografia, sendo que a no¢io de tempo biol6gi-
co ciclico ¢ ainda mantida no século XVIII, em pleno Iluminismo.
Neste momento, Winckelmann sistematiza a disciplina de Histéria
da Arte como conhecimento, desligada das tradicionais hierarquias
entre razdo e sensibilidade, de origem platonica (desenho e cor), que
nortearam o pensamento artistico. O historiador alemio também
concebe o apogeu da arte com o classicismo e em Histdria da arte da
antiguidade (1764), destaca que a disciplina “deve mostrar a sua ori-
gem, o seu crescimento, suas modificagées e queda, bem como ensi-
nar os diversos estilos dos povos, épocas e artistas.”* Ele abandona os
critérios normativos cldssicos e introduz a critica do conhecimento,
fazendo da Histéria da Arte uma disciplina auténoma, que tem o
fim de estudar a antiguidade com vistas a projetar o futuro.

Com o Iluminismo, as reflex6es sobre o devir sio permeadas
pela ideia de progresso e perfeicio, apoiadas por consistentes apro-
fundamentos filoséficos. O presente e o futuro sio qualificados
como épocas de autonomizagao e emancipagio racional (Kant), fun-
cionando o passado como uma espécie de preparagio (com avangos
e recuos) de um itinerdrio que s6 no por vir realizaria, plenamente, a
esséncia perfectivel da natureza humana. Esta meta leva o homem 2
luta contra a sua prépria natureza (paixoes e vicios), a abandonar os
determinismos bioldgicos e a seguir o caminho “sob os imperativos
da razio e da liberdade”, bem como a “organizar a sociedade de acor-
do com seus ditames.” Assim, a histéria s6 tem sentido se for enten-
dida como “produto da a¢d0”, na sucessio progressiva e teleoldgica,
em que o presente possa ser pensado como produto de escolhas, nas
quais o homem pode “continuar a progredir.” A Histdria é concebi-
da na sua dinimica temporal e 0 homem na busca de perfeicio. O
tempo adquire sentido acumulativo e continuo em dire¢o ao devir,
enquanto o passado se configura como preparagio, o presente como
anunciagio da verdade e o futuro como a promessa de consumagio.
Para Kant, a promessa nio ¢ garantida, mas se constitui em possivel
tendéncia de cardter ético-racional.’ Nessa época, a ciéncia concebe a
natureza pela imutabilidade e constancia. Fato que justifica também

2009, p.221

4 BORNHEIM, G. Introdugio. IN: WINCKELMANN, J. Reflexoes sobre a arte an-
tiga. P. Alegre: Movimento/UFRGS, 1975. p. 23. A visio ciclica passa a ser aplicada

no estudo dos estilos.

5 CATROGA, F. Os passos do homem como restolho do tempo. Op. Cit. p. 164-9.
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a Histéria ser pensada de modo distinto das ciéncias naturais ¢ a en-
fatizar a acio do homem como sujeito, definido como ser racional.
Winckelmann, integrado ao pensamento moderno, ao estudar a
arte grega antiga, estabelece a articulagio do presente com o passado,
para projetar o futuro e afirmar o sujeito histérico como agente de
mudangas. Ele faz da arte um dos meios pelo qual o projeto de mo-
dernidade possa ser concretizado e inaugura um fendmeno inédito ao
delimitar a a¢io do sujeito pela retomada da origem da arte como meio
de produzir o novo. Ao afirmar o sujeito histérico, ele produz uma
grande transformacio, porque define a sua entidade e o afasta do des-
tino providencialista de teor divino® e dos determinismos biolégicos.
Com a emergéncia da disciplina de Histéria da Arte, contem-
porinea ao aparecimento dos museus, da critica de arte e da Estética
constitui-se 0 campo de conhecimento e institucional préprio da
arte, o qual interfere na autonomia da criagio artistica ao tragar teo-
rias normativas e segui-las com certo rigor, buscando dar um sentido
unitdrio permeado pela ideia de evolugio e progresso. Essa concepgao
de tempo permanece com Hegel, que interioriza no tempo da arte,
uma espécie de duracio e destino. Para tal, estabelece a dialética
que dirige a continuidade da arte e se fundamenta, primeiramente,
no Espirito, depois no Absoluto e que deve se encontrar finalmen-
te como Espirito Absoluto. A sua nog¢io de tempo é concebida em
dire¢io a um futuro misterioso, mas inevitdvel que se torna a base
filoséfica da historiografia, a partir do século XIX.” As grandes his-
térias universais da arte emergem nesse momento, estruturadas em
narrativas que buscam dar unidade e sentido evolutivo as obras.
Hegel procura uma justificativa filoséfica para a histéria da
evolucio da arte, devendo a mesma ser comum a todos os povos e
tempos, a partir do discernimento do seu papel histérico e conclui
que ela é simbolo de visio de mundo, Weltanschauung. Ele introduz
ainda outra explica¢io para a ideia de repeticio ciclica de uma for-
ma particular, como o classicismo, que nio termina motivado pelo
declinio, mas estd relacionado ao desenvolvimento mental e cultural
que nio se repete. Com essa justificativa, o filésofo reconcilia o es-

BOZAL, V. Historia de las ideas estéticas y de las teorfas artisticas contemporaneas.

Madri: Visor, 1996. p. 23.

7 THUILLIER, J. Théorie générale de I'histoire de l'art. Paris: O. Jacob, 2003.p.116-

18. Pensamento distinto de Kant, cuja nogao de futuro ¢ prometida e nio determi-
nada. O Iluminismo acentua a importancia do sujeito ¢ da razio, e o Romantismo
enfatiza a ideia de Deus, sendo o belo concebido como Espirito Absoluto. O contet-
do da religido e da cultura ocupa uma hierarquia mais elevada do que a arte.

pirito e o mundo e estabelece nova relagao da arte com a histéria,
como uma tomada de posse do mundo pelo espirito. Mesmo que a
arte continue, sua forma nio pode satisfazer mais o espirito. Assim,
a arte enquanto manifestagao sensivel do espirito assume a fun¢io
histérica, podendo se tornar objeto da histdria universal, visto que
ele concede a ela nova modalidade de compreensio e estabelece as
bases da historiografia.® Entretanto, a sua histéria da arte é pensada
pela morte de suas figuras e seus objetos singulares, como a contem-
plagio de um mundo passado que nio desempenha outra fungio.
Para Hegel, o historiador deve encarnar o contetido total do Espirito
da forma, através de movimento continuado, no qual ela morre ao
revelar para a histéria sua prépria verdade. O problema da Histéria
ap6s Hegel é que ela se apdia no pressuposto de que a verdade s6
pode ser proferida depois da morte.”

Apés o Romantismo, ocorre a progressiva separacdo entre his-
toriadores da arte e artistas, visto que os primeiros nao reconhecem
mais os artistas e as obras de seu tempo, deixando de analisd-las.
Essa separagao se processa no momento em que a Hist6ria da Arte
se torna disciplina autébnoma e académica, apesar de Quatrémere
de Quincy, em 1815, jd ter questionado a desconexdo da arte com a
vida, ao criticar a disciplina e os museus por esse afastamento, em
Considérations Morales sur la destination des ouvrages de l'art.

A autonomia da disciplina e da arte levou H. WolfHlin (1864-
1945) a afirmar que é possivel fazer “Histdria da Arte sem nome”,
isto ¢, sem artista j4 que ele apenas executa aquilo que ¢ conceituado
por Hegel, como “espirito do tempo”. Os artistas também comegam
ando evocar os mestres do passado como modelos e adotam a missao
de vanguarda, afirmando sua autonomia, o cardter militar de suas
agoes e direcionando a arte para o devir.

Wolfllin, em Conceitos fundamentais da bistéria da arte (1915),
afirma que o estilo como a natureza ¢ imutdvel, defendendo a no-
¢ao ciclica do tempo em arte, formada pelas fases antiga, cldssica e
barroca. Para estudar estas fases, o método rigoroso formal é, para
ele, o mais adequado, mas que, hoje, evidencia certa permanéncia
e homogeneidade em cada ciclo, ao se estruturar sob o dualismo:
linear e pictdrico; forma aberta e fechada etc. A partir dessa acep-

8 BELTING, H. L'Histoire de l'art est-elle finie? Nimes: J. Chambond, 1989. p. 19-22.
9 DIDI-HUBERMAN, G. Devant I'image. Paris: Minuit, 1990. p. 59-63.
10 BELTING, H. O fim da Histéria: Uma revisdo dez anos depois. S. Paulo: Cosac &

Naif, 2006. p. 193.
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¢ao, cle destaca que ¢é preciso “uma histéria da arte em que se possa
seguir, passo a passo, o surgimento da visio moderna” e que descre-
va, “numa série sem lacunas”, a sequéncia dos estilos,!! num sentido
ciclico e evolutivo.

No prefécio da 62. Edicao (1943), ele modifica, em parte, sua
nogio de tempo em arte quando destaca que “dentro do processo
geral da evolugio ¢ possivel distinguir evolugées isoladas, fechadas
em si mesmas, e que, nesses periodos, a linha de evolugio apresenta
certo paralelismo”. Ele afirma ainda que a evolu¢io nem sempre é
sincronica, nas diferentes artes, podendo coexistir heterogeneidade
de imagens num mesmo tempo, decorrente das distintas atmosferas
pticas em diferentes povos. Entretanto, salienta que essas desigual-
dades nao anulam a importincia da evolugio, porque podem se unir
em um estilo comum préprio a uma geragio.'?

No século XIX e parte do XX, domina na historiografia a no-
¢ao de “espirito do tempo” que é contestada pelas vanguardas devido
ao seu cardter homogéneo, face a diversidade de suas agoes em prol
da invengao e do devir. Entretanto, a historiografia continua, em

geral, atrelada ao historicismo'?

, numa concepgio de tempo unitdrio
e evolutivo e de arte universal. Ela centraliza seus estudos em artistas
ou movimentos, cujas obras se pautam pela autonomia, qualidade e
originalidade segundo a visio de mundo de seu tempo, bem como
exalta seus feitos criativos pelo fato deles anunciarem o futuro, numa

orientacio teleoldgica. As nogoes de progresso e espirito absoluto sio

os fins adotados, em parte, pela historiografia. O “espirito do tempo”
aparece muitas vezes interligado 4 ideia de cosmovisio de mundo
cara a Panofsky, apesar de alguns historiadores contestarem essas
nogoes, tendo em vista a percep¢io de que o tempo da arte é um
tempo préprio que na realidade ¢ plural e heterogéneo.

Na atualidade, Didi-Huberman percebe a necessidade de revi-
sar esses paradigmas, fato que o conduz a fazer a arqueologia critica
das modalidades de pensar o tempo ¢ a meméria e a refletir sobre
os valores que estdo conectados com os mesmos. Assim, pensar o
tempo é interrogar a disciplina, seus modelos de anilise, a histéria.!

11 WOLFFLIN, H. Conceitos fundamentais da histéria da arte. S. Paulo: Martins
Fontes, 2000. p. 202.

12 WOLFFLIN, H. Conceitos fundamentais da histéria da arte. Op. Cit., p. X — XI.

13 O historicismo baseia-se na ideia de meméria oriunda da nogao de sociedade como
organismo ou totalidade, na qual os sujeitos sociais sio postulados como motores
imanentes do dinamismo histérico.

Fra Angelico

Santa conversacao, 1438-50
Afresco, 1597 x 273cm
Convento de Sao Marco

14 DIDI-HUBERMAN, G. Devant le temps. Paris: Minuit, 2000. p. 13. Florenca
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Para atingir tal fim, ele parte do exemplo da pintura de Fra Angéli-
co, “Santa Conversa¢io” (1438-1450), que se encontra no convento
de Sio Marco, em Florenca. Huberman observa que essa pintura
constitui a interpretagio especifica de uma tradicio textual recolhi-
da na biblioteca de Sao Marco, bem como a sobrevivéncia de antiga
tradicdo figural, oriunda de Bizéncio, do uso litdrgico de pedras se-
mipreciosas multicoloridas, via arte gética e obra de Giotto. Para ele,
diante dessa imagem o presente nio cessa de se reconfigurar, pois
ela tem tanto de memoria quanto evidéncia de presente e futuro. A
pintura florentina do Renascimento ao ser analisada pelas bordas e
margens, poderia ser apreendida sob etiqueta de arte abstrata devido
as manchas coloridas. Fra Angélico representa o momento mitico
da Encarnacio e revela a sua devogao espiritual, que nio o obriga a
representagio do visivel. O estudioso verifica diante da singularida-
de pictural que é necessdrio revisar os métodos da Histéria da Arte,
visto que os inimeros estudos sobre arte florentina nio se detiveram,
rigorosamente, na imagem e a identificaram com representagées vi-
stveis préprias ao Renascimento."” Entretanto, para Fra Angélico e
os religiosos, condicionados & concep¢io medieval, figurar o mundo
sagrado significava se afastar do visivel.!¢

Huberman considera que nem a iconologia de Panofsky e a se-
miologia deram conta da complexidade dessa imagem e que as con-
sideragoes que Michael Baxandall, como historiador social da arte,

propde nio sao satisfatorias. A relacio que ele estabelece da pintura
com os sermoes de seu tempo e o texto do humanista Cristoforo
Landino, de 1481 (trinta anos ap6s a morte do artista), a respeito da
recepgdo da obra nio sio pertinentes, porque nio hd concordincia
de tempos; e 0s sermdes nio sio elementos de comparagio, visto que
a devocio de Fra Angélico, revelada na obra, nao é resultante do esti-
lo dos mesmos, mas da espiritualidade e representagao do momento
mitico. O artista preserva o pensamento da Escoldstica e o latim
medieval, enquanto o humanista Landino utiliza o latim cldssico.
Essa pintura evidencia distintas memédrias, fendmeno que con-
duz Huberman'!” refletir sobre a temporalidade, ao observar as so-
brevivéncias, os anacronismos e os reencontros de temporalidades
contraditérias e descontinuas que compéem a imagem. A partir des-
se estudo e outros, ele defende o anacronismo como meio fecundo

Fra Angelico 15 DIDI-HUBERMAN, G. Devant le temps. Op. Cit.p. 10-11.

Bosque para os frades, 1450 . - .

Tempera sobre madeira, 174 x 174cm 16 DIDI-HUBERMAN, G. Fra Angelico. Paris: Flammarion, 1995. p. 12.
Museu de Sao Marco, Florenca 17 DIDI-HUBERMAN, G. Devant le temps. Op. Cit.p. 10 — 39.
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de entender as imagens, quando afirma que o historiador nao pode
se contentar em fazer a histéria da arte apenas sob 4ngulo da euchro-
nie, isto ¢, o 4ngulo conveniente do artista e seu tempo (cinone da
disciplina). As artes visuais exigem que se aborde sob ponto de vista
da memoria, das “suas manipulagées do tempo”. Para ele, diante
da imagem contemporinea o passado nio cessa de se reconfigurar,
porque ela é pensada numa construgio de memdria, de tempos im-
puros e complexos. Pensar o tempo ¢ interrogar o objeto de estudo
da Histé6ria da Arte e a sua historicidade.

As abordagens pautadas apenas nas no¢oes de estilo ou de épo-
ca nao dio conta da complexidade da obra e de sua montagem de
tempos, e muitas vezes elas criam camisas de for¢a para determinar
que certos fendmenos sejam resultantes de um mesmo tempo e es-
tilo. Colocar em xeque o anacronismo ¢ interrogar a plasticidade e
com ela a mescla de diferentes tempos e memdrias, em detrimento
de um tempo estitico e rigido, préprio aos estudos de Semiética. O
anacronismo ¢é necessirio quando o passado se revela insuficiente
e ele pode dar indicios de sintoma, isto ¢, de novo problema a ser
analisado pelo historiador da arte.'®

Huberman acredita que a grande potencialidade da imagem
estd no fato dela ser sintoma, como interrupgio do saber, e conhe-
cimento, como interrupgio do caos. O sintoma é a presenca da so-
brevivéncia de outros tempos e a conjungao da diferenca e da repe-
tigao. Pensar o tempo implica a diferenca e a repetigdo, o sintoma e
o anacronismo. De modo semelhante a Warburg, ele verifica que a
presenca de memorias distintas evidencia o sintoma e a necessidade
de interrogagio que permite o avanco do conhecimento sobre a obra.
A imagem-sintoma interrompe o curso da representagio visual e da
histéria cronoldgica, devendo ser pensada como o inconsciente da
representagio e de memorias entrelagadas.

Fazer histdria é ato de anacronismo porque se remonta ao passa-
do através do conhecimento do presente. A partir deste pressuposto,
ele busca nos estudos de Catl Einstein sobre o Cubismo e a arte africa-
na, subsidios para pensar a Histéria da Arte, assumindo a concepgao
contra a ordem dos acontecimentos com vistas a deter com profun-
didade o seu olhar sobre a obra. Para Einstein, a “missao da histéria
da arte reside num estudo das condicoes que engendraram as obras, e

nio no simples alinhamento histérico e descritivo das imagens”."?

18 DIDI - HUBERMAN, G. Devant le temps. Op. Cit. p. 21-28.
19 EINSTEIN, C. Georges Braque. Bruxelas: La Part D’Oeil, 2003. p. 17-18.

Para refletir sobre a imagem ¢ o tempo, Huberman retoma
também o pensamento dialético de Walter Benjamin, que previne
a respeito da dimensdo prépria da obra moderna ao alertar que esta
nao pode ser concebida como novidade absoluta, nem como retorno
total as fontes.?’

O tempo nio significa necessariamente o passado, mas a me-
moria, porque ela decanta o passado e humaniza, configurando-o. A
memoria é psiquica no seu processo e anacronica nos seus efeitos de
montagem ao conectar o inconsciente.

As reflex6es teéricas e metodoldgicas propostos por Huberman
sdo resultantes da revisio dos estudos de Warburg, Freud, Einstein
e Benjamin, para demonstrar a complexidade da imagem e colocar
em xeque métodos candnicos presentes na disciplina. Ao defender
que a imagem nada mais ¢ do que montagem de tempos, ele de-
monstra que o seu tempo é impuro e que ela forma anacronismos.
Gilles Deleuze?! acredita também que a “imagem nio ¢ presente”,
mas um “conjunto de relagdes de tempos” e que essas relagoes “estao
na imagem desde a sua criagio.”

Na atualidade, a consciéncia da complexidade do conhecimen-
to nio permite mais o historiador isolar e purificar a arte, ao procu-
rar dar unidade aos fendmenos e se limitar apenas a euchronia. Ora o
objeto da Histdria da Arte nio ¢ a unidade do periodo descrito, mas
sua dinimica, o que supde movimentos em todos os sentidos, ten-
s6es e contradi¢oes.?? Vive-se um momento de mudangas nos cam-
pos da arte e do conhecimento ¢ a disciplina deve ser pensada dentro
deste processo, tendo sempre como foco as mutagoes de seu objeto
de estudo. A Histéria da Arte continua em construcio e o seu olhar
sobre as priticas contemporineas permite ao historiador comparar e
refletir sob outras premissas a respeito do tempo e da meméria.

Concluindo com Benjamin,?? rememorar nio significa apenas
evocar o passado, ao contrdrio, nesse ato hd um desejo em transfor-
mé-lo de modo acabar o que ficou inacabado. Por isto, a evocagio
do passado nio se limita & ordenagao irreversivel, assim como seus
nexos sio ditados por afinidades eletivas e estas condicionam a cada
presente a construgio de sua prépria histéria.

20 DIDI-HUBERMAN, G. O que vemos, o que nos olha. Sio Paulo: Ed. 34, 1998.
p.193.

21 ZIMERMANN, L. Penser par les images. Nantes: Defaut, 2006. p. 28.
22 DIDI-HUBERMAN, G. Ouvrir Vénus. Paris: Gallimard, 1999. p. 27.
23 CATROGA, F. Meméria, histéria e historiografia. Op. Cit., p. 33-34.
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Os limites do revisionismo
e a constru¢do de nova
historiografia da arte brasileira

Sonia Gomes Pereira
UFRJ/ CBHA

Resumo

Boa parte da produgio recente no campo da Histdria da
Arte Brasileira tem-se dedicado a revisao historiografi-
ca da literatura especializada tradicional, especialmente
aquela produzida pelas geragoes modernistas.
Certamente foi e ainda ¢ importante entender os pressu-
postos tedricos e metodoldgicos que embasaram a cons-
trugdo daquela historiografia. Mas ¢é preciso ter cuidado
para nao estacionar neste patamar revisionista, evitando
o enfrentamento de construir efetivamente uma nova
historiografia.

Palavras-chave
Historiografia da Arte, Revisionismo, Nacionalismo

Abstract

A great deal of recent papers on the Brazilian Art History
are dedicated to the historiographic revision of the mod-
ernist literature. Certainly it is important to understand
the theorethical basis of that literature. But we must be
careful not to stop at this revisionist level and avoid go-
ing forward in order to construct a new historiography.

Keywords:
Art historiography, Revisionism, Nationalism

Boa parte da produgio recente no campo da Histdria da Arte Brasi-
leira — comunicag¢des em encontros cientificos, publicagdes em peri-
4dicos académicos, dissertacoes e teses — tem-se dedicado a revisio
historiogrdfica da literatura especializada tradicional, especialmente
aquela produzida pelas geragoes modernistas.

Certamente foi e, em alguns casos, ainda ¢ importante enten-
der os pressupostos tedricos e metodolégicos que embasaram a cons-
trugio daquela historiografia. Mas ¢ preciso ter cuidado para nao
estacionar neste patamar revisionista — em muitos casos, jé transfor-
mado num discurso relativamente ficil — evitando o enfrentamento
de construir efetivamente uma nova historiografia.

Vamos, aqui, tomar como exemplos a revisio historiogréfica
da arte brasileira em dois momentos diferentes: o periodo colonial e
o século XIX. A minha impressdo ¢ que a historiografia que temos
produzido sobre estes dois assuntos difere substancialmente. Sobre
o século XIX, inimeras novas frentes de trabalho tém sido abertas,
afastando os horizontes apertados de uma concepgio ultrapassada
do chamado universo académico. Em relagio ao periodo colonial,
acredito que esteja havendo uma longa insisténcia na critica siste-
mdtica ao cardter nacionalista das leituras feitas pela geragao mo-
dernista, em especial pelos pesquisadores ligados ao antigo SPHAN.
Tomara que eu esteja errada nesta minha percepgio!

Refiro-me, aqui, mais diretamente a pesquisas e trabalhos
académicos, como o que recentemente teve alguma repercussio na
imprensa sobre a “fabrica¢do do mito do Aleijadinho”. Com tantos
problemas ainda nio resolvidos, tantos obras e artistas nio identifi-
cados e tantos acervos e arquivos nio explorados, chama a aten¢io,
neste caso, a procura por temas polémicos, em que o objetivo princi-
pal fica sendo, apenas, a desconstru¢do da historiografia tradicional,
sem colocar nada novo no lugar.

Acredito que, para aprofundar esta discussio, duas questdes
precisam ser examinadas: a primeira sobre o campo da Histéria da
Arte e o exercicio do oficio de historiador da arte; a segunda sobre o
nacionalismo propriamente dito.

Vamos a primeira. Até algum tempo atrds, no campo da His-
téria da Arte, era recorrente a dicotomia entre aqueles que estudam a
obra e aqueles que pesquisam os artistas. Numa divisdo de territério
mais ou menos inconsciente, os historiadores dedicavam-se a docu-
mentagio escrita e os historiadores da arte as obras. O resultado des-
ta divisio de competéncias era uma espécie de pacto de se ignorarem
mutuamente. Os historiadores deixavam as questoes estéticas para
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os historiadores da arte e estes ndo entravam nas discussdes sociais
em que estio necessariamente imbricados os artistas.

E légico que o aprofundamento tanto do estudo da obra quan-
to do universo do artista requer formagoes especificas que, as vezes,
sdo dificeis de serem encontradas numa sé pessoa.

A leitura formal da obra é um elemento essencial para o enten-
dimento de sua significacio e ela exige um olhar treinado na cultura
visual do periodo e suas solugdes formais, técnicas e temdticas mais
recorrentes. Embora nio seja propriedade exclusiva do historiador
e critico de arte, o enfrentamento das questoes pldsticas niao pode
ser ignorado pelos demais pesquisadores, sob o risco de se tornarem
historiadores cegos. Aqui é importante fazer uma distingao entre o
exercicio de andlise formal da obra — etapa imprescindivel em seu
estudo —, e as teorias formalistas do inicio do século XX, que defen-
diam a autonomia da arte. Mesmo posicionando-se, como é bastante
comum hoje, entre os criticos ao Formalismo, o pesquisador deverd
enfrentar a obra na sua realidade material ou entdo, no caso oposto
da auséncia de materialidade, na discussio especifica dos problemas
contemporineos da arte. Fugir a isto significa, na minha opiniao,
usar a arte como uma fonte escamoteada.

Por outro lado, a leitura dos documentos nao pode ser feita de
forma ingénua, tomando o que estd escrito como uma espécie de
“verdade absoluta” os documentos precisam ser confrontados com
outras fontes como forma de injetd-los na rede complexa de relagoes
sociais em que sio produzidos. As relagdes entre as fontes escritas e
visuais sio extremamente dificeis e o pesquisador precisa estar atento
para ndo cair na armadilha de usar uma fonte como suporte para a
interpretagdo da outra.!

Passo, agora, 2 minha segunda questio: o nacionalismo. O mo-
vimento amplo de revisio da historiografia, em todos os lugares, tem
tomado, como ponto de partida, a rejeico s leituras feitas pela mo-
dernidade. No caso do Brasil, a critica vai mais além, pois, além do
idedrio propriamente modernista — como a crenga na ruptura com
o passado ou no valor da arte na transformagio futura do mundo —
houve o compromisso explicito com a questio nacional.

Naturalmente, nenhuma historiografia ¢ definitiva e é impor-
tante questionar as leituras produzidas pelas geracdes anteriores,
até para abrir a possibilidade de novas leituras. Noto, no entanto,
especialmente nos ambientes académicos, que esta atitude estd-se
transformando em um discurso ficil — um exercicio quase que auto-
midtico de desconstru¢io, sem uma posicio critica realmente sélida

e, sobretudo, desviando-se do desafio maior que é elaborar uma nova
leitura da obra e do artista.

Os modernistas — responsdveis também pela institucionaliza-
¢ao da idéia de preservagio da memdria — eram, como sabemos, uma
geracdo engajada num projeto para a cultura brasileira. A histéria
que escreveram foi uma ferramenta de militante. A nossa geragio
da passagem do século XX para XXI vive uma realidade muito di-
ferente: distante das utopias, tem verdadeiro horror as militAncias e
aborda a cultura brasileira com um olhar aparentemente descompro-
missado. Acredito que nés, historiadores da arte de agora, precisa-
mos ter mais consciéncia do nosso lugar critico. Desta forma, talvez
possamos transitar entre o passado e o presente, com maior rigor
intelectual e maior liberdade tedrica.

De qualquer maneira, a questio do nacionalismo nao ¢, ape-
nas, um problema da historiografia da arte brasileira. Ela enraiza-se
na prépria constituicdo da Histéria da Arte, como disciplina auto-
noma.

Na verdade, desde o Renascimento, artistas e tedricos foram
obrigados a conviver e tentar conciliar o idedrio cldssico com ten-
déncias artisticas muito diferentes. Quer dizer, mesmo partindo de
alguns pontos consensuais — a concep¢io da arte como imitagio da
natureza e da exceléncia dos modelos dos Antigos —, eles tinham de
reconhecer a diversidade da produgio artistica, nio apenas no seu
préprio tempo — como, por exemplo, entre Rafael e Michelangelo
—, mas também entre os Antigos — o que certamente constitufa um
grande problema: como organizar esta diversidade dbvia, se os valo-
res da arte eram eternos e imutdveis?

A concepgio que temos atualmente deste longo periodo que
vai do século XVI ao XIX como uma sequéncia de estilos — Renasci-
mento, Maneirismo, Barroco, Rococé, Neocldssico — é uma constru-
do a posteriori da Histéria da Arte.> Nao era desta maneira que os
artistas e tedricos deste periodo pensavam. Quase todos os artistas se
inclufam na tradigao cldssica, mesmo aqueles que hoje nos parecem
anticldssicos.’

Assim, se o classicismo se apresenta tio dogmdtico em termos
doutrinais, na prética artistica ele sempre foi eldstico e flexivel, ten-
do, como solo comum, a media¢io dos modelos antigos. A constru-
¢do do conceito de tradigio artistica, portanto, corresponde a esta
necessidade de resolver o problema da dualidade entre um idedrio
que se acreditava eterno e imutdvel com uma prdtica artistica diver-
sificada e, em muitos casos, antagbnica.
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Isto posto, vamos tentar verificar os elementos constitutivos do
conceito de tradigio, que foi forjado na mesma época do surgimento
das academias na Itdlia do século XVI, teve desdobramentos im-
portantes tanto na Itdlia quanto na Franca a partir do século XVII
e resultou num paradigma que norteou todo o universo académico
até o século XIX e inicio do XX. Quais seriam os seus tragos mais
evidentes?

Nesta concepgiao de tradigdo artistica, a divisdo cronoldgica
mais significativa ¢ feita entre os Antigos — isto ¢, os artistas da Anti-
guidade greco-romana — ¢ os Modernos — grupo no qual se incluem
todos os mestres a partir do Renascimento. Tratam-se, portanto, de
duas longas duragées — separadas pelo que se considerava a barbdrie
da Idade Média.4

No interior dessas duas grandes categorias temporais — Antigos
e Modernos — , prevalece, quase de forma uninime, a concep¢ao de
um tempo unitdrio, concebido como um todo orginico — mesmo
que a ele seja aplicada a idéia de ciclo vital, isto ¢, a concepgio de que
a arte segue a mesma trajetéria dos seres vivos, atravessando o ciclo
evitdvel de infAncia / maturidade / decadéncia.

Vamos examinar melhor esta questdo da percep¢io temporal
no grupo dos Modernos. Sabemos que o livro de Giorgio Vasari de
1550 — As Vidas dos Mais Excelentes Arquitetos, Pintores ¢ Escultores
Italianos — era dividido em duas partes: a primeira dedicada 2 arte
antiga e a segunda com biografias de artistas basicamente de Floren-
¢a e de Roma no Trecento e no Quattrocento.

Aos dois grandes perfodos em que dividiu a arte, Vasari aplicou
o modelo explicativo da evolugao bioldgica. Assim, na histéria da
arte antiga, a infincia estava no Egito e na Mesopotidmia; na Grécia,
as artes tiveram um desenvolvimento extraordindrio, mas a perfeicio
da maturidade estava reservada a Roma; seguindo-se, depois, a de-
cadéncia com os Bdrbaros. J4 para a histéria do seu préprio tempo,
Vasari estrutura a maniera moderna da seguinte forma: a infincia
comegou em 1250 e se desenvolveu ao longo do Trecento; e o periodo
da maturidade comega com o Quattrocento, mas é no Cinquecen-
to que a perfei¢io ¢ alcangada, sobretudo com Michelangelo, que é
considerado o modelo insuperdvel, mais elevado na escala de perfei-
¢do do que os préprios Antigos.’

Mas é importante ressaltar que, apesar da aplica¢io interna do
conceito de evolucio, prevalece a nogao de que os chamados artistas
modernos constituem um conjunto Unico, isto é, uma longa dura¢io

de artistas que foram tocados pela novidade do Renascimento e a ela
deram continuidade.

E muito interessante observar a incorporagio progressiva de
um ndmero cada vez maior de artistas, com suas variadas tendéncias
e origens, ao nucleo original bem reduzido daquilo que se considera-
va a maniera moderna.

Este processo jé aparece no préprio Vasari. Conforme j4 citado
antes, a primeira edi¢io de seu livro, em 1550, arrolava apenas artistas
de Florenga e Roma. Dezoito anos depois, na segunda edicio de 1568,
Vasari nio apenas inclui artistas novos, nascidos entre 1550 e 1567,
como incorporou vdrias outras cidades da Itdlia, fazendo, desta manei-
ra, um quadro muito mais completo da arte italiana do seu tempo.

Virios autores que se seguiram a Vasari — sempre seguindo o
seu método biografico — trataram de ampliar o repertério dos artis-
tas inscritos no rol de Modernos que mereciam ser incluidos nessa
tradigdo — tanto na Itdlia como no resto da Europa.®

O resultado desta ampliagao geogrdfica — ainda compreendida
prioritariamente como um todo orginico — pode ser verificada na
obra de Pietro Bellori — Vidas dos Pintores, Escultores e Arquitetos
Modernos — , que foi publicada em 1672. Bellori preocupa-se com o
conjunto de artistas modernos, independente de suas cronologias e
nacionalidades. Analisa largamente os italianos: elogia Rafael, Mi-
chelangelo, Giulio Romano, Dominiquino, Lanfranco, Guido Reni
e os Caracci, mas condena violentamente Caravaggio, acusado de
tentar destruir a pintura, ao propor a c6pia da natureza, tal como ela
¢, sem o processo de escolha em busca do belo ideal. Trata, também,
de alguns flamengos — como Rubens e Van Dyck —, assim como de
franceses — especialmente Poussin, que considera o artista supremo,
aquele que melhor corresponde ao gosto cldssico. 7

Neste momento, portanto, a tradigio estd sendo entendida
para um grande conjunto bem mais amplo do que o desenhado por
Vasari, independente da cronologia e da geografia, mas unido pelo
italianismo.

A mesma concepgio de tradicdo artistica estendida geografica-
mente pode ser encontrada entre os académicos franceses do século
XVII.  Roger de Piles, por exemplo, coloca os Venezianos acima
de Rafael e admite Caravaggio; Poussin lhe parece demasiadamen-
te preso a Antiguidade e pouco humano; elogia Rubens, dando-lhe
um lugar central, por ter atingido o perfeito equilibrio, colocando-o
acima, inclusive, de Ticiano; e comenta sobre Rembrandt, em quem

descobre afinidades com Ticiano.?
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Fica bastante evidente nestes autores que se estd instalando uma
concepgdo ampla de cultura artistica européia, fundada na experiéncia
italiana do Renascimento e referendada pelo modelo dos Antigos.

No entanto, ¢ importante evidenciar que, nesta mesma época,
a nocdo de escolas artisticas regionais estava se formando no interior
da idéia mais ampla de tradigao artistica.

Os académicos franceses — entre eles o jd citado De Piles —
historicizam a escola francesa de pintura, localizando — de maneira
bastante significativa — as suas origens na chegada dos artistas italia-
nos a Fontainebleau.

Em relacdo a arte italiana, virios autores identificaram as di-
ferentes escolas regionais: romana, florentina, lombarda, veneziana,
bolonhesa, usando frequentemente o nome de ultramontana para
a arte estrangeira. Mas este sistema de escolas foi fixado definiti-
vamente pelo padre Lanzi no final do XVIIL Luigi Lanzi, em sua
Storia pittorica dell Ttalia, tentou criar grandes sinteses, definindo os
estilos inerentes aos artistas, as épocas e is escolas.’

E importante assinalar a tensdo crescente na coexisténcia des-
sas duas idéias — a abrangéncia histérica e geogréfica do conceito de
tradigdo e o nacionalismo crescente que vai impregnar a nogio de
escolas regionais. Um exemplo notdvel desta polémica aparece no
texto de Roberto Longhi, escrito entre 1913 e 1914 e s6 publicado
postumamente em 1980: Breve mas Veridica Histdria da Pintura Ita-
liana. Em sua conclusio, Longhi sentencia:

Com os poucos nomes ... de Caravaggio e Preti, de Tiepolo e Gior-
dano...encerra-se a historia da arte italiana... Da pintura italiana! S6
faltava mais essa tristeza! Que direito ou dever tem a pintura de se dizer
italiana! Que italianidade especifica vocés sentivam em Pollaiolo, em
Ticiano ou em Caravaggio? Quero dizer que isto também deve ficar cla-
70 para vocés: “a importincia nula das caracteristicas étnicas na arte”. A
etnicidade é um dos elementos usuais que servem aos falsos criticos para
ambientar — dizem eles — a arte, jd que nio a sabem interpretar. Mas
0s artistas estio fora de qualquer ambiente, a néo ser aquele puramente
artistico; ou seja eles se dio as mdos para formar a cadeia de tradi-
¢do histérica; mas esse simples contato basta pra elevd-los magicamente
muitos palmos acima do solo da terra natal, onde estio a agricultura,
a indiistria e o comércio — isto é acima da etnicidade e do ambiente...
Em suma, ndo é preciso que o espirito se deixe manietar pela geografia
ou pela ropografia...Pois bem: a historia da arte italiana continuou no
exterior, e esse simples fato demonstra que o belo solo italiano néo tinha
mais o que fazer por ela” (grifos nossos).””

Este texto polémico de Longhi revela, de forma exemplar, a
permanéncia do conceito de tradi¢io artistica ainda no inicio do
século XX, mesmo que ele esteja sendo usado, agora, em nome de
outros valores — o da autonomia da arte. A discussiao do naciona-
lismo, portanto, estd longe de ser uma questio simples na Histéria
da Arte.

A geracio atual de historiadores da arte tem, a sua frente, mui-
tos desafios que precisam ser enfrentados. Primeiro, a produgio de
novas leituras para exatamente aqueles itens consagrados, que véem
sendo questionados recentemente. Segundo, o embate com uma sé-
rie imensa de t6picos ndo estudados ou pouco estudados na arte bra-
sileira de todos os perfodos. Terceiro, a tomada de consciéncia de seu
préprio instrumental tedrico de trabalho.

Este tltimo tdpico me parece o mais importante. Novas dis-
ciplinas se estruturaram recentemente no campo de estudos da vi-
sualidade. Algumas, como a Cultura Visual, em frontal oposi¢ao as
posturas tradicionais da Histéria da Arte. Outras, como a Histéria
Cultural, embasadas na critica radical aos tedricos formalistas, que
revolucionaram a Histéria da Arte no final de XIX e na primeira
metade do XX. Além disso, a prépria arte contemporanea explodiu
o campo restrito da visualidade.

O problema, como se v&, é sério. Mas acredito que a especifi-
cidade e a poténcia da Histéria da Arte podem permanecer, revigo-
radas pelos embates com as disciplinas vizinhas e, sobretudo, pelo
convivio com a prépria arte.

Notas

Giznburg, Carlo. “De A. Warburg a E. H. Gombrich” em Mizos, Emblemas, Sinais.
Sio Paulo: Compania das Letras, 2003, p. 41-93.

O conceito de Barroco foi introduzido a partir do final do século XIX, sobretudo
com a obra de Heinrich Walfflin. O de Maneirismo é bem posterior, tendo surgido
em meados do XX, especialmente com os estudos de Walter Friedlaender. Somente a
partir do Romantismo, os movimentos se auto-denominaram de imediato. A escrita
de Beaudelaire, no Saldo de 1846, é uma evidéncia disto: “Quem diz romantismo, diz
arte moderna, isto é, intimidade, espiritualidade, cor, aspiracio pelo infiniro, expressas
por todos os meios de que dispéem as artes”. Lichtenstein, Jacqueline. A Pintura: Textos
Essenciais. Sao Paulo, Editora 34, vol. 9, p. 96.

“Muito surpreso ficaria Bernini se lhe dissessem que ele se afastara do classicismo; foi bar-
roco sem ter consciéncia disso! S6 Borromini, Guarini, Caravaggio e Pietro da Cortona
tiveram a vontade de transgredir normas”. Bazin, Germain. Histéria da Historia da
Arte. Sao Paulo: Martins Fontes, 1989, p. 49.

Nunca ¢ demais lembrar que a arte no Ocidente “nasceu de um impulso que destruiu
a civilizagdo antiga e tornou-se uma mistura conflitual entre a romanidade ¢ o mundo
bdrbaro”. O Renascimento entra neste conflito francamente a favor da romanidade
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e querendo exorcizar o mundo barbaro. “Tratava-se de retomar a evolu¢io da civili-
zagdo, para eles interrompida durante longos séculos, entre Constantino e a Toscana do
século XIII”. Bazin (1989), p.32-33.

5 Vasari, Giorgio. Lives of the Artists. Middlesex: Pinguin Books, 1965.

6 Germain Bazin descreve a literatura dos séculos XVI e XVII, evidenciando a pro-
gressiva incorporagio, nio apenas de um espectro mais amplo de artistas italianos,
mas também dos estrangeiros. Karl Van Mander, por exemplo, escreveu numerosas
obras, de cardter enciclopédico, tratando dos artistas italianos e do resto da Europa;
as informacoes biograficas sobre a maioria dos pintores do Norte nos foram transmi-
tidas exclusivamente por ele. Bazin (1989), p. 45. Joachim Sandrart concebeu uma
verdadeira enciclopédia da arte: bastante eclético, admitia todos os estilos; em sua
obra, hd biografias desde a Antiguidade até os seus contemporaneos, aparecendo,
inclusive um espanhol: Murillo. Bazin (1989), p. 46. O isolamento da Espanha neste
quadro cultural ¢ surpreendente. O pintor Francisco Pacheco escreveu Larte de la
pintura em 1649, em que trata de Rubens e de Veldsquez, seu genro, mas esta obra
nao teve grande repercussio fora da Espanha e Velasquez permanecerd desconhecido
no resto da Europa até o século XIX. Bazin (1989), p. 41.

7 Bellori, Pietro. Le vite dei pittori, scultori e architetti moderni. Roma, 1672.

8 Roger de Piles: Dissertations sur les ouvrages des plus fameux peintres. Paris, 1681.

9 Bazin (1989), p. 54 ¢ 68-71.

10 Longhi, Roberto. Breve mas Veridica Histérica da Pintura Italiana. Sio Paulo: Cosac
Naify, 2005, p. 114-115.
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A contribuicao do Museu
Vale a historiografia da arte
contemporanea

Almerinda da Silva Lopes
UFES/CBHA

Resumo

O Museu Vale vem contribuindo para a construcio da
historiografia da arte contemporanea, editando expres-
sivos catdlogos e livros que registram e refletem sobre
os objetos artisticos produzidos para as exposicoes “site
specific” e semindrios internacionais que promove. Ela-
boradas no momento da concepgio criativa dos projetos,
essas publica¢des difundem os primeiros ensaios sobre as
poéticas de alguns dos expositores, mesmo tratando-se
de artistas reconhecidos e trajetérias consolidadas.

Palavras-chave
site specific, curadoria, historiografia.

Résumé

Le Musée Vale contribue a I’élaboratition de I"historio—
graphie de l"art contemporain, en éditant catalogues et
livres qui enregistrent et réfléchissent sur les objets “site
specific”, produits & 1’occasion des expositions et sémi-
naires internationaux qu’il organise. Edités au moment
méme de la conception créative des oeuvres, ces publica-
tions sont les premiers essais théoriques sur la poctique
de quelques artistes, bien qu’ils soient déja reconnus et
détenteurs de remarquables carriéres.

Mots-clés
site specific, comisssariat d“exposition, historiographie.

Almerinda da Silva Lopes

Ao afirmar que “o poder estratificante pertence, hoje, nio tanto
as criagdes artisticas, quanto ao local em que sdo contempladas ou
compradas”, o sociélogo polonés Zygmunt Bauman', ajuda a enten-
der tanto a adogio de projetos expositivos Site specific, pelo Museu
Vale, como as estratégias adotadas pelas institui¢oes culturais, para
divulgarem, através da midia e de publicacoes de livros e catdlogos,
as atividades que promovem. Se o primeiro fator visa auto-afirmar,
diferenciar e notabilizar a atuagio da instituigao, a tentativa de atrair
um publico sempre crescente para as mostras, ¢ uma alternativa que
justifica e legitima a existéncia dos museus. Por essa razio, o niimero
de visitantes a cada exposi¢ao ¢é criteriosamente contabilizado, pois
na sociedade do espetdculo “o palco artistico precisa estar notoria-
mente lotado”, completa Bauman®. As publicagées, embora tenham
o principal objetivo de divulgar esses eventos e as obras expostas, o
texto reflexivo e a documentagio fotogrifica constante das mesmas
visa tornar aquela producio reconhecida e compreendida, evitando,
ainda, que seja esquecida. Esses livros e catdlogos acabam contri-
buindo, significativamente, para a ampliagio da historiografia da
arte brasileira, suprindo, de alguma maneira, a caréncia de publica-
¢6es sobre a produgdo mais recente.

Ainda segundo Bauman, esses investimentos sio fatores que
diferenciam a vanguarda da arte de nosso tempo. Citando Peter Biir-
ger, o soci6logo observa que a preocupagio maior da vanguarda foi
controversamente chocar e separar-se do piblico, mas seu estrondo-
so “sucesso comercial desferiu o golpe mortal na arte de vanguarda”,
fazendo com que fosse “incorporada pelo mercado artistico”. E o
mercado encarregou-se de “estratificar”, fazendo a distingao social se
manifestar, pois, ironicamente, “a arte de vanguarda foi absorvida e
assimilada nio pelos que se voltaram para o credo que ela ensinava,
mas por aqueles que desejavam aquecer-se na gléria refletida do re-
condito, exclusivo e elitista”.

Inaugurado hd dez anos, no municipio de Vila Velha (ES), o
Museu Vale, ao longo desse periodo realizou intimeras exposigoes
individuais e coletivas, de expressivos artistas contemporaneos bra-
sileiros. Embora por essa atividade, ocupe hoje posi¢ao destacada
no cendrio artistico nacional, a a¢io da institui¢do nao se restringe

1 BAUMAN, Zygmunt O Mal-estar da pds-modernidade. Rio de Janeiro: Zahar, 1998,
p.- 128

2 1d.Tb., p. 127.
3 1d.., p. 126.
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as mostras. Desenvolve projetos de grande abrangéncia social, com
destaque para a arte-educagao e Semindrios Internacionais, voltados
para a reflexio do panorama artistico mundial, convidando pales-
trantes experimentados, entre artistas e tedricos, brasileiros e estran-
geiros, que atraem verdadeiras multidoes de participantes®.

Para Bauman: “As artes de nossos dias, nao se mostram inclina-
das a nada que se refira  forma da realidade social (...), pois a Arte agora
¢é uma entre as muitas realidades alternativas™. Nesse sentido, a atua-
¢a0 do Museu seria, entdo, uma alternativa para fazer a arte se defrontar
com a realidade? Ou ainda: a tentativa de aproximacio publico/arte
nio visaria de alguma maneira restabelecer a fungio social da arte?

O préprio socidlogo parece responder as indagagoes quando
observa que, a partir do momento em que as artes alcancaram um
grau de autonomia e de independéncia em relagio a realidade, cada
institui¢do artistica passou a criar e a adotar seus préprios “proce-
dimentos e mecanismos abertamente proclamados para sua auto-
afirmagio e autenticagio”™. Tal reflexio ajuda a entender a natureza
das préticas artisticas e projetos adotados tanto pela institui¢io capi-
xaba, como por outras congéneres, brasileiras e estrangeiras.

O Museu Vale (1998) vinha suprir a caréncia de instituicoes
artisticas, no Estado do Espirito Santo, tornando-se um reduto cul-
tural estimulador da producio e da reflexdo sobre a arte contem-
porinea, mas também contribui para a formagio do ser critico e a
ampliagao do olhar estético.

Inicialmente, a institui¢do realizou exposi¢des convencionais,
no sentido de que agregavam um conjunto de obras produzidas ante-
cipadamente pelos artistas convidados. Optou depois, por formular
a nomes jd consagrados e a promissores talentos locais a proposta de
desenvolverem projetos artisticos especificos para seu espago fisico. A
partir daf iniciava-se a criagdo de instalacoes, com uma escala monu-
mental e que dialogam, muitas vezes, com o panorama ambiental do

O trabalho de arte educacio do Museu Vale envolve professores e alunos da rede
publica e privada do Estado, que além de visitas guiadas as exposi¢oes participam de
Workshops e semindrios ministrados pelos préprios artistas expositores ou mediante
propostas pedagdgicas elaboradas por especialistas na drea. Outro programa, deno-
minado “jovens aprendizes”, envolve moradores de comunidades carentes circunvi-
zinhas a0 Museu, que recebem informagao sobre arte, acompanham e participam do
trabalho de montagem das exposigées, pelos respectivos profissionais (montadores,
iluminadores, curadores, musedlogos, equipe técnica de embalagem e transporte de
obras), visando a qualificacdo profissional desses jovens.

Almerinda da Silva Lopes

entorno ou mesmo com a histdria que envolve a constru¢io daquele
espaco. Essa experiéncia acaba sendo desafiadora e instigante nao
apenas para os artistas, mas também para os curadores, instituicao
acolhedora e publico receptor.

A criagdo de obras para sitio especifico tomou impulso na se-
gunda metade do século passado, quando jovens artistas se propoem
redefinir o papel e a funcio da arte, através de agoes realizadas fora
do Ambito institucional (performances, happenings, land art). As
acdes e intervengdes ambientais realizadas nos anos de 1960/70,
nao se adequavam aos espacos das instituicdes culturais, além de
subverterem as tradicionais categorias artisticas, especificidade das
obras e materiais, bem como a natureza e dimensao dos suportes. A
intencdo dos artistas era refutar as institui¢oes culturais, o respaldo
do critico de arte, valores instituidos e o estatuto da obra de arte,
inserindo suas acdes num espago outro, com destaque para o am-
biental ou o natural. Eram a¢6es de protesto, de natureza critica ou
politico-ideolégica, que nio podiam ser vendidas nem compradas,
absorvidas ou manipuladas pelo mercado de arte. A atuagao fora das
instituicoes culturais assumia uma atitude desafiadora e irreverente,
mas por outro lado, nio deixava de revelar, igualmente, a preocupa-
¢ao e o desejo de seus autores, de que os trabalhos por eles elaborados
fossem entendidos e reconhecidos como de natureza artistica.

Para tanto, muitos deles iriam escrever textos refletindo sobre
suas proprias idéias e diretrizes criativas. Esses artistas admitiam
subjacentemente, que seus trabalhos somente romperiam a barreira
da opacidade, seriam compreendidos e nio esquecidos ou ignora-
dos, se “introduzidos por um discurso, um texto, um catélogo, uma
monografia, a critica de arte, a histéria da arte, a teoria estética, a
imprensa (...)”, observa Cauquelin’.

Os adeptos da Land Art e de outras formulagoes de natureza
conceitual reconheciam que sem uma formulagio reflexiva, historio-
grifica e documental as diferentes préticas artisticas tendem a nio se
fixar na meméria, nem a se perpetuar no tempo. Tais artistas acaba-
riam reconhecendo que a obra de arte nao perderd sua dimensao fic-
cional nem conquistard visibilidade, reconhecimento, acessibilidade
e perenidade a nio ser pelo viés da historiografia.

Analogamente, efetuaram o registro documental dessas pro-
posicdes e agbes criativas, por meio de filmes, maquetes, fotografias

5 BAUMAN, Z., op. cit., p. 129 7 CAUQUELIN, Anne. Petit traité d art contemporain. Paris: Editions du Seuil,
6 1d. 1996, p. 36.
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e desenhos. E ao postularem a comercializacio desses documentos
em galerias e museus — de maneira semelhante a qualquer objeto
artistico — os seus respectivos autores sustentavam o desejo de que
por meio deles a memoria da obra ambiental permanecesse ou se
perpetuasse. Assim, refutar e desdenhar das instituicoes, nio deixa-
va de ser em muitos casos uma atitude rebelde, pois na verdade os
artistas perceberam ser dificil libertar-se do poder da instituicao, no
sentido de que “ndo somente continuaram a recorrer aos ingredien-
tes habituais, como confirmavam sua dependéncia das mediagées
culturais”.

Propugnaram novos paradigmas artisticos, ao romper com as
tradicionais categorias estéticas e o estatuto da obra de arte ¢ ao tor-
nar ténue ou imprecisa a demarcacio entre arte ¢ nio arte. Embo-
ra se reconheca, hoje, o significado, a originalidade e a ousadia das
proposicoes congéneres realizadas por brasileiros, num momento em
que a censura e a repressao eram implacdveis, inexplicavelmente, a
bibliografia artistica sobre os eventos e producoes do periodo é ainda
escasso ou incipiente. Até mesmo eventos emblemdticos e de grande
significado histérico, a exemplo de Do Corpo & Terra, realizado no
Parque Municipal de Belo Horizonte, em 1970, apenas recentemen-
te seria objeto de investigagao e reflexdo tedrica por parte de histo-
riadores locais, com destaque para o trabalho pioneiro de Marilia
Andrés Ribeiro.

Necessidades ou aspiragdes financeiras, morte das ideologias,
mudangas de pensamento e dos paradigmas artisticos levaram al-
guns remanescentes daquela geragao de artistas a se reconciliar com
as instituicoes, a partir da década de 1980, voltando a produzir obras
especificas para galerias e museus. A instalagao Babel que Cildo Mei-
reles apresentou no Museu Vale, em 2000, e que iria transitar, de-
pois, por institui¢oes culturais de outros estados brasileiros, é apenas
um exemplo dessa reconciliagio.

Na mesma época surgia uma nova geragio de jovens artistas
que revitalizou a pintura, seguida da prdtica das instalagées, que
passaram a ser apresentadas em museus e comercializadas por ga-
lerias de arte. Isso significa que essa geragao que Lyotard e Bauman
preferem denominar pds-moderna ou de vanguarda pés-moderna —
mas que outros tedricos chamam de supermoderna (Balandier) ou
moderna tardia (Giddens) — , ao invés de zombar das instituicoes
culturais, iria reconhecé-las como instancias de difusio, legitimagdo

8 CAUQUELIN, A. Fregiienter les incorporels. Paris: PUF, 2000, p. 46.
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e comercializagio da produgao artistica contemporanea.

Como bem observou Douglas Crimp, na reconcilia¢io dos
artistas com o espago dos museus e galerias estd implicita a “tentativa
de recuperar nostalgicamente a aura” da obra de arte, com “o ressur-
gimento da pintura (...) e o triunfo da fotografia”. As instituicées
voltavam a ser, conseqiientemente, espagos fomentadores e enuncia-
dores da produgio recente.

O inicio da atividade do Museu Vale coincidia com esse con-
texto, passando a difundir e a estimular uma produgio arrojada,
num momento em que a arte local dava sinais de atualiza¢io, ansian-
do por romper as limites territoriais. A pintura entrava novamente
em refluxo e a producio de objetos, fotografias, instalacoes, novas
tecnologias, incluindo-se af uma vasta produgio hibrida mesclando
diferentes processos, suportes, ferramentas e materiais ampliava seu
espaco. A rdpida projecio das instalagées motivou o Museu a re-
formular sua proposta de agdo, solicitando aos artistas convidados
a criagdo de trabalhos para a especificidade e as dimensées de seu
espago.

O curador tornava-se, igualmente, figura exponencial, ocu-
pando a fungio que antes cabia ao critico. Acompanha, estimula
e interroga o artista durante a execu¢io do projeto, desafiando-o a
arriscar, trilhar novos caminhos, buscar diferentes solugées criativas,
o que amplia o sentido poético dos objetos artisticos. Ao incentivar
a produgao de obras inéditas em site specific, o Museu fornece ao ar-
tista elementos para repensar sua praxe, reformular conceitos, metas
e paradigmas. Essa proposi¢io nio deixa de ter um sentido revelador,
pois preconiza a criagdo de “mapas para um territdrio de existéncia
ainda nio comprovada’, confiando exclusivamente na experiéncia,
competéncia e no “poder da prépria visio” dos seus autores'’. Artis-
ta, curador e institui¢do assumem com “coragem e determinacio”
correr riscos, apostando em uma agdo experimental que “nio podem
previamente testar e comprovar’ 1.

Confiando no talento e na experiéncia dos artistas, a institui-
¢ao instiga-os a desenvolver projetos que levem em consideragio a
escala monumental de seu espago fisico, disponibilizando-lhes as
condi¢des necessdrias & consolidacio das respectivas propostas cria-

CRIMP, Douglas. Sobre as ruinas do Museu. Sio Paulo: Martins Fontes, 2005,
p. 105.

10 BAUMAN, Z, op. cit., p. 138.
11 Id. IB.
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tivas. Assume igualmente a fungio de publicar um livro/catdlogo
bilingiie, contendo farta documentagio fotogrifica das obras e da
montagem das exposicoes, e um texto reflexivo de autoria do cura-
dor da mostra sobre essa produgio inédita, distribuido ao publico e
instituigées culturais. Tais publica¢des, registram, analisam e asse-
guram a permanéncia das obras na memoria, além de contribuirem
para a ampliagdo da historiografia da arte brasileira contemporanea.

Essa contribui¢do ganha novos contornos se atentarmos para o
fato de que, por sua especificidade e grandiosidade, apds o término das
exposicoes os trabalhos produzidos para o espago fisico do Museu ten-
dem a ser descartados e a se perder, nio permanecendo nada sobre eles
a ndo ser esses registros fotograficos, videos e os livros/catdlogos. Mes-
mo tratando-se de trabalhos de producio complexa, acabam tendo,
na maioria dos casos, duragao efémera, restrita ao tempo expositivo.
Nos casos em que as mostras puderam transitar por outros espagos, ao
serem adaptados para esse local, perdem muito de seu sentido poético,
unidade, impacto visual e simbdlico. Foi o que ocorreu, por exemplo,
com a instalagio Seu Sami, de autoria do artista capixaba Hilal Sami
Hilal, ao ser exposta no SESC Pompéia, em Sao Paulo.

Se isso confirma a problemdtica apontada, também refor¢a a
importincia das publicagoes para a compreensdo das obras site speci-
fic, e que em muitos casos acabam tendo um importante significado
na trajetéria do artista. Além do ineditismo e singularidade das ins-
talacoes, as publicagbes em questdo, tornam-se documentos tinicos
sobre essa producio artistica. A reflexo do curador ¢ criada em efeti-
vo didlogo com o processo de construgao da obra, mesclando-se com
o frenesi ou o élan da criagdo. Redigidos em paralelo a elaboracio
das propostas, os ensaios contidos nesses livros/catilogos deixam-se
contaminar pela vivéncia, percep¢io e intelec¢io, de seus respectivos
autores, mas neles desvela-se a sensibilidade dos artistas, por meio de

depoimentos prestados por eles. Essas reflexoes serdo sempre incon-
clusas ou parciais, no sentido de que as obras atravessam e escamo-
teiam os discursos articulados a seu respeito. Concordando com os
autores que consideram criagdo e recep¢io como “processos de des-
coberta permanente”'?, serd possivel desvelar nesses textos e imagens
aspectos significativos da concepgao de cada projeto poético e para a
construgio da historiografia da arte do nosso tempo.

Hilal Sami Hilal
Para Lyotard, a elaboragao dos textos criticos é uma construgao Biblioteca, 2004

andloga 4 do objeto de arte, pois ambas sdo isentas de regras fixas ou cobre, aluminio e papel feio

a mao de fibras de algodao
dimensdes variadas
Catalogo Seu Sami

12 BAUMAN, Z. op. cit., p. 133. Museu Vale, Vitoria (2008)
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determinadas, mas se estabelecem e ganham sentido no ato mesmo
de sua formulagao. Essa premissa levou o tedrico a caracterizar o tex-
to como um evento, ¢ a observar que o escritor pés-moderno estd na
posicio do fildsofo, no sentido de que poe em interagio o conhecido
e o que ainda nio ¢, ou o vir a ser.

Para o filésofo, o texto que escreve e a obra que apresenta nio
estdo, em principio, norteados por regras estabelecidas, e eles nio po-
dem sujeitar-se a um determinado julgamento pela aplicagao de cate-
gorias conhecidas. Sdo essas regras e essas categorias que o texto ou a
obra procura. O artista e o escritor, portanto, trabalham sem regras,
com o fim de estabelecer as regras do que terd sido feito. Por isso, a
obra e o texto tém a caracteristica de um evento (...), que precisa ser
compreendido através do paradoxo do tempo futuro anterior.'?

Nessa mesma acepgio se pode entender o significado que as-
sumem as edigoes bibliograficas produzidas pelo Museu Vale. Sem
elas tornar-se-ia praticamente impossivel num futuro préximo, aos
historiadores e pesquisadores investigarem, com a devida veracidade
e aprofundamento o que motivou, por exemplo, Mariannita Luzzati
a embarcar num trem da Estrada de Ferro Vit6ria a Minas, depois de
conhecer o Museu e a histéria do local. Durante o trajeto entrevistou
e gravou depoimentos dos viajantes, fotografou e registrou grafica-
mente paisagens capixabas e mineiras. Ao término da viagem tinha
acumulado vasto material, que utilizaria na producio de pinturas,
gravuras e um video que integraram a mostra Ocupagies (2006).

A instalagdo Ficgoes, de autoria de Regina Silveira comegou a
ser gerada apds a visita realizada ao Museu. Artista experiente com
obras expostas e produzidas para instituicoes brasileiras e estrangei-
ras ficou impressionada com a intensidade da luz e do azul do céu da
bafa de Vitdria e com o contraste que ele estabelecia com a penum-
bra do interior do galpdo expositivo. Surgia assim sua proposta de
trabalho, pautada no deslocamento ficcional do céu. Recorrendo ao
meio fotogréfico e ao computador, a artista projetou no teto, paredes
laterais e no piso um simulacro visual do intenso azul do céu capi-
xaba, coalhado de nuvens brancas e fluidas. Transformava, assim, o
Museu num territério fronteirico interior/exterior, cheio/vazio, si-

mulagao/ilusio, alertando que a arte ¢ sempre um processo ficcional
ou uma construgio poética, em que verdade e invengio, realidade e

Regina Silveira imaginag¢do nio se colocam como antinomias.
Entrecéu, 2007
instalacao (vinil adesivo)
900m2 aprox.

Catalogo Ficcoes 13 LYOTARD, Francois. Le Postmoderne expliqué aux enfants: correspondance 1982-
Museu Vale, Vitéria (2007) 85. Paris: Galilée, 1988, p. 30-31.
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Ao visitar a institui¢io, Nelson Leirner observou a acorrida
frequente de casais de noivos a 4rea externa do Museu Vale, onde se
deixam fotografar com os trajes do casamento, transformando essa
visdo no tema parddico da instalagio Vestidas de Branco (2008).

A mostra tinha inicio com os noivos macacos (manequins de
lojas paramentados a cardter), posicionados 4 frente do cortejo de
convidados: bichos, figuras folcléricas e entidades religiosas, de di-
mensoes e cores variadas, em pldstico ou gesso. O restante do espaco
do galpio ironizava a recep¢io aos convivas, a partida dos noivos
num protétipo de automdvel preto (que remetia a um carro fnebre),
tendo amarradas na traseira as tipicas panelas de barro do artesanato
capixaba e 4 lua de mel no Caribe. A mostra se completava com refe-
réncias irdnicas 4 vida futura do casal, por meio de camas e bergos de
maternidade, um dos quais parodiava Apolinére esmaltado (1916-17),
de Duchamp.

O significado dos livros e catdlogos referentes as instalacoes,
para a historiografia da arte contemporinea se potencializa, ao se
constatar ser essa a publicagdo seminal da producio de alguns dos
artistas. Em contrapartida, outros nomes que elaboraram trabalhos
especificos para a institui¢do j4 foram contemplados com a edicio
de livros e catdlogos sobre sua produgao anterior, como ¢é o caso,
por exemplo, de Regina Silveira, Cildo Meireles, Nelson Leirner e
Nelson Félix. O fato dessas edicoes nio incluirem as instalacoes site
especific, permite considerar que em ambos os casos, o livro/catdlogo
editado por aquele Museu torna-se um “evento tinico”, emprestando
novamente o termo de Lyotard.

Apesar do aumento expressivo de publicacoes que refletem
sobre a producio artistica realizada nos dltimos dez anos, estamos
ainda longe de preencher as lacunas historiograficas. Os catdlogos e
livros editados pela institui¢do capixaba, em decorréncia das mostras
e dos Semindrios Internacionais, tornam-se importantes contributos
a construgio da historiografia da arte contemporanea, no pais.

Nelson Felix

Camiri, 2006

Méarmore de Carrara e ferro
dimensdes variadas
Catélogo Exposicao Camiri
Museu Vale, VItoria (2006)

Almerinda da Silva Lopes
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O debate critico na exposicao
do Edificio Sul América,
Rio de Janeiro, 1949

Ana Goncalves Magalhaes
MAC-USP/CBHA

Resumo

Este texto retoma o ciclo de debates organizado no qua-
dro da exposi¢ao de inauguragio do edificio Sul Améri-
ca Terrestres e Maritimos, no Rio de Janeiro, em 29 de
abril de 1949, itinerincia da mostra “Do Figurativismo
ao Abstracionismo”, que d4 inicio ao programa de ex-
posicoes do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, sob
curadoria de Léon Degand.

Palavras-chave
Figurativismo, Abstracionismo, Museu de Arte Moderna

Abstract

This text tackles the lectures organized in the context
of the exhibition of inauguration of the building of the
assurance company Sul América Terrestres ¢ Maritimos,
which opened in Rio de Janeiro on April 29, 1949. This
actually started out the touring of the exhibition “From
Figurativism to Abstractionism”, which inaugurated
the program of exhibitions of the Sao Paulo Museum of
Modern Art, under the curatorship of Léon Degand.
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Nos tltimos anos, assistimos a uma abundancia de pesquisas em tor-
no da criagao do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo e de sua ver-
sdo carioca. Pesquisas inéditas' tém contribuido significativamente
para termos a real compreensio, nao s6 da histéria dessas instituicoes
e seus acervos, mas sobretudo do debate do modernismo no Brasil.
Com a exposicio inaugural do Museu de Arte Moderna de Sao Pau-
lo, curada pelo entdo diretor do museu Léon Degand, estabelece-se
o nédulo do debate sobre a abstracdo aqui. A historiografia brasileira
tem tratado em especial da mostra “Do Figurativismo ao Abstra-
cionismo”, aberta na sede do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo
em 8 de marco de 1949, precedida por uma série de trés palestras
proferidas por Degand a partir de setembro de 1948.

O que ainda mereceria atengio ¢ o fato do projeto de Degand
ser bem mais amplo e envolver a itinerdncia da exposicio paulistana.
Essa idéia j4 havia sido explicitada a Ciccillo Matarazzo, antes mes-
mo de Degand chegar ao Brasil. Em carta, datada de 22 de maio de
1948, ele ja menciona a itinerdncia no Rio de Janeiro e o interesse
de outros paises latino-americanos pela exposicao paulistana®. Além
da carta, encontramos também um texto datilografado intitulado
“Programa para o Rio de Janeiro”, que se constitufa num projeto
preliminar de iniciativas conjuntas entre Sao Paulo e Rio de Janei-
ro para organizagio de exposicoes itinerantes entre as duas cidades,
acompanhadas de ciclos de debates. Aqui, j4 aparece a mostra “Do

Refiro-me, em especial, 2 dissertagio de mestrado de Ana Paula Nascimento, “MAM:
Museu para a metrépole”, Sdo Paulo: FAU-USP, 2003, na qual a autora organizou
uma cronologia sistemdtica dos eventos e exposicoes realizados em torno do museu
paulistano.

Carta de Léon Degand a Francisco Matarazzo Sobrinho, 22/05/1948: “(...) Il reste
entendu que I'exposition ira ensuite & Rio de Janeiro. Par I'intermédiaire de M. Sgar-
bi, attaché artistique & 'ambassade d’Uruguay a Paris, M. Ozero-Mendoza, direc-
teur des rélations culturelles de la ville de Montevideo, a été mis au courant de nos
projets et il se pourrait qu’il nous demande I’envoi de notre exposition quand elle
sera a Sdo Paulo.” Pasta Léon Degand, Arquivo Histérico Wanda Svevo, Fundagio
Bienal de Sio Paulo. A tnica itinerincia que se realizou para além do Rio de Janeiro
foi para o Instituto de Arte Moderno de Buenos Aires, onde a exposicio foi aberta
em 20 de julho de 1949 sob o titulo “El arte abstracto”. Cf. Marfa Amalia Garcfa,
“La construccién del arte abstracto. Impactos e interconexiones entre el interna-
cionalismo cultural paulista y la escena artistica argentina, 1949-1953” In: Garcia,
Marfa Amalia; Serviddio, Luisa Fabiana & Rossi, Maria Cristina. Arte argentino y
latinoamericano del siglo XX: sus interrelaciones — VII Premio Fundacién Telefonica
a la Investigacion em Historia de las Artes Plisticas 2003. Buenos Aires: Fundacién
Espigas, 2004, pp. 17-54.
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Figurativismo ao Abstracionismo” como parte desse programa’®. O
texto fala na itinerAncia da mostra inaugural do MAM de Sio Pau-
lo por um més, no Rio de Janeiro, acompanhada de uma mostra
de colegoes particulares do Rio de Janeiro e de Sao Paulo por trés
semanas.

A itinerancia da exposi¢io “Do Figurativismo ao Abstracio-
nismo” para o Rio de Janeiro resultou na mostra de inauguragio da
nova sede da sucursal da companhia de seguros Sul América Terres-
tres e Maritimos, cuja abertura se deu em 29 de abril de 19494, Mas
a0 pesquisar a documentagio do antigo MAM e a correspondéncia
de Pietro Maria Bardi, entdo diretor do MASP, a exposi¢do parece ter
sido acrescida em niimero de obras, nio sé de colegoes particulares
do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, mas de um conjunto de 22 obras
do acervo do préprio MASP®. A lista de obras do MASP inclufa,
entre outras, “A ponte japonesa sobre o laguinho das ninféias em
Giverny” (1923) de Claude Monet, “A compoteira de peras” (1923)
de Fernand Léger e uma “Mulher em azul” de Pablo Picasso (pro-
vavelmente o “Retrato de Suzanne Bloch”, 1904). No livreto sobre
o debate publicado pela Sul América, vemos também a reproducio
de “Grande nu sentado” (1912) de Renoir®. H4 também uma lista de
obras modernistas italianas, emprestadas da galeria de Bardi (Studio
d’Arte Palma) e de sua colegdo particular, que inclui Carlo Carra,
Filippo de Pisis, Giorgio Morandi, Fausto Pirandello, Ottone Rosai,
Gino Severini e Mario Sironi’. Na mesma pasta da correspondéncia
de Bardi, hd dois artigos do jornal Didrio de Sio Paulo, datados res-
pectivamente de 28 de abril e lo. de maio de 1949, comentando a

Léon Degand, “Programa para o Rio de Janciro”, texto datilografado s.d. Pasta Léon
Degand, Arquivo Histérico Wanda Svevo, Fundagio Bienal de Sao Paulo.

Convite de abertura da exposi¢ao. Cf. Frederico Morais. Cronologia das Artes Plds-
ticas no Rio de Janeiro, 1816-1994. Rio de Janeiro: Topbooks Editora, 1994, p. 208,
que afirma que a exposicio teria acontecido no préprio edificio do Ministério de
Educagio e Satde, completada com obras de colecoes particulares cariocas.

A lista encontra-se junto a correspondéncia de Bardi com Leonidio Ribeiro, de ini-
cios de abril de 1949. Centro de Documentagio e Biblioteca do MASP.

Todas as obras ingressaram no acervo do MASP em 1948, 4 excecio do “Retrato de
Suzanne Bloch” de Picasso, que deu entrada no acervo do museu em 1947, depois
de ficar em depésito nas reservas da National Gallery de Washington entre 1942 ¢
1946.

Essas obras nao aparecem reproduzidas no livreto da exposi¢io da Sul América. De
qualquer modo, os nomes dos artistas sio os mesmos que fazem parte da primeira
compra significativa que Francisco Matarazzo Sobrinho faz entre 1946 e 1947 para

o acervo do antigo MAM, hoje no acervo do MAC-USP.
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abertura da exposi¢io no Rio de Janeiro. No primeiro, fala-se num
conjunto de 300 obras distribuidas em 5 andares do edificio da su-
cursal da Sul América, e no segundo menciona-se o fato da mostra
ter sido patrocinada pelo Ministério de Educagao e Sadde.

Essas informagées sao confirmadas em carta de Léon Degand
a Leonidio Ribeiro, datada provavelmente de 11 de abril de 1949, na
qual ele trata da produgao da exposi¢io no Rio de Janeiro e na orga-
nizagio do ciclo de debates.

Este dltimo, também intitulado “Do Figurativismo ao Abstra-
cionismo”, por sugestdo do préprio Degand aconteceria entre 2 e 3 de
maio, com a possibilidade de realizd-lo no préprio prédio do Minis-
tério de Educacio e Satide®.

Localizamos uma publicagio, editada pela prépria Sul Améri-
ca, com um conjunto de sete textos que documenta o ciclo de debates
organizado em torno da conferéncia de Léon Degand “Do Figurati-
vismo ao Abstracionismo™. Sao eles: o texto de Degand publicado no
catdlogo da exposicio no MAM de Sao Paulo, um texto do pintor e
critico Tomds Santa Rosa intitulado “Alguns aspectos da arte atual”,
um texto do critico Mario Pedrosa com o titulo “As duas alas do
modernismo”, uma contribui¢io do também critico Antonio Bento
(“A arte contemporinea e a critica”), um texto do pintor Emiliano
Di Cavalcanti intitulado “Realismo e Abstracionismo”!?, e “Sob jul-
gamento a arte abstrata” de Quirino Campofiorito. A seqiiéncia de

Carta de Léon Degand a Leonidio Ribeiro, provavelmente 11/04/1949: “(...) La con-
férence que vous avez demandé aura pour titre Do Figurativismo ao Abstracionismo.
Ce sera un dévélopment de I'essai qui est inserée dans le catalogue de notre exposi-
tion & Sao Paulo. Pour les projections lumineuses qui illustrent la conférence, il n’a
pas de plaques, mais de documents sur papier. Il faudrait donc un appareil de pro-
jection spécial. Je crois que le Ministére de ’Education nationale de Rio en possede
un de cette sorte. Mais peut-étre serait-ce au Ministére méme qu’aurait lieu la confé-
rence. Pour la date, je pense que le 2 ou le 3 conviendrait mieux que le jour méme de
I'inauguration.” Fundo MAM, Arquivo Histérico Wanda Svevo, Fundagio Bienal
de Sao Paulo. Esta carta ¢ muito interessante do ponto de vista das propostas que De-
gand faz para a colocagio das pinturas nas paredes. Ele menciona a possibilidade de
fabricarem-se hastes de metal (pela Metaltrgica Matarazzo) que seriam parafusadas
no alto das paredes e que serviriam de apoio para pendurar as pinturas.

O novo edificio da Sul América Terrestres, Maritimos e Acidentes — Sucursal do Rio de
Janeiro, 1949. Na capa, temos uma fotografia da entrada principal do edificio ¢ a
publicagio tem texto de apresentacio de Rodrigo Mello Franco de Andrade, entio
diretor do SPHAN. Acervo Biblioteca MAM de Sio Paulo.

Neste texto o préprio autor menciona que retoma seus argumentos em artigo publi-
cado na revista Fundamentos de Sao Paulo, em 1948, por ocasido da apresentagio das
conferéncias de Léon Degand.
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contribui¢des se encerra com uma “Resposta do Sr. Léon Degand:
debates”.

O conjunto desses textos revela, de fato, um embate entre
figuracdo e abstracio, em que alguns dos interlocutores de Degand
fazem a defesa do abstracionismo, e outros sua condenacgio. Nesse
sentido, o titulo do texto de Quirino Campofiorito parece captar
precisamente o que foi essa jornada de conferéncias no contexto
da exposi¢io da Sul América: estava sob julgamento a pintura abs-
trata.

O texto de Degand para o catdlogo da exposi¢io inaugural do
MAM de Sao Paulo abre o debate. O autor procura definir didati-
camente aquilo que ele entende por pintura figurativa e em qué a
pintura abstrata difere dela''. Ele parece partir dos principios elabo-
rados por Wilhelm Worringer, no inicio do século 20, da distin¢io
entre duas vertentes da arte moderna, uma que tende a uma sensagao
de empatia com o mundo (“Einfithlung”) e outra que tende & abs-
tragio, isto ¢, o desprendimento em relagio ao mundo'®. Em suas
palavras, a pintura figurativa ainda estaria presa 4 nogao de realismo.
J4 o que define, para ele, a pintura abstrata é “toda pintura que nao
invoca, nem nos seus fins, nem nos seus meios, as aparéncias visiveis
do mundo”®. Ele continua dizendo que a eliminagio dessa relagio
com “as aparéncias visiveis do mundo” produz maltiplas conseqiién-
cias na pintura abstrata, entre elas: que nio podemos imaginar com
ela uma terceira dimensao, que nela as cores e tonalidades sao sus-
cetiveis a combinagdes expressivas que a pintura figurativa nio pode
fazer, e que sua composigao nio se atrai pelo que ele chama de “linha
horizontal inferior” — em outras palavras, o “chio” da pintura'®. De-
gand termina dizendo que nio se poderia considerar a superioridade
de uma em relagio A outra, e que elas sdo simplesmente diferentes.
Para concluir seu texto, lembra que a arte abstrata, enquanto arte
decorativa, ¢ muito antiga:

Em 1955, j4 de volta a Paris, Léon Degand parece sistematizar suas conferéncias em
Sao Paulo e no Rio de Janeiro numa publicagao intitulada Abstraction-Figuration.
Cf. Léon Degand. Abstraction-Figuration. Paris: Diagonale, 1988 (apres. Daniel
Abadie).

Cf. Wilhelm Worringer, “Abstraktion und Einfithlung”, 1907.

Léon Degand. “Do Figurativismo ao Abstracionismo” In: O novo edificio da Sul
América Terrestres, Maritimos e Acidentes — Sucursal do Rio de Janeiro, 1949, p. 25.

Sobre a idéia de uma linha horizontal inferior como “chao” da pintura e base por

sua sensagdo de repouso, ver Wassily Kandinsky, “Punkt und Linie zu Flische”,

1923/1926.
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“Para terminar, é-me preciso chamar a atengio sobre o seguin-
te fato: enquanto arte decorativa, a arte abstrata ¢ muito antiga. As
decoragées baseadas em combinagées de elementos geométricos sao
incontdveis em quaisquer épocas e em quaisquer civilizacoes. Mas
enquanto a arte expressiva, tendo alto valor em si, enquanto grande
arte, a arte abstrata ¢ coisa muito nova, que conta apenas quarenta
anos de existéncia, mais ou menos.”?

Sem querer, Degand fornece aos partiddrios do figurativismo
um primeiro argumento, qual seja, de que a pintura abstrata tem
um cardter decorativo. Quirino Campofiorito, em seu texto, afirma
que a “abstracio foi sempre o valor pldstico de suma importincia no

decorativismo™!

6. Além do cardter decorativo da pintura abstrata,
levanta-se também a questdo do métier do pintor, isto é, seu conhe-
cimento e familiariza¢io com os procedimentos técnicos da pintura.
Este serd o primeiro argumento de Tomds Santa Rosa, que fala do
esquecimento dos “deveres quase militares do conhecimento da arte
como oficio”".

Os textos de Mario Pedrosa e Antonio Bento podem ser to-
mados como uma defesa do ponto de vista de Degand. No caso de
Mario Pedrosa, que procura caracterizar o que ele chama de “duas
alas do modernismo” (a figurativa e a abstrata), ele faz um percur-
so histérico que se inicia no Renascimento, procurando demonstrar
que a pintura, efetivamente, lida com instincias de abstracio desde
aquele momento. J4 Antonio Bento, mesmo sem entrar no mérito
desta ou daquela “ala do modernismo”, discorre sobre a importancia
do papel do critico na defesa das tendéncias modernistas e enquanto
formador de um publico para a arte moderna.

A critica mais ferrenha ao abstracionismo vem mesmo de Di
Cavalcanti, que repete seus argumentos elucidados no ano anterior
em Sio Paulo, enfatizando a idéia de que o problema com a arte
abstrata estaria no seu afastamento do mundo real, o que necessaria-
mente implicaria em fugir da fungao social da arte:

“A evolugio artistica estd présa a ésse enriquecimento das re-
lag6es humanas, ela estd présa a uma compreensao total dos proble-
mas do homem, ela deve refletir essa compreensao. (...) O drama do

Idem, p. 29.

Quirino Campofiorito. “Sob julgamento a pintura abstrata” In: O novo edificio
da Sul América Terrestres, Maritimos e Acidentes — Sucursal do Rio de Janeiro,

1949, p. 57.

Tomds Santa Rosa. “Alguns aspectos da arte atual” In: O novo edificio da Sul América
Terrestres, Maritimos e Acidentes — Sucursal do Rio de Janeiro, 1949, p. 30.

125



XXIX Coléquio CBHA 2009

126

abstracionismo liga-se & incompreensio ou 2 ignorincia, por parte
do artista, do que seja a absor¢io da totalidade das coisas pelo in-
dividuo. O mundo pertence ao artista quando éle o domina social-
mente, quando éle o representa (pelo conhecimento) como os outros
homens desejariam vé-lo ou poderiam vé-lo se possuissem meios de
representd-lo.”®

Para responder a tais argumentos, Degand organiza um texto
final em que procura rebater, ponto por ponto, as criticas  arte abs-
trata. Talvez sua resposta mais contundente seja justamente aquela
em que ele afirma que a pintura abstrata nio significa uma auséncia
completa de relagio do artista com o mundo, argumentando que o
fato dela nao imitar nenhuma aparéncia do mundo real nio significa
que ela ndo tenha relagio com a realidade.

Devemos procurar entender qual contexto determina as recu-
sas a pintura abstrata. Os argumentos de Tomds Santa Rosa, Quirino
Campifiorito e de Di Cavalcanti parecem fundar-se numa nocio de
modernismo que havia se consolidado ao longo dos anos 1930, nio
$6 no Brasil, mas também nos circulos europeus e norte-americanos
daquele periodo.

Além disso, ¢ preciso lembrar de que abstracionismo estd se
falando. Sabe-se que j4 na organizagio da mostra para Sio Paulo,
houve problemas com a selegdo das obras vindas do exterior. O que
tinhamos, de fato, era uma predominéncia de artistas ligados aos
circulos abstracionistas franceses do inicio dos anos 1930, isto é, o
grupo “Cercle et Carré”, que depois vai dar no grupo “Abstraction-
Création” e o grupo “Réalités Nouvelles”, reativado por Sonia Delau-
nay em 1946 e com presenca hegemonica na exposi¢io de Degand®.
A excegio de obras pontuais de Samson Flexor, Waldemar Cordeiro
e Cicero Dias, os brasileiros que vinham participando h4 pelo menos
duas décadas do circuito modernista nio estavam ali representados.
Nesse contexto, parece sintomdtica a reagdo de Di Cavalcanti, que j4
havia se estabelecido como um dos mais importantes pintores mo-
dernistas do pals.

Por outro lado, as escolhas de Degand nio parecem ser tao de-
liberadamente excludentes. O que emerge é um descompasso entre
as questdes que estavam postas & mesa no circuito brasileiro naque-

Emiliano Di Cavalcanti. “Realismo e Abstracionismo” O novo edificio da Sul Améri-
ca Terrestres, Maritimos e Acidentes — Sucursal do Rio de Janeiro, 1949, p. 49.

Cf. Maria Cecilia Franca Lourenco. Museus acolhem o moderno. Sao Paulo: Edusp,

1999, p. 113.
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le momento, e num certo circuito francés no mesmo periodo. Os
artistas franceses dos grupos representados na mostra de Degand
estavam, no inicio dos anos 1930, voltando-se para questdes de abs-
tragdo na arte. As referéncias européias para o circuito modernista
no Brasil, no mesmo periodo, perpassavam outras vertentes, sobre-
tudo aquelas vinculadas a certa idéia de realismo, que se exprimia
por motivos temdticos de cunho social. Isto fica mais evidente ao
analisarmos o ntcleo inicial de obras adquiridas por Francisco Ma-
tarazzo Sobrinho para o acervo do antigo MAM de Sao Paulo, em
que o contexto da Escola de Paris sobretudo dos anos 1920/30 ¢
muito forte. A aquisi¢do de pintores abstratos por Matarazzo se d4,
em sua maior parte, depois da mostra “Do Figurativismo ao Abs-
tracionismo”, em particular no contexto das Bienais de Sao Paulo.
H4 um nucleo de obras abstratas de artistas presentes na mostra de
1949, compradas por ele em 1952, dentre as quais “Badia La Reine”
(1952) de Jean Dewasne, “A Espada de Millot” (s.d.) de Jean Deyrol-
le, e “Composicao” (1952) de Serge Poliakoff. Pode-se aferir a partir
deste pequeno niicleo que embora o modelo de institui¢io artistica
para a criacio dos museus de arte moderna de Sio Paulo e do Rio de
Janeiro seja o norte-americano, o debate critico e estético que se esta-
belece aqui com a exposicio “Do Figurativismo ao Abstracionismo”
se funda no referencial francés. E preciso analisar melhor, também,
as relagoes do contexto norte-americano com as tendéncias francesas
do periodo. De fato, & primeira vista, se tomarmos as atividades do
MoMA de Nova York em suas duas primeiras décadas de existéncia,
o referencial francés também é muito presente®’.

H4 outra questio importante meritdria de uma reavaliacio:
qual é o peso e a relevincia dessa exposicdo em Sio Paulo e de sua
versdo carioca e os formatos assumidos pelos debates estabelecidos
com o contexto de cada cidade. O catdlogo paulistano computa,
ao final, 95 obras expostas. A exposi¢do aconteceu meses depois
das conferéncias proferidas por Léon Degand, em Sio Paulo, e de
suas reagoes. No caso carioca, armou-se uma estrutura maior: fala-
se de 300 obras, que vao do impressionismo as obras abstratas dos
anos 1940; o ciclo de debates aqui abordado aconteceu na semana

Cf. Russell Lynes, Good Old Modern: An Intimate Portrait of the Museum of Modern
Art. Nova York: Atheneum, 1973, em particular a cronologia de exposi¢ées do mu-
seu organizadas entre 1929 e 1950, pp. 446-457. Também a mostra “Cubism and
Abstract Art”, de 1936, em que Alfred Barr propée um diagrama da arte moderna
(capa do catdlogo da mostra) cuja evolugao pode ser entendida como as vertentes
figurativa e abstrata.
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de abertura da exposicio; e embora a mostra tenha sido organiza-
da dentro do edificio de um ente privado, recebeu o patrocinio e
apoio nominal do Ministério de Educagao e Saide. O entao diretor
do SPHAN, Rodrigo Mello Franco de Andrade inclusive preside os
debates. Outro aspecto relevante na organizagio dos debates ¢ a pre-
senca de criticos paulistas e cariocas de tendéncias diversificadas — a
exemplo da participa¢io de Mario Pedrosa e Quirino Campofiorito.
Isto significa que no formato carioca, a mostra de Degand ganhou
uma dimensio oficial, em que ela se estrutura como estratégia de
politica cultural, por assim dizer, e o debate se desdobra para além de
uma escolha estética desta ou daquela tendéncia modernista.

Conexdes
nervosas: arte
contemporanea
em Porto Alegre
nos anos 70

Ana Maria Albani de Carvalho

UFRGS/CBHA

Resumo

Este artigo enfoca dois grupos de artistas atuantes em Por-
to Alegre nos anos 70 — Nervo Optico e Espago N.O.
— considerando 0 modo como a produgio deste periodo,
ligada s vertentes conceituais e ao emprego da fotogra-
fia, vem sendo investigada pela historiografia e pela critica
de arte nacional, observando que a presenga/auséncia de
obras representativas em acervos publicos ou privados,
afeta e limita o estudo deste segmento da produgao artis-
tica na atualidade.

Palavras-chave
Arte Contemporanea, Nervo Optico, Espagco N.O.

Abstract

This article focus on two artist groups active in Porto
Alegre in the 1970s — Nervo Optico and Espago N.O.
— considering how the production of the period, affilia-
ted to conceptual tendencies and marked by the use of
photography, has been investigated by national art his-
toriography and criticism, observing that the presence/
absence of representative works in public or private col-
lections affects and limits current studies of this segment
of the artistic production.
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No “Esquema Geral da Nova Objetividade”, texto originalmente
publicado em 1967, Helio Oiticica argumenta:

No Brasil o papel toma a seguinte configuragao: como, num pais subdesenvolvido,
explicar o surgimento de uma vanguarda e justificd-la, ndo como alienagao sintomd-
tica, mas como fator decisivo no seu progresso coletivo? Como situar af a atividade
do artista? O problema poderia ser enfrentado com uma outra pergunta: para quem
faz o artista sua obra? (...) No Brasil (nisto também se assemelharia ao Dad4) hoje,
para se ter uma posic¢do cultural atuante, que conte, tem que ser contra, visceralmen-
te contra tudo o que seria o conformismo cultural, politico, ético, social (OITICI-

CA, 2006: 166-167)".

Os jovens artistas que atuaram no cendrio porto alegrense de
forma expressiva durante a década de 70 tinham coragées e men-
tes atentos a este posicionamento expresso por Oiticica, assim como
olhos e ouvidos abertos as agées de grupos como Fluxus e as pro-
posicoes conceitualistas internacionais. Este complexo entrecruza-
mento artistico-estético, que afetava substancialmente as condigoes
materiais e as categorias mentais configuradoras do campo artistico,
gestou as concepgoes estéticas de uma geragio de artistas que abraga-
ria a nogao de vanguarda como fundamento para sua produgio, com
especial atencio as condicoes de exposicao das obras de arte e as mo-
dalidades de difusio, em um cendrio de precariedade institucional.

Compreender um contexto regional especifico enfocando o em-
bate entre diferentes geracoes de artistas e suas concepgoes de Arte,
percebendo a rede de relagdes entre os diversos agentes, instituicoes,
mercado, midia, poderd aportar relevantes contribuicées para o aden-
samento de uma visao histdrico-critica da arte e cultura brasileiras,
especialmente quanto as passagens entre regional/nacional/global,
articulagao geralmente obscurecida pelo enfoque direcionado a pro-
dugao dos dois principais centros, Sao Paulo e Rio de Janeiro.

Adotando como ponto de partida o objetivo proposto para
este Coléquio, voltado ao exame da historiografia recente sobre a

OITICICA, Hélio. “Esquema Geral da Nova Objetividade”. Em FERREIRA, G.
COTRIM, C. Escritos de Artistas: anos 60 — 70. Rio de Janeiro: Zahar, 2006 (pags.
154-168). Este texto foi originalmente publicado em 1967, no Catdlogo da mostra
“Nova Objetividade Brasileira”, pelo MAM, R] e no livro de H.O., Aspiro ao Grande
Labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986. Este mesmo trecho do referido texto, retira-
do do item 6 (“O ressurgimento do problema da antiarte”) aparece como epigrafe do
texto de Carlos Basualdo no catélogo da exposicio TROPICALIA: uma revolugio na
cultura brasileira [1967-1972]. Sao Paulo: Cosac&Naify, 2007. (pdg. 11).
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arte brasileira, nosso propdsito para este artigo concentra-se em
observar a aten¢io dedicada nestes tltimos anos ao estudo da pro-
dugio genericamente vinculada aos anos 70, especialmente aquela
ligada as matrizes conceituais, com forte investimento na fotografia
e no processo em detrimento do “produto final’, com consegiiente
abandono da pintura e da escultura como linguagens e suportes
preferenciais. Como ponto de ancoragem, retomamos uma pes-
quisa apresentada em 1994, como dissertagio de mestrado e que
permanece inédita em grande parte, apesar de jd termos investido
em diversas oportunidades na difusio de seu contetdo, através de
curadorias de exposi¢oes?, artigos, comunicagdes e mesmo em um
livro, editado pela Funarte® em 2004.

Justifica-se um retorno ao estudo da produgio e dos modos de
intervencdo no circuito, conforme proposto por artistas vinculados
ao idedrio da vanguarda durante os anos 70, na medida em que vi-
rios fatos e processos subjacentes ao contexto e ao cendrio em que
os mesmos operaram ainda permanecem ausentes ou pouco divul-
gados, pela historiografia da arte brasileira e também do horizonte
de informacio das geracoes mais recentes de artistas e estudantes de
arte, graduandos ou pés-graduandos.

No que diz respeito especificamente 2 historiografia em nivel
regional — isto ¢, uma histéria da arte produzida no Rio Grande do
Sul — as pesquisas sobre este recorte sio ainda pontuais e difundidas
através do sistema universitdrio, nas dissertacoes e teses defendidas
principalmente através do Programa de Pds-Graduagio em Artes Vi-
suais do Instituto de Artes da UFRGS, em catédlogos de exposicao
de cardter curatorial monogrifico e alguns poucos livros, ainda que
significativos, publicados sobre temas e recortes cronoldgicos especi-
ficos, tais como “Artes Pldsticas no Rio Grande do Sul: uma pano-

4

rAmica” (2007), organizado por Paulo Gomes®, reunindo artigos de

vérios autores sobre a arte regional durante o século XX.

2 As curadorias foram, respectivamente, “Nervo Optico: 1977-1978: Poéticas Visu-

ais”, em 1994, na Pinacoteca do Instituto de Artes, Instituto de Artes — UFRGS e
em co-curadoria com Ana Flores Torrano e Maria Cristina Vigiano, ambas artistas
integrantes do Espago N.O., “Espaco N.O. 1979-1982: Exposi¢ao Documental”, em
1995, no MAC — Casa de Cultura Mario Quintana, Porto Alegre.

CARVALHO, Ana Maria Albani. Espago N.O. — Nervo Optico. Rio de Janeiro: FU-
NARTE, 2004. (Col. Fala de Artista).

GOMES, Paulo. Artes Pldsticas no RGS: Uma panordmica. Porto Alegre: Lahtu Sen-
su, 2007. Com ensaios de Armindo Trevisan, Susana Gastal, Maria Liicia Bastos

Kern, Paula Ramos, Neiva Maria Fonseca Bohns, Maria Amélia Bulhées, Blanca
Brites e Ana Maria Albani de Carvalho.
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Em um levantamento inicial das dissertagoes e teses disponi-
veis na biblioteca do Instituto de Artes da UFRGS em forma im-
pressa, de um total de 205 pesquisas catalogadas a partir de 1993
—ano da primeira defesa da turma inaugural do Mestrado em Artes
Visuais — a grande maioria dos estudos estd voltada para a atualidade
artistica ou para recortes anteriores a 1950, restando um significati-
vo siléncio sobre o periodo entre os anos 60 e 70, especialmente no
que concerne 4 anlise da produgio artistica propriamente dita’.

Considerando o caso regional tomado como exemplar, obser-
va-se que ainda hoje a distingdo entre os fatos que cercaram o surgi-
mento e a caracterizagio dos dois grupos de artistas, Nervo Optico e
Espago N.O., permanece borrada e difusa, em variadas situagoes nos
quais um e outro sio mencionados.® Um exemplo aleatério pode ser
apontado na auséncia de um verbete especifico para o Nervo Optico
no banco de dados da Enciclopédia de Artes Visuais do Itad Cultu-
ral” — mencionado apenas a partir da busca por “Espago N.O.”, este
sim com entrada especifica e nos dados relativos a quatro artistas:
Carlos Pasquetti, Telmo Lanes, Simone Michelin e Vera Chaves Bar-
cellos. Temos em conta que a proximidade nas datas de atuagio, a
permanéncia de alguns artistas como Vera Chaves Barcellos e prin-
cipalmente a repeti¢io na nomenclatura — Nervo Optico eN.O. —,
favorecem possiveis confusoes, ainda que nio as justifiquem.

Em um sentido estrito, a histéria do Nervo Optico comeca em
marco de 1977, quando os artistas Carlos Asp (1949), Catlos Pas-
quetti (1949), Clévis Dariano (1950), Mara Alvares (1950), Telmo
Lanes (1955) e Vera Chaves Barcellos (1938) — decidem dar inicio a
producio e distribuicdo mensal de um cartazete — intitulado “Ner-
vo Optico: publicagio aberta & divulgacio de novas poéticas visuais”,

As teses mais antigas datam de 1938, apresentadas como ‘teses de cdtedra’, para o
ingresso como professor na institui¢do, na época, Escola de Belas-Artes. Citamos,
por exemplo, a defendida pelo escultor, arquiteto, critico de arte e mestre fundador
do atual Instituto de Artes da UFRGS, Fernando Corona (Espanha, 1895/Brasil,
Porto Alegre, 1979) sobre Fidias, Miguel Angelo e Rodin.

Tendo em conta os limites do presente artigo nio nos deteremos na caracterizagio
exaustiva ou nas diferengas significativas entre a produgio veiculada pelo Nervo Op-
tico e pelo Espaco N.O., para o que encaminhamos o leitor interessado a bibliografia
especifica apontada nas notas deste texto.

Na pdgina web do Irati Cultural somos informados que o banco de dados foi criado
em 1987 e disponibilizado ao publico visitante em 1989. A Enciclopédia de Artes
Visuais, anunciada como contendo mais de 3.000 verbetes foi lancada em 2001 e ¢
certamente uma ferramenta poderosa para a difusio no campo das artes visuais e ttil
aos pesquisadores em diversos niveis.

Ensaio visual para Nervo Optico n° 10 -
“Relatos Urbanos”

Porto Alegre, marco/abril de 1978. Carlos
Pasquetti, Carlos Asp, Clévis Dariano, Mara
Alvares, Telmo Lanes, Vera Chaves Barcellos.
Fotografia impressa em off-set, P&B. Acervo
Arquivo Documental Fundagao Vera Chaves
Barcellos.

Ana Maria Albani de Carvalho
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editado em off-set, P&B, medindo 32x22cm, com tiragens de 2.000
exemplares — que perdurou durante 13 edigées, entre abril de 1977
e setembro de 1978. Para cada edi¢ao, um artista elaborava um tra-
balho especifico, tendo como fundamento a linguagem fotogréfica.
O Nervo Optico operava em um duplo estatuto, a0 mesmo tempo
obra e meio de difusio de proposicoes estéticas, na medida em que
agregava texto e imagem. Além dos seis componentes do grupo, as
edicoes n° 9 e n° 13, veicularam trabalhos de Maria Tomaselli e
Liliana Porter, respectivamente.

Cumpre ressaltar que a produgio gerada pelos artistas que cria-
ram o Nervo Optico extrapola os limites do referido cartazete. Mais
do que defini-los como um “grupo”, propriamente dito — no senti-
do de uma coeréncia programdtica e de uma proposta de unidade,
conceitual e poética, em termos de produgao artistica — , considero
adequado pensar em uma estratégia de grupo, estabelecida pelos artis-
tas, de modo mais efetivo, entre 1976 e 1978, periodo em que reali-
zaram, além da producio do Nervo Optico, uma série de exposicoes
coletivas. A reunido destes artistas antecede a criagdo especifica do
Nervo Optico e remonta a um momento anterior, durante o qual,
juntamente com vdrios outros de sua geragio, encontravam-se re-
gularmente para discutir sobre a produgio contemporanea e o meio
artistico em Porto Alegre e em outros centros brasileiros, buscando
um posicionamento tanto estético, quanto politico — no caso, uma
politica das artes — e ainda social.

Entre o final dos anos 60 ¢ inicio dos 70, o ensino de artes na
principal institui¢do oficial do Estado — a Escola de Artes fundada
em 1908, atual Instituto de Artes, integrada definitivamente 8 UFR-
GS em 1962 — também passa por transformagdes com a introdugio,
por exemplo, de disciplinas como serigrafia e fotografia. Eventos sig-
nificativos, em termos institucionais, como o Salio de Artes Visu-
ais, promovido em cardter nacional pela UFRGS nos anos de 1970,
1973, 1975 ¢ 1977, marcam um posicionamento favordvel & no¢io
de contemporaneidade da pesquisa artistica, através de trabalhos nas
dreas de objeto, “proposicao”, ambientes e fotografia. A valoracio
destes meios, equiparados 4 pintura e i escultura — até entdo domi-
nantes no campo artistico no Rio Grande do Sul —, geram situa-
¢oes de conflito, acirrados pelo surgimento de novas possibilidades
de profissionalizagao para jovens artistas, decorrente de galerias ou
eventos que buscavam se aliar a uma imagem de modernidade.

Nestes mesmos anos, observamos o surgimento de um mer-
cado de artes em Porto Alegre, com a abertura de virias galerias.

Espaco N.O.

Detalhe da exposicao de Claudio Goulart no
Espago N.O. Porto Alegre, novembro de 1979.
Registros fotogréaficos de intervencdo no espaco
urbano, fotocépias, carimbos. Acervo Arquivo
Documental Fundacao Vera Chaves Barcellos.

Ana Maria Albani de Carvalho
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Apesar de incipiente, em um quadro de precariedade institucional
e matriz sécio-cultural conservadora, este mercado parece assumir,
aos olhos dos artistas que apostavam nas tendéncias conceituais e na
expansio da nogio de obra de arte, um poder excessivo e direciona-
dor, afetando a atuacio de institui¢oes que deveriam ser autdénomas,
como o museu, as politicas culturais do Estado e a critica de arte.
E neste cendrio que alguns artistas decidem publicar um Manifesto
nos jornais, em dezembro de 1976, assinado por Carlos Asp, Carlos
Pasquetti, Clévis Dariano, Mara Alvares, Telmo Lanes, Vera Chaves
Barcellos, Romanita Disconzi e Jesus Escobar®.

O Espago N.O., por sua vez, opera em um registro diferente,
como um centro cultural — ainda que alternativo, denominagao usu-
al na época, estava organizado de forma oficial através de Estatutos’
—, espago de exposi¢oes, encontros, cursos e debates, criado e man-
tido pelos préprios artistas que o gerenciavam. Sua origem decorre
de uma reunio de esforgos entre um grupo inicial de jovens artistas
vinculadas ao Instituto de Artes e & arte postal — entre as quais: Ana
Flores Torrano, Heloisa Schneiders da Silva, Karin Lambrecht, Re-
gina Coeli Rodrigues, Simone Michelin Basso —, remanescentes do
Nervo Optico como Vera Chaves e Telmo Lanes, aos quais se reu-
niram outros artistas atuantes no campo da arte postal, arte Xerox,
performance e desenho, como Carlos Wladimirsky, Cris Vigiano,
Mirio Réhnelt, Milton Kurtz, Ricardo Argemi, Rogério Nazari,
Sérgio Sakakibara.

Inaugurado em 1979 com uma mostra de arte postal de Paulo
Bruscky, o N.O. organizou e apresentou vérias exposi¢des coletivas
e individuais, com trabalhos em performance, xerografia, instalacio.
Destes eventos participaram tanto os artistas organizadores do Espaco,
quanto convidados, entre eles, Carmela Gross, Hudinilson Jr., Marce-
lo Nitsche, Regina Vater. O N.O. também organizou lancamentos de
livros e debates, atuando nas dreas de musica, literatura, poesia, danca

Este Manifesto estd transcrito em CARVALHO, Ana Maria Albani. Espago N.O.
— Nervo Optico. Op.cit. e em FERREIRA, Gléria (org.). Critica de Arte no Brasil:
Temdticas Contempordneas. Rio de Janeiro: Zahar, 2006. Pdg.167, identificado como
“Manifesto — Grupo N.O.”

A documentagio referente ao Nervo Optico ¢ ao Espago N.O. permanece disponivel
ao publico e aos pesquisadores em seu Arquivo Documental, atualmente organizado
e mantido pela Fundagao Vera Chaves Barcellos, em Porto Alegre. Assim como o
Manifesto, o Estatuto do N.O. estd transcrito no livro publicado pela Funarte pela
autora. Neste livro consta igualmente a listagem completa das exposicoes e demais
atividades realizadas pelo Espaco N.O., assim como o detalhamento das exposigoes
¢ publicagées Nervo Optico.

S
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e teatro, através de cursos, performances, projecoes de filmes e audio-
visuais, até o encerramento de suas atividades, em 1982.

Com as excecdes de praxe!?, serd nos anos 90 e 2000 que ob-
servaremos, no circuito institucional e editorial brasileiro, um in-
teresse pela revisio desse segmento da produgio artistica realizada
nos anos 70. No campo das publicagoes, destacamos coletidneas de
textos de época, como “Arte contemporanea brasileira: texturas, dic-
¢oes, ficcoes, estratégias”, organizagio de Ricardo Bausbaum (Rio
de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001), “Critica de Arte no Brasil: te-
mdticas contemporineas”, organizada por Gléria Ferreira (Rio de
Janeiro: FUNARTE, 2006) e “Escritos de artistas. Anos 60/70”
(Rio de Janeiro: Zahar, 2006), também organizada por Gléria Fer-
reira em parceria com Cecilia Cotrim. De cardter mais ensaistico
podemos salientar em 1999 a publicacio de “Poéticas do Processo:
Arte Conceitual no Museu”, de Cristina Freire (Sio Paulo: Tlumi-
nuras, 1999), em 2004, “Arte no Brasil 1950 — 2000: Movimentos
e Meios”, de Cacilda Teixeira da Costa (Sao Paulo: Alameda, 2004)
e em 2005, “Legado dos anos 60 e 707, de Ligia Canongia (Rio de
Janeiro: Zahar, 2005. Colecio Arte+). Ainda em 2004 a FUNAR-
TE edita, a partir de um projeto elaborado por Gléria Ferreira (R]),
uma colecao denominada “Fala de Artista”, contemplando além do
j4 mencionado livro!' sobre o Nervo Optico e Espago N.O., outro
volume dedicado a0 NAC, Nucleo de Arte Contemporanea criado
em 1978, vinculado a Universidade Federal da Paraiba, em texto
organizado por Dydgenes Chaves Gomes.

Serd no 4mbito das exposicoes, porém, que veremos uma apre-
sentagio da produgio ligada A matriz conceitual, ao emprego da
fotografia e A exploragao de meios e procedimentos como a foto-
cépia, o Super-8, a Arte Postal e os livros de artista, contemplando
trabalhos oriundos de outros centros além de Rio de Janeiro e Sao
Paulo, entre os quais encontraremos exemplares do Nervo C)ptico.
Entre os projetos curatoriais com abrangéncia nacional'? — nio por
acaso, expostos no Rio de Janeiro e em Sao Paulo — que propuseram
uma viso panoridmica dos anos 70, citamos em 2000, “Situagées:
Arte Brasileira anos 707, curadoria de Paula Terra e Gléria Ferreira e

De 1985, a publicacio Arte Novos Meios/Multimeios. Brasil Anos *70/80 (Sio Paulo:
FAAP), organizada por Daysy Peccinini, é uma importante referéncia para o estudo
desta producio.

Ver nota 3.

Estas listas de livros e exposigoes ndo possuem cardter exaustivo, funcionam apenas
como amostragem.
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“Arte Conceitual e Conceitualismos — anos 70 no Acervo Mac USP”,
curadoria de Cristina Freire; em 2002, “Caminhos do Contempora-
neo: 1952-2002”, curadoria geral de Lauro Cavalcanti, tendo Paulo
Herkenhoff, José Nemer e Paulo Sérgio Duarte como consultores
para a década de 70; ¢ em 2007, “Filmes de Artista. Brasil 1965 —
1980”, curadoria de Fernando Cocchiarale'. Nesta linha também
seria importante registrar o lancamento de catdlogos e exposicoes
monogrificas, tais como, em 2000, no MAM de Sio Paulo e do Rio
de Janeiro, Cildo Meireles; em 2006, Paulo Bruscky; em 2007, Vera
Chaves Barcellos, no Santander Cultural em Porto Alegre e também
Anna Bella Geiger, neste mesmo ano'“.

E importante reconhecer que algumas dificuldades se im-
poem ao estudo deste segmento da produgido artistica brasileira
e a sua incorporagdo consistente em termos historiogréficos. En-
tre elas, a relativa auséncia de exemplares expressivos em nossos
acervos museoldgicos de acesso publico, aliada a dificuldade destas
mesmas instituigdes em categorizar tais obras, vinculadas 4 fo-
tolinguagem, materializada em slides, impressos, textos, objetos
cotidianos, livros de artistas, xerografias, empregando materiais e
montagens efémeros.

Tendo em conta que parte significativa desta produgio estava
diretamente relacionada ao um questionamento dos modos e lugares
de exposigao, esta Ultima desempenha um papel fundamental no
acesso as referidas obras. Isto ¢, parte considerdvel da producio ar-
tistica realizada durante os anos 70 na linha comentada neste artigo
pressup6e a montagem em um espaco expositivo para sua adequada
aprecia¢do. Entre outros aspectos, a escassez de mostras envolvendo
estes acervos, afeta negativamente as possibilidades de estudo deste
segmento da producio artistica.

Entre os filmes dos 36 artistas selecionados por Cocchiarale, estao incluidos filmes
Super-8 do periodo Nervo Optico de Carlos Pasquetti e de Clévis Dariano e do
periodo Espago N.O., de Vera Chaves Barcellos. Uma oportunidade especialmente
rara, que viabilizou a recuperacio de parte do acervo de filmes em Super-8 realizados
pelo grupo durante os anos 70, até entdo praticamente inéditos.

BARCELLOS, Vera Chaves. “O Grio da Imagem: uma viagem pela poética de Vera
Chaves Barcellos” (textos de Fernando Cocchiarale, Moacir dos Anjos, Agnaldo Fa-
rias, Ana Albani de Carvalho e Neiva Bohns). Porto Alegre: Santander Cultural,
2007; GEIGER, Anna Bella. “Territérios, Passagens, Situagoes”. NAVAS, Adolfo
Montejo (org) et all. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2007; BRUSCKY, Paulo.
“Arte, Arquivo e Utopia”. FREIRE, Cristina. So Paulo, 2006; MEIRELES, Cildo.
“Cildo Meireles”. HERKENHOFF, Paulo. MOSQUERA, Gerardo. CAMERON,
Dan. Sao Paulo: Cosac&Naify, 2000.
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Por fim, o estudo desta produc¢io niao pode ser sustentado por
andlises apoiadas em modelos tedrico-criticos forjados em bases for-
malistas. Cabe ao historiador interessado em compreender este seg-
mento em sua complexidade, no entrecruzamento entre a poética
das obras e as propostas de intervencio dos artistas nos circuitos de
reconhecimento e legitimagao, construir seu quadro conceitual ao
mesmo tempo em que problematiza seu objeto de estudo.
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Imaginacao curatorial
e histéria da arte no Brasil:
as Bienais de Sao Paulo

Elisa de Souza Martinez
UNB/CBHA

Resumo

O discurso curatorial ¢ estruturado com base em valores
da histéria da arte. Na realizacio de algumas edi¢oes da
Bienal de Sao Paulo foram gerados nicleos privilegiados
de contato direto com segmentos da produgio artistica
que nio haviam sido abordados pela histéria da arte.
Além de constatar que existe uma mudanca na fun¢io do
curador da Bienal, questionamos se a imaginacio curato-
rial tem contribuido para a defini¢io de conceitos gera-
dores de eventos cada vez menos comprometidos com a
histéria da arte no Brasil.

Palavras-chave
imaginacdo curatorial, discurso curatorial, Bienal de Sio
Paulo.

Abstract

The curatorial discourse is structured based on the values of
art history. In the conduct of some editions of the Bienal de
Sao Paulo some nuclei were generated to promote contact
with segments of the artistic production that had not been
addressed by art history. In addition to noting that there
has been a change in the role of curator of the Biennale, we
question whether the curatorial imagination has contrib-
uted to the definition of concepts that generate events less
and less committed to the history of art in Brazil.

Keywords
curatorial imagination, curatorial discourse, Bienal de
Sao Paulo.

A histéria da realizagao das bienais ¢ permeada pela memoria da
experiéncia de visitagio de cada uma de suas edi¢oes, que, com um
conjunto de obras distribuidas no espago em uma configuragao tni-
ca, motiva comparagdes com as edi¢oes anteriores. Embora possua
elementos fixos, o espago é sempre ocupado de modo diferenciado.
Essa memdria da experiéncia de visitagio permite considerar a cons-
tituicdo de um “museu no tempo”, definido por Agnaldo Farias.!

Se considerarmos que em cada evento o processo de signifi-
cacio desencadeado pelas obras no espaco expositivo é tnico, dis-
tanciamo-nos da perspectiva adotada por Farias. Para que ocorra
a repeticao da experiéncia interpretativa de uma obra, é necessdrio
considerar os contextos de exposicio idénticos e uma relagao fixa
entre significante e significado. Cada evento se atualiza em uma si-
tuagio de exposigio Unica. Por essa razio, destacamos a existéncia
de contingéncias perceptivas na construgdo intertextual que cada
visitante elabora com base no que vé. Afinal, o processo de signi-
ficacdo constréi-se tanto baseado em coercoes externas — da ordem
da materialidade do mundo — quanto internas — as modalidades de
relagdes que se estabelecem no processo perceptivo sio motivadas
por sistemas de valores individuais.

Além de considerar a Bienal um “museu no tempo”, Farias a
define como um “museu calidoscépico”, cuja configuracao em cada
edicdo situa a reaparicdo de artistas em “uma nova teia de relacoes e
sentidos”.> Ressaltamos que, diferentemente do calidoscépio, cujos
elementos se combinam em um espago limitado, a Bienal ¢ total-
mente porosa as oscilagdes de valor dos artistas na constelagio da
histéria da arte.

Das 12 edi¢des da Bienal realizadas de 1981 a 2006 que nos
propusemos inicialmente a analisar, destacamos a 232 edicio, de
1996, em que foi inserida a exposicio Universalis. Na equipe de
nove curadores que selecionaram os artistas representativos de sete
regides do planeta encontrava-se Jean-Hubert Martin. Esse curador,
enquanto dirigiu o Museu de Arte Moderna do Centro Georges
Pompidou, em Paris, elaborou uma proposta que marcou a realiza-
¢ao de exposicdes internacionais. Selecionou artistas “do centro” e
“da margem” e utilizou tanto o espago do Centro Georges Pompi-

1 FARIAS, Agnaldo. Bienal de Sao Paulo — um museu no tempo. In: FARIAS, Ag-
naldo (Ed.). Bienal 50 anos: 1951-2001. Sio Paulo: Fundagao Bienal de Sao Paulo,
2001. p. 34.

2 Ibidem, p. 36.
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dou quanto o do Grande Halle do Parque La Villette, em Paris, para
a exposicdo. O evento foi uma referéncia citada pelo curador-geral
da 232 Bienal, Nelson Aguilar,’ que o considerou “a primeira agdo
antietnocentrista desta magnitude a ocorrer num dos centros da arte
contemporinea ocidental”.

Além de curador da “regido” Africa e Oceania, Martin foi
convidado para, “como eximio africanista”, “assumir a Sala Picasso,
integrante das salas especiais”.* Como poderfamos considerar a Sala
Picasso da Bienal de 1996, vinculada ao olhar antropologizante de
Jean-Hubert Martin, parte do “museu no tempo” definido por Fa-
rias?

No contexto internacional, o trabalho de Martin deu origem a
trés caminhos. O primeiro é a multiplicagio do nimero de eventos
internacionais, sobretudo bienais, realizados em paises fora do cen-
tro. O segundo, decorrente do anterior, ¢ o trinsito internacional de
artistas que trabalham fora dos centros que, hd vinte anos, eram os
tnicos considerados celeiros da verdadeira arte de qualidade.

O terceiro caminho parece ter sido o mais proficuo. Trata-se
da instauragdo de um principio que denominaremos aqui trans-his-
térico, para agrupar obras realizadas em contextos artisticos cujas
historicidades sio paralelas. Embora tenha um papel importante na
configuracao de um sistema de arte compreensivo, esse agrupamento
trans-histérico ainda nio gerou uma abordagem universal capaz de
englobar de modo equinime todas as tradi¢oes artisticas.

Se considerarmos um principio evolutivo na histéria do pensa-
mento sobre os modos de contextualizagio de diversas categorias de
objetos de arte, a proposta de Martin pode parecer a mais avangada
e abrangente. Entretanto, no caminho trans-histérico, o modo de
entrelacamento das fronteiras geopoliticas a historiografia da arte
nos discursos curatoriais nio ¢ nico. A necessidade de relativizar a
pertinéncia dos projetos curatoriais decorre de uma situagio, talvez a
Unica verdadeiramente internacional, de confronto entre historicida-
des independentes. A 232 Bienal encerrou essa discussio.

Na contramio da discussio internacional, e pretendendo
afirmar um estado de superagio do abismo que separa os territd-
rios centrais dos periféricos nas institui¢oes da arte, a 242 Bienal

3 AGUILAR, Nelson. Universalis 96. In: BIENAL INTERNACIONAL DE SAO
PAULO. Catdlogo da Exposi¢io Universalis da 232 Bienal de Sdo Paulo. Sao Paulo: A
Fundagio, 1996. p. 22.

4 Tbidem, p. 23.

foi diferente. A presenca do outro — neste caso, nds, brasileiros e
americanos — estava implicada na do percurso da histéria da arte
eurocéntrica desde o descobrimento do Brasil. Consequentemente,
colocava-se no centro da exposi¢ao a continuidade das tradicoes ar-
tisticas eurocéntricas nas quais o outro — nés — ¢ o tema exdtico. As
implicacoes dessa abordagem puderam ser constatadas na Mostra do

5

Redescobrimento,” em que a arte dos povos primitivos do Brasil, de

¢ em relagio ao

ontem ¢ de hoje, foi alojada nos edificios periféricos
Pavilhao da Bienal.

Considerando nosso objetivo inicial, de identificar nas pro-
postas curatoriais para a Bienal de Sao Paulo algumas contribuicoes
para a historiografia da arte no Brasil, retrocedemos. Para que possa-
mos afirmar se hd, de fato, uma contribuicao, parece-nos necessrio
ter um panorama mais amplo.

Questionamos se o enfoque transnacional marcado pela pre-
senga de Jean-Hubert Martin na equipe de curadores de Universalis
foi inédito. Como explicar a decisao de Walter Zanini ao abandonar
a montagem segundo critérios geogrificos tradicionalmente valori-
zados pela Bienal para realizar, na 162 Bienal de 1981, uma mostra
segundo o principio da “analogia de linguagem”? Segundo Zanini,”
a proposta era realizar “uma exposi¢ao de artistas e nio de artistas
separados em compartimentos nacionais”.

Se em 1981 o fim das separagdes geogréficas na montagem da
Bienal proporcionou a abertura de uma “instincia decisiva para uma
leitura comparativa da arte que se desenvolve em diferentes dreas
culturais”,® o que diferencia a 162 da 23 edigdo do evento? Como
sdo hoje abordadas as antigas “atitudes de restri¢ao estética no uni-
verso dos relacionamentos entre a arte e as técnicas”? Talvez a defini-
¢ao do que é arte tenha alcangado certa obsolescéncia na medida da
popularizacio das tecnologias digitais.

Se olharmos para a histdria institucional da Bienal, percebemos
que a realizacio do evento com énfase nos “aspectos significativos da

Realizada de 23 de abril a 7 de setembro de 2000, no Parque Ibirapuera, em Sao
Paulo.

Referimo-nos aqui aos pavilhoes Lucas Nogueira Garcez (Oca) e Padre Manoel da
Nobrega, ligados pela marquise ao Pavilhio Ciccilo Matarazzo, local em que tradi-
cionalmente se realizam as edi¢oes da Bienal de Sio Paulo.

ZANINI, Walter. Introdugio. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. /6
Bienal de Sio Paulo. Catdlogo geral. Sao Paulo: A Fundagio, 1981. Vol. I, p. 19.

ZANINI, Walter. Introdugio. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. 1
Bienal de Sio Paulo. Catdlogo geral. Sao Paulo: A Fundacio, 1983. p. 5.
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pluralidade artistica” foi também um motivo para a edi¢io de 1983.
Antes de Magiciens de la Terre e de Universalis, Arte Incomum foi
apresentada na proposta de Zanini, com curadoria de Victor Mus-
grave e Annateresa Fabris. Essa exposicio fez parte da “ideia de ex-
por por pardmetros essenciais e ordenadamente aspectos significati-
vos da pluralidade artistica, caracterizadora deste inicio da década de
1980”2 Além da Arte Incomum, na 172 Bienal foram realizadas as
Exposicoes Satélites: Arte Plumdria do Brasil'® e Pintura Aborigene
da Austrélia.!! Essa edigio do evento foi realizada 13 anos antes de
Jean-Hubert Martin'? afirmar que a Bienal “planejada sob o signo
da universalidade revela uma mudanca” exemplificada pela concep-
¢ao de Universalis. Na sua opinifo, temos dificuldade em aceitar que
as metamorfoses sofridas pelas tradi¢cdes culturais fazem com que se
perca a correspondéncia, atribuida pelo olhar eurocéntrico, entre os
tragos considerados identitdrios e o que de fato sio.

Se admitirmos que o universalismo nio era em 1996 um tema
novo no discurso curatorial da Bienal, devemos creditar a Walter
Zanini a inser¢ao de nicleos de potencializagao do discurso antieu-
rocéntrico nas edi¢oes das quais foi curador. A discussio proposta
por Martin anos mais tarde era diferente.

Em 1983, Andrew Crocker'® fornece uma justificativa para a
insercao das obras de Clifford Possum Tjapaltjarri (1932-2002) e
Uta Uta Tjangala (1926-1990) na exposicio que “visa a captar aspec-
tos relevantes da produgio artistica atual”.! Para Crocker, os artis-
tas australianos tornam-se contemporineos e dignos de admiracio
por terem assimilado os principios formalistas da arte eurocéntrica
e substituido a pertinéncia simbdlica de suas obras por outra pura-
mente artistica. Esse pensamento é oposto ao defendido por Martin,
que, ao questionar a precedéncia que se concede aos padroes estéti-

ZANINI, Walter. Introdugio. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. /6*
Bienal de Sao Paulo. Catdlogo geral. Sao Paulo: A Fundagio, 1981. Vol. I, p. 19.

Curadoria de Sonia Ferraro Dorta e Lucia Hussak van Velthem.
Curadoria de Andrew Crocker.
MARTIN, Jean-Hubert. O estranhamento do outro e a perversio das influéncias

ocidentais. In: BIENAL INTERNACIONAL DE SAO PAULO. Catdlogo da Expo-
sicdo Universalis da 234 Bienal de Sio Paulo. Sio Paulo: A Fundagao, 1996. p. 82.

CROCKER, Andrew. Pinturas aborigenes do deserto da Austrdlia Central. In:
FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. 174 Bienal de Sio Paulo. Catdlogo geral.
Sao Paulo: A Fundagio, 1983. p. 396.

ZANINI, Walter. Introdugio. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. 174
Bienal de Sio Paulo. Catdlogo geral. Sao Paulo: A Fundagao, 1983. p. 5.

cos eurocéntricos, ressalta o processo de transformacio dos cAnones
artisticos europeus, que, desde o modernismo, receberam influéncias
significativas das formas produzidas pelas culturas primitivas.

Como as abordagens universalistas se refletem na historiografia
da arte no Brasil? Como a “bienal brasileira”!® escreve a histéria da arte?
Como tem equacionado os desdobramentos de seu discurso? Como sua
continuidade tem consolidado modos de ver a arte no Brasil? Em que
medida a histéria da arte ¢, também, contetdo para a Bienal?

Na 222 Bienal, de 1994, foi criada a “CAmara dos Ancestrais”
para expor “grandes mestres da arte do século XX” ou, conforme
a definicdo do curador geral, Nelson Aguilar, os “avds da arte con-
temporinea”. O recuo histérico, contido no espaco de fun¢io mu-
seoldgica, contrapoe-se ao transbordamento das fronteiras geopoli-
ticas configuradas em Universalis. A “Cimara” ¢ recuperada na 242
Bienal para exibir o exercicio critico da curadoria, numa espécie de
revisionismo histérico, para abordar a Antropofagia e as histérias de
canibalismos. Por sua vez, a amplitude de Universalis, da 232 Bie-
nal, e as ramificagées do olhar que proporcionava teve continuidade
na mostra Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros.
Roteiros da 242 Bienal. Nesse caso, a proposta era “trabalhar com
regioes entendidas como territdrios culturais ndo uniformes, irredu-
tiveis a uma mesma taxonomia geografica”.!®

Assim como Universalis, Roteiros teve uma equipe de nove
curadores distribuidos em sete regices: Africa, América Latina, Asia,
Canadé e EUA, Europa, Oceania e Oriente Médio. Essa divisao di-
feria da de Universalis: Africa e Oceania, América do Norte, Amé-
rica Latina, Asia, Brasil, Europa Ocidental ¢ Europa Oriental. O
incomodo de buscar em algumas obras de Universalis a pertinéncia
que as vincula a um evento artistico também poderia ser experi-
mentado diante de algumas obras de Roteiros? Qual a contribui¢io
desses eventos para a identificagio de um amplo campo conceitual
para a arte contemporanea?

Assim como as fronteiras geogréficas, as fronteiras do pensa-
mento curatorial e de suas estratégias discursivas ndo sao fixas. Seu
contexto é o da instituicio, sendo esta um sistema simbélico social-

MUYLAERT, Roberto. Apresentagio. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAU-
LO. 187 Bienal de Sio Paulo. Catdlogo geral. Sio Paulo: A Fundagao, 1985. p. 11.

LANDMANN, Julio. Apresentagio. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO.

24* Bienal de Sio Paulo: Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros.
Roteiros. Sao Paulo: A Fundagio, 1998. p. 14.
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mente sancionado.”” O processo de significagio considerado em rela-
¢ao a singularidade de cada edi¢io da Bienal ¢ tnico, independente-
mente da histéria da institui¢io ou da intengdo de um curador-geral.
O discurso curatorial pode ser polémico ou indiferente  histéria da
arte, mas o resultado — o evento inaugurado a cada dois anos — ¢ coe-
so. Essas qualidades, articuladas & posi¢o consolidada na histéria das
institui¢des brasileiras, confere & Bienal um grau de previsibilidade.
Propée-se a realizar uma renovagio constante para que seu compro-
misso com um pensamento contemporineo em permanente refor-
mulagio nio seja rompido. A l6gica operacional adaptada as contin-
géncias institucionais que a vinculam ao sistema da arte nos permite
reconhecer seu papel paradigmdtico e o contetido simbélico agregado
ao edificio em que ¢é realizada. Embora esse contetido nio tenha ins-
taurado um modo de funcionamento a priori, tem contribuido para a
continuidade de um funcionamento do sistema da arte.

A dimensao simbdlica da Bienal — e de seu Pavilhao — tornou-se
o centro do discurso curatorial da 282 Bienal. Na entrevista conce-
dida por seu curador-geral, Ivo Mesquita, a Alexandre Werneck'® hd
um posicionamento em favor da autocritica institucional que teria
como objetivo central “produzir um documento que permita a Fun-
dacio Bienal pensar em novas diregdes para a Bienal de Sao Paulo”.

O vazio era o espaco de reflexao sobre a existéncia do even-
to. E sobre a institui¢ao? Paradoxalmente, o segundo andar, vazio,
exaltava sua imponéncia. Nio foi um evento devastador da l6gica
institucional. A prerrogativa, de conotagio critica, reivindicada pelo
curador para utilizar uma “mao pesada” e introduzir um conceito
— 0 vazio — que seria levado as suas tltimas consequéncias, nao com-
promete a légica institucional.

Na proposta de Mesquita “uma grande exposi¢io é um bom
espaco para a discussio de questoes abstratas, sem a pressio dos ob-
jetos reais no direcionamento das discussoes”.!” Se a reflexao sobre
temas como a autorreferencialidade dos projetos curatoriais das bie-
nais — como parece ter sido o objeto da critica do curador — dispensa
a presenca e o confronto do pensamento critico com as obras de arte,
reduz-se a fungio da Bienal a gestdo de fronteiras conceituais. Diante

CASTORIADIS, Cornelius. A instituigio imagindria da sociedade. 3. ed. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1995. p. 142.

WERNECK, Alexandre. 7he art of nothing: Ivo Mesquita and the Bienal Internacio-
nal de Arte de Sao Paulo. Studio International.Disponivel em: <http://www.studio-
international.co.uk/reports/bienal.asp>. Acesso em: 21/08/2009.

Ibidem.

da cisdo explicita entre as dimensoes sensivel e cognitiva no proces-
so de interpretacio da arte no contexto institucional, o pensamento
mais abstrato — temdtico — dispensa as figuras que lhe dao concretu-
de. Esse principio curatorial universalista foi adequadamente simbo-
lizado pelo espago vazio no prédio de Oscar Niemeyer. Vista sob esse
Angulo, a Bienal deixa de ser uma institui¢o, cuja fungao simbdlica
no panorama artistico brasileiro é soberana, para ser uma entidade.

A 282 Bienal, apesar de aparentemente distanciar-se da tradi-
¢ao cumulativa que constituiria o “museu no tempo”, estd apoiada
na relagdo simbdlica que vincula cada uma de suas edicoes a um
tnico perfil institucional. Qualquer tipo de configuracdo expogréfi-
ca caracteriza o imagindrio efetivo — tudo ¢ Bienal — que incorpora
cada discurso curatorial a um elenco de solugées possiveis. Emoldu-
rada por um imagindrio social, é um dos instrumentos reguladores
de uma ordem de valores irredutivel: é uma instituicao artistica. Seu
papel nio é meramente operacional como pode fazer crer o discurso
que denuncia a precedéncia de critérios consensuais no panorama in-
ternacional para a curadoria de exposicoes de arte. Ao particularizar
os processos de significagio desencadeados pelo contato vivo?® com
as obras expostas, destacamos a fung¢ao simbdlica da institui¢io que
tem contribuido para a configuracio de modos de expor e narrativi-
zar relagdes espago-temporais para a arte. O vinculo da instituigao
ao imagindrio social?! ¢ um principio que garante sua sobrevivéncia,
apesar da relativa obsolescéncia dos motivos que lhe deram origem.

A imaginagio curatorial nio decorre apenas da expectativa de
inventar um discurso inédito para contextualizar obras de arte, como
parece ter sido a concepgdo de Ivo Mesquita. O imagindrio de cada
edi¢do da Bienal, quando visto em relagao ampla com o sistema in-
ternacional de arte, pode também ser considerado um deslocamento
de sentido para os modelos museogréificos que, embora candnicos,
sdo renovéveis. Para que o imagindrio, virtual, possa desencadear
processos de significagdo, é necessdrio que assuma formas que mo-
dalizam a dimensdo simbdlica. As duas instincias — imagindria e
simbdlica — estio mutuamente implicadas.

Na andlise comparativa das edi¢oes da Bienal identificamos
estratégias curatoriais que podemos qualificar como exemplares da

“influéncia decisiva do imagindrio sobre o simbélico”.*

20 O tema geral da 282 Bienal era “Em vivo contato”.
21 CASTORIADIS, op. cit., p. 159.
22 Ibidem, p. 154.
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A arte como modalidade
historica — consideracdes
a partir de uma curadoria

Ménica Zielinsky
UFRGS/ CBHA

Resumo

O estudo discute, a partir da curadoria de uma exposi-
G40, as obras de trés artistas contemporaneas e origindrias
do Rio Grande do Sul (Brasil), a saber: Elaine Tedes-
co, Karin Lambrecht e Lucia Koch. Com base no modo
como nesses trabalhos sdo concebidas as relagbes com o
tempo, propde-se uma abordagem para a histéria da arte,
desde a experiéncia que se faz dessas relagoes temporais
vivenciadas nas obras por cada artista e integradas aos
materiais documentais que lhes dizem respeito.

Palavras-chave
Curadoria, histéria da arte, arte e documentagao

Abstract

This study discusses, based on the curatorial work of an
exhibition, the work of three contemporary artists from
Rio Grande do Sul (Brazil): Elaine Tedesco, Karin Lam-
brecht and Lucia Koch. Based on the way temporal rela-
tions are conceived in these artworks, an approach to art
history is proposed, considering the way time is experi-
enced in each work and their respective documents.

Keywords
Curatorial work, art history, art and documentation

“A arte seria uma modalidade histérica pois se repoe continuamente; na verdade, o seu

modo de incorporar a vida a transforma, no limite, em modelo de historicidade.”

Ronaldo Brito, 1996.!

Este estudo dd continuidade as reflexées desenvolvidas em trabalhos
anteriores sobre o lugar que ocupam os documentos na constituicao
da histéria da arte e também, em outra perspectiva, no processo de
criagdo dos artistas.? Em estudo de 2007%, abordaram-se as obras de
Elaine Tedesco e de Karin Lambrecht comparativamente, no que diz
respeito ao emprego de materiais documentais no processo de con-
cepedo ou de elaboragao das suas obras, como fotografias, anotagoes
e escritos; através desses materiais, debateram-se os diferentes signifi-
cados que tais documentos assumem na materializagio das obras de
cada uma das artistas, compreendidos como recursos metodolégicos
de importincia para a andlise historiogrdfica da arte.

O trabalho que se apresenta neste momento traz a luz uma ou-
tra dimensio ao estudo dessas mesmas artistas, acrescentando-se o
caso de Lucia Koch. Coloca em pauta um modo de pensar o campo
da historiografia da arte contemporinea associado as suas exposigoes
e focaliza um estudo de caso referente a producio dessas trés artistas
em uma mostra especifica. Pensam-se conexdes entre as novas con-
formacoes da arte, suas exposicoes e a documentagio existente sobre
as artistas, oferecendo caminhos para se refletir sobre uma outra ex-
periéncia que se pode fazer da questio histdrica em matéria de arte.
Lugares Desdobrados ocorreu na Fundagao Iberé Camargo em 2008 ¢
¢ analisada por possibilitar o reconhecimento de diferentes modelos
de historicidade presentes nas obras das artistas.

Assim, este trabalho pergunta como questao central sobre o modo
como as exposicoes de arte poderiam contribuir para a construgio do

Cf. Ronaldo Brito. Fato estético e imaginagio histérica. In: Mdrcia de Paiva e Maria
Ester Moreira (orgs.). Cultura: substantivo plural. Sdo Paulo: Editora 34, 1996.

Este trabalho insere-se em pesquisa que integra o Grupo do Diretério de Pesquisa do
CNPq, intitulada Dimensoes artisticas ¢ documentais da obra de arte, por mim li-
derado. Contempla, de minha parte no grupo, duas pesquisas de ordem documental,
uma referente aos documentos que os artistas produzem e expdem, a outra referente
a0 lugar dos documentos em relagao as discussées da histéria da arte. Este texto
refere-se & segunda pesquisa de minha autoria ao abordar a constituicio das obras
como documento de historicidade.

Mbénica Zielinsky. Arte contemporanea no Brasil em tempos de globalizagio; docu-
mentos de trabalho em dois estudos de casos. Anais do XXVII Coléquio do Comité
Brasileiro de Histéria da Arte. Salvador, setembro de 2007, p. 274-282.
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campo da histéria da arte recente, examinando-se o caso de uma expe-
riéncia realizada em nosso pais. Pergunta-se ainda: que lugar ocupam
os documentos existentes sobre as artistas nesse processo de andlise?

Muitos dos reconhecidos estudiosos no assunto tém apontado
certa apreensdo em relagdo ao estado da historiografia da arte brasi-
leira. Entre eles, a professora Sonia Salzstein identifica a intensa visi-
bilidade publica dessa arte, em especial a partir de meados de 1990,
em face de um surpreendente interesse internacional a ela dedicado
e o timido comparecimento do setor artistico brasileiro na discussao
das questoes culturais do pais, debate este “pouco divulgado e apenas
esporadicamente discutido para além dos circulos especializados”.*
Denuncia ela com isso a presenca de uma produgio historiogréfica
rarefeita em relagio a densidade social e publica da arte do pais.

Outra importante revisio sobre o tema consta em artigo elabo-
rado pelo historiador francés Stéphane Huchet’, no qual ele destaca
a existéncia no Brasil de uma produgio artistica de altissima qua-
lidade, antagbnica, em suas palavras, a uma discreta historiografia
da arte. Sobre esta tltima, esse autor salienta que ela nio conseguiu
ainda se apropriar da prépria histéria, cuja tarefa incumbe-lhe dar
corpo. Ressalta igualmente a presenca de uma fragilidade histo-
riogrfica no pais ao apresentar problemas de método, auséncia de
formagio epistemoldgica sobre os embates meta-histéricos e concei-
tuais; aponta também certa auséncia das prdticas de pesquisas de
campo, em especial a dificuldade de circunscrever os conceitos que
podem ser formulados sobre o objeto artistico.

Por outro lado, Rodrigo Naves, em seu conhecido texto “Um
azar histérico”,® lembra que temos no Brasil uma histéria da arte
modesta, mas destaca a fundamental necessidade de ver e compre-
ender melhor a arte que produzimos no século XX a partir de seus
valores intrinsecos e de sua historicidade, “sem submeter a arte bra-
sileira a parAmetros estranhos a sua formagao”.’

Pensando-se apenas como um ponto de partida nessas posi-
¢oes, é possivel identificar as profundas preocupagoes que permeiam

Sénia Salzstein. Uma dinimica da arte brasileira: modernidade, instituigoes, ins-
tancia publica. In: Ricardo Basbaum (org.). Arze contempordnea brasileira: texturas,
diccoes, ficgoes, estratégias. Rio de Janeiro: Marca d’Agua, 2001, p. 382.

Stéphane Huchet. Presenca da arte brasileira: histéria e visibilidade internacional.
Concinnitas: arte, cultura e pensamento, v. 0, n. 12, 2008.

Rodrigo Naves. Um azar histérico. Desencontros entre moderno e contemporineo
na arte brasileira. Novos Estudos, n. 64, nov. 2002.

Idem, p. 18.

o tema. Se, por um lado, falta a0 campo historiogrifico brasileiro
a densidade participativa e politica das discussoes sobre a sua arte,
a falta de densidade também ¢ cientifica, conceitual e metodolégi-
ca. Vemo-nos ainda carentes do desenvolvimento de uma histéria
da arte moderna continuada e efetivamente critica em nosso pafs.
Perguntamo-nos, assim, como lidaremos, do ponto de vista histo-
riogrfico, com uma arte contemporanea brasileira pouco pensada,
inclusive desde a sua conformagiao moderna, nos fluidos trinsitos
entre seu solo de origem e as propostas artisticas das mais distintas
naturezas ¢ conformagdes culturais que afloram hoje em todos os
cantos do mundo?

Para abordar essa pergunta que fundamenta a reflexao, ¢ preciso
lembrar que a arte circula primordialmente no meio publico através
das exposicoes. Nesse sentido, os museus e as institui¢oes artisticas,
nio apenas brasileiros, apresentam transformacoes em sua missao,
hoje nao mais voltados exclusivamente a coletar, preservar e divulgar
as obras, mas destinados a divulgar, a0 mostrarem a arte, os reais
veiculos incentivadores dos debates de uma produgio que expée a
grande abrangéncia e mutabilidade das estratégias criativas dos artis-
tas quando testam os préprios limites expositivos e institucionais.

E sob esse ponto de vista investigativo e permeado de tantas
duvidas que se optou pelo exame do estudo de caso da exposicio
coletiva Lugares Desdobrados. A mostra foi proposta pela Fundagao
Iberé Camargo ainda em momento anterior 4 inauguragio da nova
sede, ocorrida em maio de 2008. Foi destinada a realizar-se como
uma das exposi¢oes tempordrias, prevista para sua abertura em de-
zembro de 2008, e seria a primeira mostra de arte contemporanea
que teria lugar na Fundagio, inserida em uma das linhas curatoriais
desenhadas. Fui incumbida da curadoria desse trabalho, mas encon-
trei-me em situagio de absoluta liberdade para propor as artistas e
o mote curatorial. Esse trabalho trouxe consigo todos os desafios e
discussoes que advém ao se pensar o exercicio da historiografia da
arte brasileira atual.

Cabe lembrar que foi no adensamento da malha institucional
no pais, a partir dos anos 1990, que o meio artistico brasileiro ma-
nifestou um crescente interesse pela circulagio dos artistas e voltou-
se 4 implementagio de um nimero de exposicoes cada vez maior.?
Mesmo assim, esse meio evidenciou lastimavelmente um interesse
cada vez menos atento ao processo de constituicao dos trabalhos e

8 Cf. Sonia Salzstein, op. cit.
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a singularidade das formulagées artisticas, lacuna que, a nosso ver,
¢ inaceitdvel para se pensar qualquer ponto de partida para as abor-
dagens historiogréficas da arte. Nesse sentido, nossa proposta cura-
torial foi estruturada precisamente em relacdo a esse significativo
lapso: optou-se pela firme dire¢io de examinar e expor os processos de
constituigdo dos trabalhos de arte e suas singularidades, tendo sido esta
a base para o desenvolvimento desse trabalho especifico. Ele foi tam-
bém elaborado como uma proposta compartilhada com as fontes da
criacdo, uma vez que a ideia de curadoria foi inicialmente sugerida
as artistas como tema, porém sua organizacio posterior foi inteira-
mente concebida por meio de trocas entre as artistas participantes
e eu mesma. A exposi¢io gerou-se do Amago da criagio para fora,
do privado para o publico. E o meu lugar, como curadora, estaria
inserido no processo de criagdo das artistas ao assumir uma posi¢io
deflagradora dos trabalhos e de testemunho de suas concretizacoes.
Ao trazer essas trés artistas brasileiras, origindrias de semelhan-
te etnia, cultura e local de procedéncia (Rio Grande do Sul), de uma
aproximada geragdo artistica e com caracteristicas equivalentes de
circulagdo artistica nacional e internacional’, pensou-se em deixar
exposta a natureza de trabalhos tio diversos nio apenas em suas
concepeoes de obra artistica, como também nas distintas formas de
materializagdo das producoes de cada uma. As trés artistas pensa-
vam a questdo do lugar na arte, um conceito crucial que marca uma
das mais profundas transformacoes que a produgio artistica trou-
xe desde a modernidade ao rasgar seus limites na arte dos tempos
presentes. Sendo essas artistas oriundas do mesmo lugar de origem,
abriram na idealizacdo de seus trabalhos tal questionamento ao pen-
sar e tratar o lugar por modos quase antagdnicos, todos sugestivos de
um tratamento historiogrdfico importante: esse trabalho possibili-
tou refletir sobre a epistemologia do tema em cada uma das obras, os
diferentes conceitos pelos quais este foi abordado em seus trabalhos
e na histéria da arte, em especial na moderna; propiciou também
examinar os embates meta-histéricos que levantavam, estimulando

As trés artistas estiveram presentes em inimeras mostras de importincia irrefutdvel
em territério nacional, aqui ndo listadas, mas a conferir em seus curriculos artisti-
cos. Elaine Tedesco integrou duas das Bienais do Mercosul, a de Veneza, de 2007, e
outras exposi¢oes na Franca e na Espanha. Karin Lambrecht participou como con-
vidada para a Sala Especial na 252 Bienal de Sao Paulo, Bienais do Mercosul, Cuenca
e de vdrias outras exposigoes internacionais, como na Suécia e nos Estados Unidos.
Lucia Koch também participou da Bienal do Mercosul, de Istambul, Pontevedra,
entre outras exposi¢des importantes em Ambito internacional.

Karin Lambrecht

Pai, 2008

(detalhe)

Fotografia de Fabio del Re

Ménica Zielinsky
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a pensar a arte pelo transito relacional e multifocal dos conceitos
de lugar que cada artista trouxe 4 luz nessa mostra através de suas
produgées especificas.

Elaine Tedesco, ao desdobri-lo de uma obra a outra, refez os
novos lugares com os mesmos objetos encontrados em obras ante-
riores. Nos desdobramentos de /ocus que suas obras evocavam, de
um estatuto a outro, ativou-se o lugar como um campo de estra-
nhamento. Ao deslocarmo-nos pelos corredores do novo prédio da
instituicio, descobriam-se imensas proje¢des fotograficas nos lugares
de passagem, com imagens que provinham de outras obras da artista
de muitos anos anteriores. Ao mesmo modo e sobre tais relacoes,
interpos-se um Observatdrio de Pdssaros no espago expositivo como
um elemento de estranheza, pois este foi construido por meio das
pesquisas realizadas pela artista em territérios selvagens de regioes
préximas ao seu estado. O trabalho de Elaine, em lugares especificos
como este, traz um juizo sobre o contexto social e politico mais am-
plo da arte e sobre o lugar em que se insere!®, dado de importincia
a ser debatido no Ambito histérico da arte de todos os tempos. Por
seu modo de relacionar-se com os fatos da vida através da sua arte,
essa artista propoe um modelo de historicidade que se desenvolve
continuamente de uma obra a outra, de um lugar a outro e entre os
diferentes tempos que sua invengao desvela.

Karin Lambrecht, por sua vez, focalizou os ritos de abate dos
carneiros mortos em seus lugares de origem, ou seja, em fazendas
no interior do Rio Grande do Sul ou em dreas vizinhas. Sua ideia
de pintura é contraposta em sua obra, ao ser ela tanto uma pintora
de grandes telas elaboradas com pigmentos naturais, como a0 modo
de um testemunho dos ritos desses abates de carneiros ao coletar
o sangue derramado no momento da morte dos animais. Esses sa-
crificios tém suas raizes nos ritos judaicos, disseminados entre nds
pelos portugueses. Lugares foram desdobrados em sua obra e na ex-
posi¢do, ao empreender a artista, para esse trabalho, uma viagem a
Israel para l4 coletar, como lugar de origem dos ritos, o sangue de
carneiros mortos. Apresentou essa coleta real na exposicio, através
das pequenas cruzes de tecido banhadas no sangue dos animais mor-

tos em Jerusalém, expostas uma apds a outra em um grande arquivo

Elaine Tedesco

. a ser manuseado por todos, de um extremo a outro na sua sala de
Observatorio 2,

Areias Brancas, 2002-2008 exposi¢do. Assim, a obra de Karin, pelas vias da matéria em si, sem
Fotografia de Fabio del Re

Lucia Koch
Correcoes de luz, 2008 10 Cf. Miwon Kwon. One place after another: Site-specific art and local identity. Cam-
Fotografia de Fabio del Re bridge, London: The MIT Press, 2004.
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a intervencio de recursos tecnolégicos de reprodugio da imagem,
propds um trabalho de cunho histérico e antropolégico. Ele remete
a evocagoes da memoria, ao sintoma de esmaecimento da nossa his-
toricidade, como consciéncia das “camadas de tempo ardentes que
estdo por todo lugar”!! Esse trabalho incorpora as dimensées da
cultura, da histéria e do simbdlico, pois, através de uma vigorosa
poténcia estética, traz uma emergéncia enquanto obra. Propde uma
outra forma 2 vida, as suas interrogagées, digna de se tornar igual-
mente um modelo de historicidade por ser sempre atual. E sugestiva
para multiplas relagoes histéricas que sao fundamentais para exames
na prépria histéria da arte.

J& Lucia Koch entende seu trabalho como uma resposta a
linguagem da arquitetura e aquele lugar expositivo. Sua obra é um
modo de afetar o espectador na ambiéncia da arte por acontecimen-
tos luminosos ao provocar alteragées na experiéncia espacial e tem-
poral. O trabalho ¢ a interferéncia da luz no publico, pois propicia,
com os filtros de cor que dispde sobre as entradas da claridade do
prédio de Alvaro Siza, estados alterados de percepcio de lugar. Prevé
o todo, irradia pelo espago arquitetdnico as tonalidades cromdticas
em negociacdo com as outras artistas. O conceito de obra artistica
constituiu-se na efemeridade daqueles instantes em que o visitante
circula sob a luz nos espagos da exposicdo e leva consigo as vivéncias
de um lugar e de um tempo que se esvai. Desse trabalho emerge a
ideia de tempo e de histéria inscrita na obra, elemento essencial para
as abordagens histéricas da arte do presente, além de um modelo
importante para evocar outros sentidos da experiéncia histérica.

Diante dos desafios que cada uma das artistas apontou diante
da proposta curatorial, vale pensar o lugar da histéria da arte re-
cente, sobretudo a partir deste estudo de caso. As artistas trazem
caminhos artisticos radicalmente diversos para o entendimento da
arte. Neles se transita da matéria orginica viva ao mundo das ima-
gens desdobradas, ou & estimulante percepgao ambiental em cor na
arquitetura, pela qual os visitantes, elementos primordiais da obra,
tornam-se irradiados de luz. Nio se destacam objetos artisticos; sao
agora cruciais as diferentes ideias de arte e suas variadas formas de
concretizagdo dos trabalhos de arte. “As exposi¢oes ocupam hoje o
lugar de todas as outras informagdes sobre a situagio da arte e do

Karin Lambrecht. Viagem a Israel. Depoimento de viagem e trabalho. Outubro de
2008.

(ST )

andamento da histéria da arte”, destaca Belting'?, afirmando que o
publico deseja ver no museu o que os livros nao explicam mais. E
vem a ser precisamente nesse aspecto que se pode refletir sobre como
a histéria da arte contemporinea poderia ser tratada a partir das
exposi¢oes em institui¢des museoldgicas de arte no Brasil.

Os curadores assumem um lugar fundamental nessas discus-
soes, pois conhecem os valiosos veios experimentais que constituem a
natureza da arte contemporinea, mesmo conscientes dos riscos com
o provisério e o imprevisivel, em lugar de contarem com a certeza
dos resultados esperados e definitivos nas exposi¢oes. No entanto,
eles assumem a missio de decidir, julgar e fazer executar a propos-
ta expositiva.'® Desenvolvem sua agdo, seja dentro do espeticulo,
onde tudo pode ser mostrado como uma frégil evidéncia do olhar,
seja através de escolhas incisivas e criticas daquilo que percebem nas
obras. Podem ser capazes de identificar e expor, por uma fina acui-
dade perceptiva, os modelos de historicidade que a criagao dos tra-
balhos de arte projetam. Somente assim parece ser possivel alcancar
a compreensio de um pensamento histérico a ser desdobrado nas
conformagdes expositivas, a partir de uma profunda experiéncia vi-
vida com os trabalhos de arte. Tem razio Ronaldo Brito ao lembrar
que “sé se conhece arte quando se a estd experimentando”.

Em Lugares Desdobrados, as obras das trés artistas apresenta-
ram-se como motes continuos para se pensar a arte contemporinea
brasileira, sendo compreendidas em suas especificidades como his-
téria nas diferentes concepgoes que assumiram em suas obras. Além
disso, elas refletem um tratamento temporal especifico, o que cada
uma das artistas apontou em suas condutas artisticas mais pecu-
liares.

As modalidades histdricas que esses trabalhos de arte entre-
abrem podem ser propicias a um outro modo de pensar a histéria
da arte, radicalmente distante das narrativas universais e da ordem
temporal continuada e explicativa dos fatos artisticos.'* Ao contri-
rio, essa histéria é gerada de dentro da experiéncia artistica atual,
em seus desenhos particulares de incorporar e de discutir a vida.
O principio aqui delineado pode sugerir uma revisao na concepgio

Hans Belting. O fim da histéria da arte. Sao Paulo: Cosac Naify, 20006, p. 140.

Cf. Kate Fowle. Who cares? Understanding the role of the curator today. In: Steven
Rand and Heather Kouris (orgs.). Cautionary Tales: Critical Curating. New York:
Apexart, 2007.

14 Cf. Arthur Danto. Aprés la fin de l'art. Paris: Seuil, 1996.
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de histdria da arte, pois parte dos problemas vividos em relagio a
compreensdo de um determinado tempo tratado nas obras. Indica
esses problemas, a partir da experiéncia que os artistas fazem deles
através da sua arte, ndo como um objeto que os descreve, mas como
a prépria experiéncia histérica vivida pelos criadores e materializada
nos trabalhos, trazida ao nosso contato por essas obras, pelo que elas
propdem a nossa prépria vivéncia. Compreenderemos assim o mun-
do através das indagagoes que a arte traz; nio mais percebemos a arte
como consequéncia das indagagdes que se dirigem ao mundo.

Essa prética de trabalho e de pensamento implica dois veios
fundamentais que se entrelagam e se completam. Por um lado, reco-
nhecem-se as modalidades histéricas das obras. Por outro, integram-
se com os materiais documentais existentes sobre a produgao dos
artistas em uma perspectiva conjunta. Esses materiais, enriquecidos
por escritos e depoimentos dos artistas, documentos de trabalho,
abordagens de estudiosos, catdlogos e livros que lhes dizem respeito,
imagens de obras e exposicoes, como também pelos diversos elemen-
tos de sua inserc¢io e circulagio publica, ampliam os conhecimentos
sobre sua arte e sobre sua atuagao artistica.

E possivel pensar assim as propostas de arte de distintas na-
turezas, como no exemplo dessa exposi¢cao; nio se perderdo nelas as
relagdes dos artistas com seus entendimentos histéricos especificos,
seus vinculos com as questoes de tempo e lugar, os quais também
integrados ao que os documentos oferecem e dao a ver sobre o espago
que suas obras ocupam no campo da arte.

Sob tal ética, parece possivel atualizar e estimular o desen-
volvimento dos conhecimentos de uma histéria da arte brasileira,
respeitando-se, antes de tudo, a experiéncia da arte - aquela que na
maior parte das vezes parece esquecida e até mesmo desconhecida.

Ogum historiador?
Emanoel Araujo
e a historiografia da

arte afrodescendente

no Brasil

Roberto Conduru
UERJ/CBHA

Resumo

Artista, colecionador, pesquisador, escritor, curador, edi-
tor, Emanoel Aradjo tem escrito a histéria da arte afro-
descendente no Brasil por meio de obras de arte, textos,
livros, exposi¢des, museus. Na luta pela causa afro-descen-
dente, desde a década de 1980, a agao de Aradjo tem sido
original, continua e crescente. Nas tltimas trés décadas,
nao hd uma iniciativa com a amplitude de suas acoes para
a consolidagao do que se convencionou chamar como arte
afrobrasileira.

Palavras-chave
Emanoel Aratjo, Histéria da Arte, Afrobrasilidade

Abstract

Artist, collector, researcher, writer, curator and editor,
Emanoel Aratjo has been writing since the 1980’ a
history of afro-descendent art in Brazil with art works,
texts, books, exhibitions, museums. In the afro-descen-
dent movement Aragjo ‘s action is original, ceaseless and
increasing. In the last three decades, there is no initiative
with the range of his for the consolidation of what has
been known as afro-brazilian art.

Key words
Emanoel Aradjo, History of Art, Afro-brazilian
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Artista, colecionador, pesquisador, escritor, curador, editor,
musedlogo, Emanoel Aratdjo tem ajudado a reescrever a histéria da
arte afro-descendente no Brasil por meio de obras de arte, textos,
livros, exposi¢oes, museus.

Em sua atuacio profissional, ele tem delineado trilhas préprias
nos caminhos abertos por Rubem Valentim e Abdias do Nascimen-
to. Seguindo de modo particular a proposi¢io de Valentim em seu
“Manifesto ainda que tardio”,! a obra artistica de Aratjo promove
o didlogo entre culturas afro-descendentes e principios construtivos
na configuracio de uma arte contemporanea brasileira com vinculos
identitdrios relacionados 2 africanidade. Em suas demais interven-
¢bes no campo cultural, tendo as agoes de Nascimento como refe-
réncia, Aradjo visa a conquistar espagos publicos para a producio
artistica afro-relacionada e a alterar os modos de inser¢io sociocul-
tural dos negros no Brasil.

Na luta pela causa afro-descendente, em arte e outros domi-
nios, a agdo de Aradjo tem sido original, continua e crescente, desde
a década de 1980. A partir dessa época, nio hd uma acio com a
amplitude da sua para a consolida¢io do que se convencionou deno-
minar como arte afro-brasileira.

Os multiplos caminhos abertos e trilhados por esse filho do
orixd Ogum, o Senhor da Invenc¢do e dos Caminhos para os nagos,
nos fazem pensar as contribuicoes de Aradjo para a histéria da arte,
tanto a da arte afro-descendente, em particular, quanto a da arte no
Brasil de modo geral.

Seria possivel ver como ele constrdi uma singular interpretacao
histérica da afro-descendéncia no Brasil por meio de sua prépria obra
pldstica. Se, inicialmente, as referéncias 3 Africa sio difusas, obras
recentes dedicam-se a representagio simboélica dos Orixds do pantedo
nagd. Uma dinimica que, passando da generalidade cultural vincu-
lada ao continente africano a especificidades de algumas religices bra-
sileiras, ndo apenas ¢ oposta ao desdobramento da obra de Valentim,
que das religi6es afro-brasileiras alcangou referéncias misticas univer-
sais, mas, também, ¢ inversa & dinimica das demais acoes de Aratjo
no campo cultural, como espero evidenciar a seguir.

E possivel e mesmo necessario pensar as mostras e publicagoes
por ele organizadas, desde a década de 1980, em institui¢oes como

VALENTIM, Rubem. “Manifesto ainda que tardio”. In: FONTELES, Bené, BAR-
JA, Wagner (orgs.). Rubem Valentim: artista da luz. Sao Paulo: Pinacoteca do Esta-
do, 2001, p. 28.

a Pinacoteca do Estado de Sio Paulo, o Centro Cultural do SESI,
a Bienal de Siao Paulo e o Museu Histérico Nacional, entre outras.
Livros como A mdo afro-brasileira (1988) e mostras como Os herdeiros
da noite (1995), Arte e religiosidade no Brasil— herangas africanas (1997)
e Negro de corpo e alma (2000), entre muitas outras, constituem uma
série que, no dizer do prdprio Arajo, torna “publica uma infindd-
vel pesquisa sobre a questdo negra (...) sob o ponto de vista das artes
plasticas”.?

No entanto, aqui me concentro no Museu Afro Brasil, criado
a partir de iniciativa dele, em Sao Paulo, em 2003, por entender
esta institui¢do como culminincia e acimulo de suas intervencoes
em livros, exposicoes e catdlogos prévios, bem como de sua atuagio
como diretor da Pinacoteca do Estado de Sio Paulo, entre 1992 e
2002. A meu ver, o Museu Afro Brasil se constitui na maior e mais
importante iniciativa museoldgica de reflexdo sobre a participagao
dos africanos e seus descendentes na constituicao do Brasil. Ente os
efeitos da agdo de Aratjo neste museu estd o de participar da rees-
crita da histéria da arte denominada usualmente, hoje, como afro-
brasileira.

Constituido a partir da cole¢io pessoal de Emanoel Aratjo, o
Museu Afro Brasil vem ampliando seu acervo, que é constantemente
exposto e divulgado por meio de publicagdes e do sitio eletrdnico
da institui¢do. Além dos espagos expositivos, o Museu é composto,
também, com a Biblioteca Carolina Maria de Jesus e o Teatro Ruth
de Souza. Equipes multidisciplinares de técnicos e de consultores
atuam sob a batuta de Aradjo. Fatores que evidenciam o persona-
lismo que marca a institui¢do. Com efeito, durante uma em visita
ao museu, ndo ¢ dificil encontrar Aratjo cuidando pessoalmente de
montagens ¢ outras agoes. O que me leva pensar ser a designagio
“curador” plenamente pertinente a sua atuagio, mas, também, a re-
fletir sobre como serd o futuro do Museu sem ele.

As atividades expositivas do museu problematizam o modo
como as exposi¢oes sio denominadas no campo da museologia. E
costume designar, hoje, como “exposicio de longa durac¢io” e “expo-
sicdo de curta duragao” o que antes era visto, respectivamente, como
“exposi¢do permanente” e “exposi¢io tempordria”, devido A transi-
toriedade maior ou menor que as exposi¢coes tém. Como curador,

ARAUJO, Emanoel. “Negro de corpo e alma”. In: AGUILAR, Nelson. Mostra do
Redescobrimento: Negro de corpo e alma. Sdo Paulo: Associagio Brasil 500 Anos
Artes Visuais, 2000. p. 42.
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Aratjo conduz um museu no qual a exposi¢ao do acervo ¢ continua,
o que j4 ¢ um bom diferencial em relagdo a tantos museus brasilei-
ros que, atualmente, pouco exibem suas colegoes. Além disso, no
caso do Museu Afro Brasil, a exposiciao do acervo do museu estd
em constante revisio e mudanga. O que poderia ter a denominagio
de “exposi¢io permanente”, ou “de longa dura¢io”, nos termos atu-
ais, pode, paradoxalmente, ser qualificada como uma “exposicio de
curta duragao”. Quem pode visitar 0 Museu amitde, talvez sinta a
institui¢io algo estdtica devido ao modo como o acervo ¢ exibido.
Para alguém como eu, que o visita de tempos em tempos, a colecio
€ 0 museu estao sempre mutantes.

Vale ressalvar que essa mutabilidade nao ¢ acimulo de eventos
to freqiiente hoje em muitas institui¢des. As mudangas na exposicio
do acervo vém sendo processadas, sobretudo, a partir de exposi¢coes
especiais, focadas tematicamente, as quais pdem em didlogo pegas da
colecao do Museu e de outras instituicoes e colecionadores. Estas mos-
tras, que sao produzidas continuamente desde o inicio das atividades
da instituigdo, diferem um tanto da prética atual de exposicoes do
circuito artistico brasileiro. Além de gerarem catdlogos alentados que
se tornam, de imediato, obras de referéncia sobre seus temas, elas nao
tém a curtissima duracdo, a brevidade que se tornou freqgiiente em
tantas institui¢oes do sistema cultural do pais, alimentando o rentdvel
negdcio das exposicoes. No Museu Afro Brasil, as mostras desse tipo
duram um tempo suficiente para que possam ser visitadas e revisitadas,
além de trabalhadas com grupos de visitantes pela equipe de educacio
do Museu, o que também ¢ fécil de ver em visitas a institui¢io. Apds
terminarem, sio literalmente incorporadas 4 exposi¢do de longa dura-
¢io. O que faz com que essa exposicio se torne mais e mais complexa,
seja pelo acimulo de objetos, imagens e painéis, adensando o espago
inicialmente rarefeito, assim como as reflexées geradas no Museu.

Em seu curto periodo de existéncia, o Museu tem passado por
constantes revisoes, transformacoes, em suas exposi¢oes ¢ instala-
¢oes. O que ndo ¢ estranho se pensarmos no que Aradjo diz em seu
texto “Museu Afro Brasil. Um conceito em perspectiva”, publicado
em livro que apresenta as diretrizes da institui¢ao: “Pensar e repen-
sar, fazer e refazer sio os desafios que 0 Museu Afro Brasil tem de
enfrentar a0 mesmo tempo em que os apresenta para a sociedade”.?

ARAU]JO, Emanoel. “Museu Afro Brasil. Um conceito em Perspectiva”. In: ARAU-
JO, Emanoel (org.). Museu Afro Brasil. Um conceito em Perspectiva. Sao Paulo:
Museu Afro Brasil, 2006, p. 11-15.

Além disso, a instituicio também pode causar estranheza
a quem procurar expograflas e museografias puristas. A mistura é
uma caracteristica tanto de suas exposi¢des, quanto da prépria es-
truturagdo do Museu. Objetos dos mais diferentes tipos — obras de
arte, pegas usuais em diferentes tipos de museus, objetos cotidianos e
toda sorte de imagens — sio justapostos, embaralhados. Constituem-
se, assim, as exposicoes e 0 préprio museu como grandes instala-
¢6es multimidia que se valem dos modos contemporineos de expor,
usando cenografias e outros dispositivos lddicos de exibicio.

Um breve olhar sobre essas exposi¢coes faz emergir a questao
da impureza. Em um texto recente, sobre a exposicao De Valentim a
Valentim, atualmente exibida no Museu, Jorge Coli diz: “Ninguém
faz mostras mais vivas do que Emanoel Aradjo. Nio se incomodam
com rigor académico; antes, levam o espectador a uma contempla-
¢do vibrante e a um aprendizado que opera por intensas relagoes en-
tre as obras.”™ O que nos leva a pensar ser a histéria constituida por
Aradjo uma histdria escrita no espago com coisas as mais dispares,
uma histéria engendrada plasticamente, algo que nao surpreende se
lembrarmos ser Aratjo também um escultor.

Impurezas que podem levar a conclusdo de nio ser o Afro Brasil
um museu de arte. Com certeza, a institui¢ao causard incomodo a
quem tentar vé-lo simplesmente como um museu de arte. Talvez seja
melhor pensar que o Afro Brasil nao ¢ apenas um museu de arte. O
que ¢ corroborado por Aratjo, quando ele afirma: “O Museu Afro
Brasil ¢ (...) um museu histérico (...). Um centro de referéncia da me-
mdria negra (...). Um museu etnogréfico (...). Um museu de arte (...)"
Assim, podemos dizer que a especial escrita historiogréfica de Aratjo é
apenas uma histéria da arte e sim também uma histéria da arte.

Quais sio as linhas mestras deste museu? No Museu, pode-
mos observar a persisténcia de algumas idéias. Central ¢ o foco na
questio afro tal como ela existe no Brasil. O Museu se estrutura de
maneira nio estanque e descentrada, a partir de temas como escravi-
dao, economia, cotidiano, religiosidade, personagens. Destacam-se
as conexdes com a Africa, seja na exposicio do acervo, seja nas mos-
tras focadas nas artes de diferentes sociedades na Africa. Nesse senti-
do, tem especial destaque a questio da didspora africana no mundo.
Como ele préprio diz, “o Museu Afro Brasil, sendo um museu bra-

COLI, Jorge. “Mios esquecidas”, Folha de S. Paulo, Sio Paulo, 21 junho 2009,
caderno Mais, n° 898, p. 2.

5 ARAUJO, Emanoel. “Museu Afro Brasil. Um conceito em Perspectiva”. Op. cit.
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sileiro, nao pode deixar de ser também um museu da didspora afri-
cana no Novo Mundo”.® Contudo, é importante dizer que o0 Museu
nio se concentra na questio afro. Embora queira dar visibilidade a
questio da negritude, nio ¢ exclusivamente centrado nela, evitando
transformé-la em um gueto.

Nesse sentido, é preciso retomar a qualificagio de Aratjo,
quando ele diz ser o Afro Brasil “um museu brasileiro”.” Com efeito,
a primeira exposi¢io de curta duragio do museu teve como titulo
“Brasileiro, Brasileiros” e pretendia, no dizer dele, “assumir a face
mestica deste pais. Romper o siléncio imposto. Permitir que as diver-
sas nagOes negras, brancas e indigenas exprimam a verdadeira face
mestica desta diversa e Ginica nagao a qual chamamos Brasil, forma-
da por efeito de muitas lutas e resisténcias”. Ou seja, Aratjo se filia
claramente a visao de certas vertentes do modernismo brasileiro que
entendiam a mesticagem como trago caracteristico da brasilidade.
O que traz a luz a abertura do museu, apesar de sua énfase na negri-
tude. E, assim, o seu posicionamento no debate acirrado existente
hoje, no pafs, relativo a pertinéncia de marcacoes identitdrias raciais
e étnicas.

Exemplo disto é a mostra De Valentim a Valentim, que pode ser
vista como uma histéria expogrifica da escultura figurativa e simbo-
lica no Brasil, tendo como balizas as figuras de dois escultores afro-
descendentes. Com certeza, com estas referéncias, é uma exposicio
parcial, como tantas outras exposi¢des o sio. Somada A exposicio
em homenagem aos 90 anos de vida de Mestre Didi, também atu-
almente em exibi¢io no Museu, De Valentim a Valentim é um claro
posicionamento de Aratjo, um escultor — nao esquecamos —, frente a
histéria da escultura e da arte no Brasil existente em museus, livros,
universidades.

Entretanto, a principio, ¢ dificil qualificar Aratjo como um
historiador da arte e o que ele faz como histéria da arte. Para isso,
¢ preciso pensar nos diversos modos de escrever a histéria da arte.
Pensar na histéria da arte que pode e ¢ constituida a partir do museu,
nao tanto por meio do texto escrito, ¢ sim por meio da conexao de
obras de arte, colegdes, mostras, catdlogos, livros. Assim, eu o en-
tenderia nao simplesmente como um historiador da arte, mas como
um artista historiador. O que me faz lembrar da figura do “artista
etc.” tal como proposta por Ricardo Basbaum, a partir da atuagio

6 Idem, ibidem.
7 Idem, ibidem.

multipla dos artistas na contemporaneidade, ao atuarem como cri-
ticos, curadores, editores etc.® O que me obriga a retornar a uma
frase de Aradjo jd por mim citada: aquela na qual ele enfatiza como
sua “pesquisa sobre a questdo negra” ¢ feita “sob o ponto de vista das
artes pldsticas”.’

Especificamente em relagio A histéria da arte afro-brasileira,
¢ importante observar como Aratjo cristaliza museologicamente e
leva adiante a idéia de arte afro-brasileira tal como foi proposta ar-
tisticamente por Valentim e historiograficamente por Manoel Car-
neiro da Cunha.

Se Valentim explora, em seu “Manifesto ainda que tardio”,!°
conexoes entre o Construtivismo e a cultura afro-brasileira, e Car-
neiro da Cunha procura, em seu texto “Arte Afro-Brasileira”,!! de-
linear especificidades artisticas da arte afro-brasileira difundidas na
cultura do pais, Aradjo reabre, em suas agdes museoldgicas, a arte
a cultura, o particular ao geral. O que nos faz retornar ao tépico
problemdtico da indistingao entre arte e cultura, no Museu Afro
Brasil e na contemporaneidade, que tanto torna algo difusa, vaga a
questio afro, quanto parece abdicar da noc¢io de valor intrinseca a
idéia de arte.

Filho de Ogum, Aratjo ¢, como seu pai mitico, artifice e guer-
reiro. Inventor de livros, mostras, instituicoes, obras de arte, museus.
Por meio dessas realiza¢ées no campo das artes pldsticas, é um ativis-
ta da causa negra. Retomando o dizer de Jorge Coli, com a exposi¢io
De Valentim a Valentim, Aratjo “denuncia que falta uma histéria da
escultura no Brasil digna desse nome”.!? A meu ver, ¢ interessante
ver a a¢do de Aratjo como uma dentincia. Ver esta mostra-dentncia
como mais uma manifestacio de uma caracteristica chave da ins-
tituigdo e, portanto, da particular acio historiogréfica de Aratjo.
Dentncia que é, 20 mesmo tempo, uma obra aberta a outras leituras
e intervengdes, tornando disponivel publicamente obras, imagens,
textos, reflexoes.

BASBAUM, Ricardo. “Amo os artistas-etc”. In MOURA, Rodrigo (org.). Politicas
Institucionais, Prdticas Curatoriais. Belo Horizonte: Museu de Arte da Pampulha,
2005.

9 ARAUJO, Emanoel. “Museu Afro Brasil. Um conceito em Perspectiva”. Op. cit.
10 VALENTIM, Rubem. Op. cit.
11 CUNHA, Mariano Carneiro da. “Arte afro-brasileira”. In: ZANINI, Walter (orga-

nizador). Histéria geral da arte no Brasil. Sdo Paulo: Instituto Walter Moreira Salles,
1983, p. 972-1033.

12 COLI, Jorge. Op. cit.
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Concluindo a apresentagio do conceito do Museu que criou,
ele diz: “Se, em 1953, o Pavilhao das Nagées abrigou Guernica, que
nao nos deixa esquecer os horrores da Segunda Grande Guerra; des-
de 2004 o Pavilhao Manoel da Nébrega abriga um acervo de ar-
tistas negros, de negras memdrias e memdria de negros para nunca
esquecermos”.'? Fica evidente como ele quer denunciar a condigio
de invisibilidade do negro e da questdo negra na sociedade brasileira,
na histéria, nos museus, na escola, na universidade. Expondo-a em
suas multiplas facetas, muitas, que fazem pensar serem elas infinitas,
Emanoel Aragjo, como Ogum, deflagra a guerra e abre caminho.

13 ARAUJO, Emanoel. “Museu Afro Brasil. Um conceito em Perspectiva”. Op. cit.
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Consideracdes
sobre a
contribuicao da
fotografia na
historiografia
da arte no Brasil

Alexandre Santos
UFRGS/CBHA

Resumo

O advento da fotografia implicou na disseminagio da
imagem no cotidiano, trazendo novas varidveis para a
percepgio do real e para a criagao artistica. Neste sentido,
o campo da arte se viu profundamente afetado pela re-
produtibilidade técnica da imagem fotogréfica, tanto no
que se refere a um alargamento de suas fronteiras quanto
a uma aproximacio entre as instincias da arte e da vida.
Este ensaio busca refletir sobre a contribuicio da fotogra-
fia na histéria da arte, principalmente no Brasil.

Palavras-chave
Arte, fotografia, histéria da arte

Abstract

The advent of photography meant an increasingly disse-
mination of image in daily life, leading to new variables
about the perception of reality and artistic creation. In
this sense, the field of art has been profoundly affected by
the technical reproducibility of the photographic image,
both in terms of enlarging its borders and of the closer
relations between the instances of art and life. This essay
intends to reflect on the contribution of photography to
art history, especially in Brazil.

Oscar Gustave Rejlander
Os Dois Caminhos da Vida: Keywords

Esperanca e Arrependimento, 1857 Art, photography, art hiStOl'y.
Royal Society, Bath
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Em 1857, o sueco Oscar Gustave Rejlander anuncia na imprensa foto-
gréfica a venda de alguns exemplares de uma tiragem composta, inti-
tulada Os Dois Caminhos da Vida." A cena alegérica da imagem mostra
um pai que faz passarem seus dois filhos sob um arco, o qual simboliza
a fronteira entre a cidade e o campo. Um deles toma o caminho da re-
ligido, da misericérdia e do labor, enquanto o outro se direciona para o
4cio, 0 jogo e a bebida. O nu velado no primeiro plano, talvez uma Ma-
dalena penitente, justifica o subtitulo da obra: Esperanca no Arrepen-
dimento. Como ele revela um dos estudos originais da composicio, a
tonalidade moral de Os Dois Caminhos da Vida torna-se infinitamente
mais inquietante do que o seu subtitulo possa supor, o que lhe garantiu
a pecha de indecente pelos espectadores da época.?

A referida obra de Rejlander levanta diferentes questoes sobre o
impacto da imagem fotogréfica na histéria da cultura e também na
histéria da arte.> De um lado, o fotégrafo sueco tenta imitar a pin-
tura, gesto esse que causa uma contaminagio entre imagem técnica e
imagem artistica em uma primeira leitura. De outro, percebe-se um
segundo nivel de contaminagao provocado pela fotografia no campo
da arte: o escindalo que a obra acarretou, indica também a desesta-
bilizacio operada pela fotografia ao mostrar sem escripulos o corpo
nu de alguém que havia pousado para a imagem.*

Questdes deste tipo foram freqilientes nos trabalhos de foto-
grafia aspirantes ao campo da arte no século XIX.’ Elas tocam no
grande né gordio da fotografia, ou seja, no seu estatuto oscilante
entre documento e criagdo ou, se quisermos entre verdade e fic¢io.
Talvez nenhum outro artista tenha mostrado com tanta crueza a
sobrevivéncia destes tabus no mundo contemporaneo quanto os nus

Composta de trinta negativos, a foto levara quase seis semanas para ser realizada e
fora apresentada na Exposi¢do dos Tesouros da Arte, na cidade de Manchester.

Mike Weaver, Apud FRIZOT, Michel (Ed.). Nouvelle histoire de la photogra-
phie. Paris, 1994, p. 188.
Se Rejlander propoe que a fotografia seja uma ferramenta nas maos dos artistas, essa

sua atitude j esboga a idéia moderna de uso da fotografia em fungio da idéia artis-
tica. Ver Weaver, apud Frizot, op.cit., p. 187.

NEWHALL, Beaumont, in: Historia de la fotografia. Barcelona, Gustavo Gili,
2002, p. 74, comenta que, como a nudez nio era entdo aceita universalmente; somente
a parte decente da forografia foi mostrada na exposi¢io anual da Photographic Society de
Edimburgo.

De modo mais ameno ¢é o caso de Fading Away, de Henry Peach Robinson, de 1858.

ROUILLE, Andr¢. La photographie: entre document et art contemporain. Paris,
Gallimard, 2005.

de Robert Mapplethorpe, um verdadeiro divisor de 4guas para re-
pensarmos os caminhos da arte e do seu pensamento.

Para André Rouillé, a fotografia realiza uma imanéncia do ver,
ja detectada em 1839, no discurso maravilhado do jornalista francés
Jules Janin, ao comentar o cardter contraditoriamente plural e equa-
lizador do daguerredtipo, capaz de registrar sem distingio (...) todas
as coisas, grandes ou pequenas, que sio iguais abaixo do sol.”

Assim, a imagem fotogrifica d4 continuidade, no plano visual,
ao projeto enciclopédico de Diderot ao produzir um grande arquivo
do mundo em imagens. Porém, uma vez enganchada como um rizo-
ma aos fluxos da vida, a fotografia refaz o préprio mundo, através de
linhas de fuga e desterritorializacies,® as quais escapam ao primado da
ciéncia. Se a missao histérica do aparelho fotogrifico estava ligada a
objetividade cientifica da era industrial, vemos que este pressuposto
vai se desfazendo na mesma medida em que os usos da mdquina
fotogréfica e das fotografias a ultrapassam, inclusive pelas suas inevi-
tdveis contaminagdes com a arte.

Benjamin jé mencionara o eféito de choque da fotografia ao for-
car o hdbito tanto de sermos vistos quanto de olharmos para os outros.
Como uma medusa moderna, a0 mesmo tempo em que congela a
vida, ela também estilhaga nossas convicgcdes mais acirradas sobre o
real: além do prosaico e do banal nos deparamos com o inesperado,
o surpreendente, o assustador e o diferente. Do mesmo modo, ela
abre discussdes sobre o conceito de arte, de artista e de obra, dina-
mizando a prdpria pesquisa em histéria da arte.

As obras inaugurais ligadas 4 histéria da fotografia antes de
1930 caracterizaram-se por andlises sobre a questdo técnica.!’ Entre-
tanto, uma abordagem mais criteriosa aparece em 1937 pelo historia-
dor norte-americano Beaumont Newhall,!" cujo recorte analitico jd
privilegia um conjunto de fotografias vistas “como arte” — ou aspiran-

ROUILLE, op. cit., p 69.

DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. Mil platds: capitalismo e esquizofre-
nia. Rio de Janeiro, Editora 34, 1995, p. 32.

BENJAMIN, Walter. A Pequena Histéria da Fotografia. In: Magia e técnica, arte e

politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura (Obras Escolhidas, Vol. 1).
Sio Paulo, Brasiliense, 1993, p. 103.

FRIZOT, op. cit.

Photography: a short critical history, New York, MOMA, 1937. O mesmo livro
foi re-editado com o titulo The history of photography from 1839 to present day,
em Nova York, no ano de 1949.
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tes a tal estatuto.'” Depois de Newhall, ainda prevaleceram estudos
que pretendiam dar conta de uma histéria universal da fotografia,
enfatizando ora o seu viés técnico, ora o seu potencial como imagem
do mundo."

Uma postura historiogréfica mais aberta para o campo se dé a
partir do livro La nouvelle histoire de la photographie.* Com ensaios
que contemplam diferentes entradas culturais sobre a fotografia, a
obra nio pretende ser uma histéria linear e universal, o que a dife-
rencia dos estudos iniciais, cujos métodos e critérios vinculavam-se
as histérias gerais da arte. Frizot propoe diferentes histdrias da foto-
grafia, entre as quais estariam as abordagens ligadas  arte.

Na perspectiva de uma histéria da arte que atente para o papel
da fotografia torna-se necessdrio refletir sobre duas relacoes comple-
mentares: 1. a especificidade do signo fotogrdfico e sua capacidade de
ampliar consideravelmente a producio de imagens; e 2. a revisio da
arte e da historia da arte, ambas assumindo os prolongamentos do
campo, trazidos como heranca da prépria reprodutibilidade técnica.
Assim, a histdria da arte aproxima-se dos estudos culturais e, mais
especificamente, da chamada cultura visual, o que nio implica, ne-
cessariamente, na perda das suas peculiaridades, mas sim no alarga-
mento de seus horizontes.!

A diversidade de usos do signo fotogréfico é um dos motivos
da sua adesao tardia A pesquisa académica em histéria da arte. Nao
se pode perder de vista o fato de que 0 mesmo século XIX que inven-
tou a fotografia foi também aquele que consolidou a autonomia do
campo artistico. Se, de um lado, afirmou-se o mundo erudito da arte,
com todos os seus aparelhos institucionais e fazeres especificos; de
outro, afirmou-se também o mundo da cultura de massas, no qual a
fotografia desempenhou papel central. Neste contexto estio os dis-
cursos dos intelectuais contrdrios ao estatuto artistico da fotografia
e o lugar proeminente da pintura como expressio artistica no século
XIX, a qual serviu de pardmetro para a fotografia.'®

Newhall torna-se, a partir de 1949, o primeiro curador do Museu Internacional de
Fotografia na George Eastman House, em Rochester.

Ver FRIZOT, op. cit.

Op. cit.

BREA, José Luis (Ed.). Estudios Visuales: la epistemologia de la visualidad en la
era de la globalizacién. Madrid, Ed. Akal, 2005.

Ver, como desdobramentos disso, as abordagens de SCHARF, Aaron. Arte y fo-
tografia. Madrid: Alianza Editorial, 1994 ¢ STELZER, Otto. Arte y fotografia:
contactos, influenzas y efectos. Barcelona, Gustavo Gili, 1981.

Desde o pds-guerra, vivemos um novo momento de aproxi-
magdo entre arte e vida, o que para alguns estudiosos significa um
sintoma nio somente do fim da arte, mas também do fim da prépria
histéria da arte.” O que estas abordagens constatam, na verdade, é
que, sendo a pluralidade uma caracteristica fundamental da cultura
e da arte contemporaneas, tal e qual a histdria da fotografia, a his-
téria da arte também nio pode mais produzir histérias universais da
arte, pois a énfase sobre a natureza fragmentada e desligada do campo
fez com que esta idéia se tornasse cada vez mais insustentdvelno mundo
globalizado e pés-colonial.'®

A condigao fragmentdria do campo artistico tem fortes relagoes
com as mudangas trazidas pela imagem fotografica e j4 anunciadas
nos textos de Benjamin da década de 1930." E também nessa mesma
década que, no plano institucional, comega a ser construida a incor-
poragio da fotografia no campo artistico, com o reconhecimento de
sua importincia como imagem ligada a histéria da cultura. Se desde
o nascedouro da fotografia j4 existem tentativas de sua aproximagio
com a arte, a presenca mais flagrante do signo fotogrfico como meio
de experimentacio artistica se d4 com as vanguardas, conhecendo
um irreversivel apogeu na contemporaneidade, a ponto de se pensar
que a arte é ou tornou-se fotogrdfica.*

Apés o reconhecimento institucional da fotografia,?! a déca-
da de 1980 apresenta um avango mais amplo da fotografia como
imagem que poderia ser pensada junto aos compéndios de histéria
da arte. No preficio A terceira edicio da Histdria da Arte de H. W.
Janson, publicado pela primeira vez em 1986, Anthony J. Janson
declara que a diferenga mais evidente da entdo nova edi¢io da obra
referia-se, entre outras coisas, a inser¢do de um capitulo inteiro de-
dicado 2 histéria da fotografia. Ao mencionar o referido ensaio, o
autor justifica a sua escolha e declara que embora o seu estatuto de arte

17 BELTING, Hans. O fim da histéria da arte. Sio Paulo, Cosac Naify, 2006; DAN-

TO, Arthur C. Despues del fin del arte: el arte contemporaneo y el linde de la
historia. Paidés, Barcelona, 1999.

18 RUMPLEY, Mattew. La amenaza fantasma: la cultura visual como fin de la Histéria

del Arte? In: BREA, op. cit., p. 44.

19 BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e

histéria da cultura. Sio Paulo, Brasiliense, 1993.

20 DUBOIS, Philippe. O ato fotogrifico e outros ensaios. Campinas, Papirus,

1994.

21 Ver ALEXANDER, Stuart. L'institution et les pratiques photographiques, In: Frizot,

op. cit.
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estivesse naquele momento ainda sendo posto em causa, a fotografia
merecia, por direito prprio, ser considerada como uma drea relevante
da investigagio da bistoria da arte*

No caso do Brasil, ainda que nio se pretenda aqui esgotar
0 assunto, um primeiro aspecto a considerar é que, embora j4 te-
nhamos uma histéria da fotografia no Brasil em livros pioneiros
como o de Boris Kossoy, Origens ¢ Expansio da Fotografia no Bra-
sil, publicado em 1980, as contribui¢oes mais importantes para o
avanco da pesquisa relacionada ao cruzamento da fotografia com a
arte, ocorrem, sobretudo, na aurora da década de 1990 e durante
a década de 2000. Portanto, é justamente nos Gltimos vinte anos
que a reflexio vai se firmando, o que nao quer dizer, em absolu-
to, que a producio dos artistas ligados & questdo nio tenha sido
anterior.?

E com o livro referencial Histéria Geral da Arte no Brasil,
organizado por Walter Zanini, que se dd4 um passo importante na
insercio da fotografia como tema da histéria da arte. Publicada em
1983, esta obra cumpre importante papel ao mapear a trajetéria da
arte no Pais com uma perspectiva de expansao do campo artistico
ao incluir temas como a pré-histéria, a arte india, a arquitetura,
o desenho industrial e, principalmente, por incluir um capitulo
especifico referente a questdo da fotografia, de autoria do jd citado
Béris Kossoy.?* Conforme o préprio Kossoy admite, esse seu es-
tudo nio pretendia aprofundar-se na questio da fotografia como
arte, mas deveria ser entendido como uma sintese introdutdria para
pesquisas espectficas.”

Com um direcionamento mais centrado nas relacoes entre fo-
tografia e arte, uma das publicagoes pioneiras é o livro organizado
por Annateresa Fabris, Fotografia: usos ¢ funcoes no século XIX, publi-
cado em 1991. Tendo como alicerce dois blocos principais de anélise,
a sociedade e a arte, o livro apresenta nove artigos, cinco dos quais
voltados para as relagées entre arte e fotografia. Fabris, desde entio
vem se tornando uma referéncia nacional no estudo da imagem foto-
gréfica, com vasta producio de ensaios, nio apenas por atentar para

22 Apud JANSON, E. W. Histéria da arte. Sao Paulo, Martins Fontes, 1992, p. 8.

23 Ver CHIARELLI, Tadeu. Histéria da artelhistéria da forografia no Brasil — século
XIX: algumas consideragdes. In: www.cap.eca.usp.br/ars6/chiarelli.pdf.

24 ZANINI, Walter. Histéria geral da arte no Brasil. Sio Paulo, Instituto Walther
Moreira Salles, 1983.

25 Apud ZANINI, op. cit., p. 869.

a histéria da arte moderna e contemporinea, que ela vem sistema-
ticamente estudando, mas também por trazer importantes reflexoes
tedricas sobre a imagem fotografica.?

Outra publicagdo pioneira sobre fotografia e arte no Brasil,
com perspectiva voltada para a modernidade artistica, é a pesquisa
de Helouise Costa e Renato Rodrigues.?” Publicado pela primeira
vez em 1995, o estudo privilegia os movimentos fotoclubistas no Rio
de Janeiro e Sao Paulo. Ao tratar do fotoclubismo como fenémeno
que engendra os impulsos modernos para a fotografia no Brasil e ao
buscar uma compreensio sobre o avango do fotojornalismo no Pafs,
a abordagem dos autores torna-se um pardmetro historiogréfico fun-
damental aos pesquisadores interessados no estudo das relagoes entre
fotografia, arte moderna e comunicagio.

Muitos sdo os autores cujas pesquisas apontam para as rela-
¢oes entre fotografia e arte, os quais poderiam ser aqui mencionados.
Entretanto, vou me deter na contribuicio de alguns pesquisadores
cujos trabalhos sao por mim considerados referenciais. Neste senti-
do, o estudo da historiadora Miriam Moreira Leite,”® inspirado em
Bourdieu e na iconologia de Panofsky, é uma tentativa de ampliagio
do debate sobre a iconografia do retrato, considerando a importancia
social da fotografia como fator que congrega a memoria dos grupos
familiares. Em uma perspectiva ligada a histéria cultural, encontra-
se a abordagem de Maria Inez Turazzi, no livro Poses ¢ Trejeitos: a
fotografia e as exposicoes na era do espetdculo (1839-1889),* o qual
recupera o impacto gerado pela fotografia na cultura e no “hdbito de
ver” do homem oitocentista sem perder de vista o lugar ocupado pela
imagem fotogrifica tanto no que concerne a euforia das exposi¢oes
industriais, quanto no que se refere as Bellas Artes.

No que concerne a pesquisas sobre a fotografia no campo da
arte mais voltadas para o século XX e, sobretudo, para a contem-
poraneidade artistica, ainda temos muitas lacunas ou carecemos
de maior visibilidade aos estudos j4 realizados. Neste sentido, duas
pesquisas provenientes da drea de comunicacio trazem importan-
te contribuicdo para o estudo da fotografia no territério da arte

26 Ver o seu tltimo livro, intitulado Fotografia e arredores. Florianépolis, Letras
Contemporaneas, 2009.

27 COSTA, Helouise & RODRIGUES, Renato. A fotografia moderna no Brasil. Rio
de Janeiro, Editora da UFRJ/IPHAN/FUNARTE, 1995.

28 Retratos de familia. Sao Paulo, EDUSP, 1993.
29 Publicado pela Rocco, em 1995.
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contemporinea. Trata-se das pesquisas de Antonio Fatorelli*® e de
Rubens Fernandes Junior.?' Se este tltimo inspira-se em Willem
Flusser e Rosalind Krauss, interessando-se pela pluralidade e pelos
impulsos subjetivos do trabalho de artistas que se valem da fotogra-
fia no cendrio da arte contemporéinea, Fatorelli, por sua vez, busca
compreender a fotografia em uma perspectiva tedrica préxima de
Gilles Deleuze, nao reduzindo-a a sua dimensao semidtica e perce-
bendo-a de modo descontinuo e complexo com relagao a histéria
da cultura.??

Importante papel para o avanco da pesquisa sobre fotografia
no Pais também se d4 através dos eventos nacionais e grupos de
pesquisa os quais vém se disseminando,? juntamente com o cres-
cente nimero de publicagdes sobre fotografia.®® Estas iniciativas
demonstram que a reflexdo académica da fotografia no campo da
arte também ¢ tributdria do avanco dos programas de pés-gradu-
acdo na drea de artes visuais. Um levantamento das dissertacoes e
teses sobre fotografia em nivel nacional é uma pesquisa que ainda
estd para ser feita. Um primeiro mapeamento quantitativo, a par-
tir do PPG em Artes Visuais da UFRGS, mostra que em 18 anos

de existéncia do programa, no somatdrio de teses e dissertagoes,

Fotografia e viagem: entre a natureza e o artificio. Rio de Janeiro, Relume-Du-
mard/FAPER], 2003.

A fotografia expandida. Sio Paulo, Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo,
PUC/SP, 2002 (tese de doutorado).

Abordagens como esta, tornam-se bastante pertinentes, principalmente quando nos
referimos 4 pesquisa sobre arte contemporinea, cujas ligagdes com os estudos cul-
turais ¢ cada vez mais frutifero. Importante salientar as questoes autobiogréficas,
étnicas, de género, assim como as questdes sociais, como parte da produgio contem-
poranea, tendo a imagem fotogréfica como suporte fundamental.

Ver MENDES, Ricardo. Agdo cultural em forografia: movimentos gerenciados por ar-
tistas na cidade de Sio Paulo (1970-1996). In: http//www.fotoplus.com, 1996. No
ambito da arte, eu destaco aqui o Grupo de Estudos do Centro de Pesquisas em Arte
& Fotografia do Departamento de Artes Pldsticas da ECA-USP, coordenado pelo
professor Tadeu Chiarelli, o qual vem colaborando para aprofundar a reflexao sobre
a fotografia no Brasil.

Algumas publicagbes coletivas, emergentes no cendrio académico nos anos 1990
e 2000, merecem destaque: a revista /magens, da UNICAMP; o livro SAMAIN,
Etienne (Org.). O fotografico, Sao Paulo, Hucitec/CNPq, 1998; a revista TURA-
771, Maria Inez (Org.). Fotografia — Revista do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional. Rio de Janeiro, N. 27, 1998; e em uma perspectiva mais direcionada para
a arte, destaco ainda SANTOS, Alexandre e SANTOS, Maria Ivone dos (Orgs.). A
fotografia nos processos artisticos contemporaneos. Porto Alegre, Ed. da Univer-
sidade UFRGS/Secretaria Municipal da Cultura, 2004.

20% das pesquisas estd ligado ao estudo da fotografia, com vanta-
gem para pesquisas da drea pritica.”

Se com a fotografia tudo se torna igual embaixo do sol, confor-
me preconizava Jules Janin, a provocagio mais significativa que af
estava implicita era justamente a do alargamento do campo artistico
e do fim de sua autonomia. Ao fazer escorrer elementos préprios do
mundo vivido para dentro do campo especifico da arte, a imagem
fotografica aproxima-se da noc¢io de espago heterotdpico de Michel
Foucault,*® promovendo uma complexa simbiose entre arte e vida.
No momento cultural em que vivemos, no qual os campos do co-
nhecimento se dilatam e se interseccionam, o estudo da arte neces-
sita de novas metodologias que incorporem, por exemplo, a prépria
condi¢do micropolitica da imagem em sua fragmentariedade.’” Se j4 se
fala em uma fase pés-fotogréfica, hd ainda um grande oceano, talvez
inesgotdvel, para o estudo da imagem fotogréfica na construgao de
novos saberes em histéria da arte, cujo impacto ainda é pouco ex-
plorado pela historiografia. No Brasil, onde a tradigao da pesquisa
sobre arte é ainda recente, estas potencialidades parecem ser ainda
mais promissoras.

35 Das dissertacoes de mestrado com énfase em Poéticas Visuais, 26% sio reflexoes

3

3
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sobre fotografia, enquanto que, na énfase de Histéria, Teoria e Critica de Arte, ape-
nas 12,5% sao de trabalhos com a mesma preocupagao. J4 nas teses de doutorado,
os percentuais relativos as énfases configuram em 37,5% de teses que investigaram a
fotografia na drea de Poéticas Visuais e 11% de teses que se concentraram no mesmo
objeto de estudo para a drea de Histéria, Teoria e Critica de Arte.

FOUCAULT, Michel. Outros espagos. In: MOTTA, Manoel Barros de (Org.) Es-
tética: literatura e pintura, misica e cinema/Michel Foucault. Rio de Janeiro,
Forente Universitdria, 2006.

SANCHEZ, Pedro A. Cruz. El arte en su “fase poscritica’ de la ontologia a la cultura
visual. In: BREA, op. cit., p. 102.

Alexandre Santos
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Quebra de paradigmas e
transitar etnografico na arte
brasileira na virada dos anos 60

Angela Grando
UFES/CBHA

Resumo

Buscamos parcialmente explicar — reconsiderando a exaus-
tao de paradigmas modernos e o impeto experimental do
circuito da arte brasileira nos anos 1960 — um transitar
etnografico de uma producdo em arte que, até entdo cen-
trada no chef-d oeuvre, muda seu rumo. Nessa renovagio
estava tanto o questionamento dos limites impostos pelos
suportes ¢ meios tradicionais como, também, estava uma
investigacdo propondo a participacio mais ativa do espec-
tador e, sobretudo, uma aproximagio entre arte e vida.

Palavras-chave
Histéria da arte brasileira, circuito experimental, transi-
tar etnogréfico

Abstract

We have aimed to partially explain — considering the ex-
haustion of modern paradigms and the experimental ea-
gerness on the circuit of Brazilian art during the 60s — an
ethnographic transit of a given art production that had
been focused on chef-d veuvre but, eventually, changed
its direction. On such renewal, there was a questioning
on the limits imposed by the supports and traditional
means and also an investigation that proposed a more
active participation of the spectator and, most of all, an
approach between art and life.

Key words:
History of Brazilian art, experimental circuit, ethno-
graphic transit.

Em 2001, o Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris apresentou,
durante os meses de junho a outubro, a exposicio De [ adversité, nous
vivons. Foi em torno dessa citacio de Hélio Oiticica, Da adversi-
dade vivemos, que o curador Carlos Basualdo, evocando a heranca
de produgées artisticas criadas no final dos anos 1960, reuniu uma
quinzena de artistas representativos do dinamismo da cena contem-
porinea na América do Sul e no México. Quando da organizacio
da exposi¢io, um dos percursos propostos ao publico, propunha um
itinerdrio que comegava com Eden (1969) uma instalacio de Hélio
Oiiticica, sobre a qual foi colocado em relevancia a dimensio lidica e
experimental de seus materiais rudimentares, “resultantes da cultura
popular e do espago de favelas”.!

Buscou-se com isso caracterizar uma questdo central da mos-
tra, a saber: aquém das diversidades de origem dos artistas reunidos,
das semelhancas e das diferencas nas expressoes ligadas as experién-
cias histéricas préprias, emerge uma certa continuidade em torno de
um mesmo questionamento sobre as relagoes entre a pratica artistica
e seu campo social. Além disso, interessou-se analisar um duplo eixo
das coisas: a materialidade da obra de arte e sua inser¢io no contexto
internacional. Nesse sentido, a reavaliagdo do campo das artes na
América Latina parece situar a produgio visual brasileira das tltimas
quatro décadas numa posigao de destaque. Os paises hegemonicos,
alguns teéricos e algumas instituicdes, pablicas e privadas, tem re-
portado a singular sintonia dessa produgio brasileira, um indice de
valor pela extrema contemporaneidade que essas poéticas anunciam
no circuito da arte. No caso especifico dessa mostra, foi privilegiado
o trabalho de Cildo Meireles, Artur Barrio e Hélio Oiticica, artistas
participantes de uma constela¢do que, embora muito variada visual
e formalmente, criaram uma cadeia de nexos especificamente brasi-
leiros sob o impacto das primeiras medidas repressivas do governo
militar da década de 1960.

Entretanto, como se construiram essas relacoes que impulsio-
naram os artistas privilegiarem um /ocus onde o social, o politico e o
subjetivo se configuram em seus multiplos sentidos? No que se refere
ao teor desta comunicagio, partimos da andlise que busca parcial-
mente explicar, reconsiderando a exaustio de paradigmas modernos,
o impeto experimental do circuito da arte brasileira 14 pela passagem
da década de 1960 para a de 70: de um lado, boa parte de uma

Exposi¢ao De [adversité nous vivons, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris,
2001.
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produgio em arte até entdo centrada na pintura muda seu rumo e,
nessa renovagio estava o questionamento dos limites impostos pelos
suportes e meios tradicionais. Daf ¢ balizar considerar, no elenco de
questdes que orientou as experiéncias dos artistas concretos e neo-
concretos, o papel desempenhado pelo deslocamento dos eixos poé-
ticos de alguns desses arraigados modernistas que, numa outra din4-
mica de principios, distanciam-se de uma investigagio mais formal e
espacial e tecem uma investigagio propondo uma participagio mais
ativa do espectador. De outro, o embate da arte experimental que
inclufa um transitar etnografico e, conseqiientemente, uma aproxi-
magio entre arte e vida. E certo, inclufa, também, o cardter politico e
critico que emerge na arte nos meados dos anos de 1960 e que rendeu
muitos frutos nos anos 70.

Sem a pretensio de fazer uma genealogia dos rumos da arte
brasileira da década de 1960 (seriam inimeros os exemplos a lem-
brar), podemos afirmar que alguns trabalhos dos artistas neoconcre-
tos foram balizares para o deslocamento do lugar especializado (de
linguagem e grupo) no qual se situava o modernismo brasileiro para
a instabilidade transitiva dos eixos poéticos da arte contemporinea
que emerge no pafs. H4 uma originalidade nos trabalhos Penetrdveis
(1960, PN1) e Parangolés (1965), de Hélio Oiticica, Bichos (1960) e
Obra Mole (1960), de Lygia Clark, Ovo (1968) e Divisor (1969) de
Lygia Pape, para citar alguns, sobretudo no sentido de introduzir a
participagao do espectador, de provocar sua passagem de uma pos-
tura contemplativa para uma postura ativa, ou seja: sai-se do campo
da contemplacio para o campo da participagio mais efetiva. Acres-
centa-se, ainda, que o deslocamento do lugar especializado em que
se situava a arte da fase avangada dos modernistas, produzindo em
grupo de afinidade poética, para um processo de individualizacio
da obra, provoca o artista desenvolver, nio somente uma poética
particular, mas trabalhar, as vezes, uma diversificacio de meios e de
experiéncias muito diferentes.

Sem ddvida, a efervescéncia politica e cultural desse periodo,
se realiza com a diversidade da geragio de artistas mais jovens que se
movem, ao lado de antecessores, num importante campo de atuali-
zacio e maior visibilidade da arte brasileira. Se desde os anos 1950
a Bienal de Sio Paulo torna-se um pélo de interagio e de exposicio
da arte brasileira, foi a partir do inicio da década de 1960 que a
emergéncia da Nova Figuracio brasileira (1965) exibiria trabalhos
voltados para uma liberdade de materiais nio convencionais e meios
expressivos cuja densidade e diversidade formariam um solo artistico

ainda sem paralelo no pais. Certamente, mais do que a repentina
ampliagdo do niimero de artistas, esse periodo significou uma efetiva
mudanga de qualidade da arte produzida no pais. A mostra Opinido
65, realizada no MAM-Rio, alcanga essencial repercussao e faz avan-
car as conexées internacionais e a discussdo em torno da produgio
dos artistas brasileiros, a mostra Opinido 66 traz a novidade de ser
organizada pelos préprios artistas e, em 1967, a organizagio da expo-
sicio Nova Objetividade, nio somente fica a cargo dos artistas, mas
também inaugura uma dindmica de intervengao teérica com o texto
de apresentagio escrito por Hélio Oiticica.Essa listagem poderia ser
acrescida pela atividade de artistas que, em Sdo Paulo, tanto viabi-
lizam espago para divulgar e comercializar suas obras (os ligados ao
grupo Ruptura, em 1963), como estabelecem uma via direta com
o publico, seja pela criagio de espagos de exposicoes que deveriam
funcionar como alternativos as galerias e museus ou seja pela orga-
nizagao de publicacées.

Olhando retrospectivamente, a postura critica desses artistas
enfocando as relagoes entre o ser e o ambiente circundante, tanto
os liberou de paradigmas (de linguagem) que moviam os artistas
modernistas, como os inseriu no circuito da arte contemporanea.
E o que dizer quanto ao modo como esse debate em sintonia com o
que vinha acontecendo no plano internacional, se abriu? Em relacio
a amplitude de posicoes estéticas relacionadas com questoes dadas
pelo debate internacional, assinale-se o papel da Bienal de Sao Paulo
que naquela década de 1960 tanto trouxe em suas edicoes obras de
artistas decisivos para o cotejamento da arte norte-americana como?
provocou condicoes para uma reflexdo mais intensa das artes. Além
disso, e mesmo que a discussio de artistas brasileiros com a pop arzji
tivesse comec¢ado antes da IX Bienal, de 1967, essa edi¢do contribui
para criar condi¢do mais adequada para a discussao desse processo
artistico que foi referencial para importantes vertentes brasileiras.

Sabemos que a década de 1960 foi marcada por intensas trans-
formagoes e por uma extraordindria conjungio de engajamentos,
acontecimentos e influéncias que abriram novas possibilidades de
criagdo. Seria provavelmente artificial indicar uma origem suposta-
mente comum 2 irradiacio da tendéncia experimental da arte no
periodo, mas pode-se identificar que aqueles artistas se direcionam
pela vontade de superar a feitura e a contempla¢io do objeto, até
entdo proposto como eixo essencial a atividade artistica. Sem ne-

2 Entre outros, Barnett Newmann, Donald Judd , Frank Stella.
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cessariamente abrir mao do questionamento da emogio e do pra-
zer, contidos em qualquer modalidade de trabalho que ultrapasse
a esfera mecanica, o eixo comum que os distinguiria seria o0 modo
como eles vao substituir o chef-doenvre por agoes susceptiveis de
explorar novos estados de consciéncia, e, a0 mesmo tempo expandir
uma construgio poética com o mundo. A obra se distancia do seu
enquadramento, como objeto artistico de contemplagio e consagra-
¢ao, orientado pela galeria modernista, para uma ampliacio de seu
campo de atuagio, ou seja, articula novos lugares para se inserir e
redefine esses lugares pelo processo de sua presenca. Essa mudanca
balizar no campo da arte ¢é analisada por Rosalind Krauss que cha-
ma de condigio post-medium o denominador comum dessa perda de
monopdlio da “Grande Arte”. Aqui vale uma ressalva, pois o termo
utilizado por Krauss nio faz apelo e nio se acorda ao chamado “fim
da arte” e sim coloca em jogo o termino das artes individuais pura-
mente formais, ou seja, da obra como “médium/specific’.
Certamente, a desconstrugio do paradigma moderno da au-
tonomia da obra (a obra se destaca como uma coisa em si mesma)
¢ o resultado das diversas crises que, desde Baudelaire, a histéria da
arte veio conhecendo. A viso critica baudelairiana, por citar uma,
de “insistir na auséncia de pertinéncia do passado pela percepcao do
presente”, tornou-se uma das promotoras do “apelo ao novo”, como
valor de legitimagio da modernidade. E, do ponto de vista histérico,
a arte moderna assiste a suas primeiras grandes realizagbes numa
sucessio contraditéria de recusa e de afirmacao de valores, isto é, de
crises: iniciada pela crise da representagio que culmina na revolugio
cubista e se estende, por passagens diferenciadas, até o expressio-
nismo abstrato norte-americano nos anos 50 e até a exaustao do re-
pertério estrito do Abstracionismo. Mas, ao qualificar essa narrativa
moderna corremos o risco de deixar de articular os paradoxos, as
diversificagbes e ambivaléncias que obcecaram toda a arte moderna.
O que pensar da obra de Marcel Duchamp (1887-1968)? E, também,
logo com o dadaismo, nio ¢é a prépria institui¢io “arte” que ¢ colo-
cada em questio? Parafraseando aqui Paulo Sergio Duarte, “sim”. O
critico definiu o projeto de Duchamp como um meio de descons-
truir um sistema de institucionalizagio que se “havia institucionali-
zado o bastante para ocupar o lugar de uma nova espécie de religido
no mundo laicizado pelas conquistas burguesas”. Portanto, escreve:

Desconstruir esse sistema, apontar seu calcanhar-de aquiles e, simultaneamente, seu

ntcleo criativo foi o projeto de Marcel Ducahmp; tentar negé-lo — por meio de ma-

nobras radicais de produgao de antiarte — era a utopia dadaista. Sao essas questoes
— desconstru¢do e negagio da arte — e suas convengdes que reaparecem em outro
contexto cultural, nos anos 50, e generalizam-se em trabalhos de numerosos artistas

a partir dos anos 60 ¢ 70.3

De fato, falamos dos anos 60 sob o signo da quebra de para-
digmas. Reconhecemos uma determinante virada na substitui¢io de
valores antes aceitos (nogio hegemonica da arte objetual, autentici-
dade, unicidade, originalidade, etc) pelos processos experimentais
nas praticas artisticas. E certo que o transbordamento da formulagio
construtivista neoconcreta se deu com a exaustdo da obra enqua-
drada no circulo fechado da estética tradicional. Como uma decor-
réncia dessa espécie de saturacio cultural é provocado a quebra das
categorias convencionais, questao que é registrada, por exemplo, na
Teoria do nio-objero, 1960, de Ferreira Gular. Paralelamente, a re-
lagao antes linear entre artista ¢ obra é deslocada para uma relacio
expandida de inumerdveis referéncias (exterioridade). E nesse embate
entre os referenciais modernos de autonomia da obra e a ruptura des-
ses referenciais, que se processa a emergéncia do experimentalismo
na arte brasileira.

E, nesse momento a faléncia de parimetros normativos da his-
téria da arte e da sua suposta universalidade sustentada pelo mo-
dernismo se dd associada a sua convergéncia com outros setores de
competéncia e as profundas reavaliagoes dos principios normativos
da prépria histéria da arte. Nao é por acaso que Rosalind Krauss, cri-
tica que teve uma formagao na critica de arte moderna, se contrapoe
a visdo sistémica de Clement Greenberg. Grosso modo, Krauss analisa
a adogao por Greenberg de um modelo tedrico que, privilegiando
uma teoria dada a priori, inevitavelmente, abriu mao da mobilidade
de conexoes histdricas e do fluxo constante que a arte mantém com a
sociedade. Conseqiientemente, o modelo tedrico ou a metodoldgica
greenberguiana da significativa autodefinicao do médium, nio po-
deria mais servir de solo a partir do qual se desenvolveria a reflexao
historiogréfica sobre a arte contemporinea.

Aqui, caberia ressaltar que nesse momento em que a producio
de artistas brasileiros ganha em diversificagio e em densidade, os
criticos Mdrio Pedrosa e Ferreira Gular demonstram uma articula-

Paulo Sergio Duarte. “Da Modernidade & Contemporancidade: dois pioneiros
na passagem’, in Anos 70: Trajetdrias. Sio Paulo:Iluminuras: Itad cultural, 2005,

p.142.
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¢ao de natureza tedrica com a obra que marca indicios de profundas
transformacées no campo da atuagio critica no pafs. Mdrio Pedrosa
chamou de “experimentalidade livre” o eixo comum da condensacio
de agdes que, no Brasil, conduzia exploragoes inéditas da reavaliagao
da presenca do objeto na arte ¢ no campo daqueles processos que
viriam mais tarde, a ser chamados de body art e “instalacio”. A pro-
posito, se os embates entre os artistas e a critica de arte perpassam a
histéria da arte dos dltimos séculos, a inscri¢ao do artista brasileiro
na esfera da critica aguardaria os anos 60 para ocupar o circuito dos
debates sobre a arte. E essa abertura do campo de atuagao do artista
como agente da fermentacdo tedrica estaria ligada a uma esséncia de
perfil epistemoldgico, isto ¢, & autoridade de criar conceitos, discur-
sos, ou até, de “desautoriza-los”.

Sabemos que Hélio Oiticica tornou-se um dos artistas mais
comentados pela historiografia brasileira e que recebeu o aparato
discursivo da critica internacional. Uma ruptura légica aceita e por
todos compartilhada ¢ a determinante virada que se opera no que
Oiticica idealizou e chamou de uma “nova objetividade” brasileira.
A origem do termo privilegia como ponto difusor da discussdo te-
drica a criagdo de novas ordens estruturais, “ndo de ‘pintura’ ou de
‘escultura’, mas ordens ambientais. Mdrio Pedrosa, no calor da hora,
analisou o idedrio fundamental dessa “Arte Ambiental” de HO e
tragou, entdo, elementos significativos para explicar o procedimento
que a condensagio de acoes daquela experimentalidade anunciava.
Aqui, importa salientar sobretudo o eixo que inclufa na poética de
Oiticica a questdo da experimenta¢io como uma ténica comum com
a prépria idéia de exterioridade — que se realiza com a participacio
do ‘ator/espectador’ — uma “dialética do encontro social”, escreveu
Mirio Pedrosa. Nesse campo expandido, derivado do programa
construtivo neoconcreto, o espectador ¢ solicitado a participar e
tornar-se participador, isto é, participa do processo como agente da
experiéncia, torna-se parte da obra.

Entretanto, se Hélio Oiticica tornou-se (principalmente pela
critica de Guy Brett) o artista que langa internacionalmente a ques-
tao do espectador-participador, nio seria possivel pensar sua obra,
no circuito da arte naquele momento, sem uma visio contextualista
que interrogasse a propria nogao de obra de arte. Haveria entraves
fundamentais como a resisténcia A ruptura da questio centrada no
paradigma moderno da autonomia da obra, além da visio de uma
critica formalistica jd sedimentada e atuante no circuito institucional
no pais. Nesse sentido, a contribui¢iao de Mdrio Pedrosa e os escritos

de Oiticica abrem uma frente inédita para a discussao e troca de
informacoes, em detrimento das barreiras resultantes a vivéncia de-
sestabilizadora que irrompia com a arte experimental.

E certo que, esse modo de relagio com a arte impulsiona o
artista a transgressao de fronteiras, coloca a questao do espectador-
participador, aciona a idéia de circulagao (exterioridade) e coloca em
conjungio arte e vida. Hal Foster, em seu ensaio O artista como etnd-
grafo, retoma o importante texto de Walter Benjamin O autor como
produtor e problematiza um transitar etnogréfico na arte contempo-
rinea. Ou seja, infere sobre uma epistemologia na arte como rede
informacional e defende o cardter consciente até premeditado pelos
préprios artistas de uma “reflexidade discursiva”, “parodiando por
vezes para melhor desestabilizar o que ¢ suposto estar mais definido
e alicercado”. Donde, o tirar significado da relagio com o mundo, o
“entrar dentro” (por exemplo, instalagées, ambientes, situcionistas,
etc). Dai, o autor inferir sobre o perigo da proposicio feita no campo
do “outro” onde a “auto-diferencia¢io pode se tornar auto-absorgio,
na qual um projeto de uma ‘auto-modelagao etnogrdfica’ ao invés
de clarificar as diferengas poderia absorvé-las. Isso induz que a cir-
cula¢do de informagoes daquele que articula o projeto e/ou a inves-
tigagio do campo do “outro” deve orquestrar a estratégia da “saida’,
que traz implicita os diversos niveis de significagio implicados no
aspecto instdvel e relativo de toda e qualquer conjungao arte e vida.
Sob esse 4ngulo, no dificil periodo politico brasileiro do recrudes-
cimento da ditadura militar, nos anos de 1970, diferentes artistas
que abordavam meios experimentais e que sio referenciais para a
arte contemporanea brasileira, fizeram-se presentes com trabalhos
inseridos num transitar etnografico.

Aqui, cabe dizer sobre o artista brasileiro convidado da mostra
Da adversidade vivemos, Cildo Meireles. J4 foi dito que seu trabalho,
em 1970, opera numa estratégia de guerrilha.? De fato, sua série /n-
sergoes em Circuitos Ideoldgicos, traz a idéia de circuito experimental
e integra a vertente que quebra fronteiras entre arte, politica, teoria,
critica, autor, espectador, privado e publico. E fato que, Cildo Meire-
les constréi um conceito de “circuito”, onde a no¢ao de mecanismos
de circulagio leva seu trabalho a operar num circuito de rede como
tema. E nesse eixo que as frases “Yankees, go home” ou “Quem ma-
tou Herzog?” inscritas e carimbadas em suportes que deviam cir-

Ver: Paulo Herkenhoff . “Um gueto labirintico...”, in: Cildo Meireles. Sio Paulo:
CosacNaify, 1999, p.48.
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cular, enfatizavam e explicitavam “a necessidade de produzir um
objeto que pensasse produtivamente (criticamente)” e, além disso,
que atentasse — ¢ o artista quem fala — para “a dolorosa realidade
politico-social-economica brasileira”. A partir das frases inseridas
em garrafas de coca-cola e cédulas de dinheiro, que deviam circular
rapidamente de mao em mao, o trabalho era deflagrado e tornava-
se “passivel de receber inser¢oes em sua circulagao”. Tal como foi
articulado, as “Insercées... s6 existiriam” na medida em que outras
pessoas interagissem com aqueles mecanismos criados para serem
colocados em agdo. Na fala de Cildo Meireles, o conceito de circuito
trazia a presungdo de “fazer o caminho inverso ao dos readymades.
Atuar no universo industrial”. Ele diz:

Lembre-se de que o trabalho nao é o que vemos numa exposi¢io em um museu. Nao
sdo as cédulas ou as garrafas de Coca-Cola. Estes objetos sao apenas reliquias. O
trabalho mesmo nao tem materialidade. E ¢ efémero. S¢ existe quando alguém estd

interagindo com ele.

Ou seja, Inserces... propoe uma expansio da obra para além do
espago fisico ou tedrico da arte. Indica a existéncia de circuitos na so-
ciedade capitalista, nos quais pode intervir e pode acionar ideologias
contrdrias a veiculada pelo objeto-suporte. O circuito e a circulagao
implicam interagdo, tempo, deslocamento; o espago em que acon-
tece é, portanto, imaterial. Essa vertente de experiéncias aliava-se a
abrangéncia da situacdo politica vivida pela sociedade brasileira na-
quele momento. Nas experiéncias de Cildo Meireles nio estava mais
o trabalho “com metdforas de situagées, mas com a situagao mesmo,
real”. Nessa dialética proposta, funde-se estética e ética e, sem davi-
da, igualmente, uma nova reflexdo tedrica que se faz relevante para
muitas das questdes atuais da arte. Além disso, a amplitude seméin-
tica e os multiplos sentidos que Inser¢des... anunciava, pela extrema
contemporaneidade, permanecem hoje como idéia e meméria.

Resumo

A historiografia da arte no Brasil tem relativizado a posicio
da perspectiva, como o fez Panofsky. Mas uma bibliogra-
fia recente tem feito a critica a posi¢oes relativistas como
as de Panofsky, tracando a genealogia da perspectiva até o
modelo cosmoldgico de Grosseteste. Tal conexao histérica
permite formular uma hipétese sobre a perspectiva como
demonstragao do modelo cosmoldgico adotado pela Casa
de Estudos Franciscanos de Oxford.

Palavras-Chave
Perspectiva, Sao Francisco de Assis, Robert Gosseteste

Abstract

Art historiography in Brazil has been interpreting pers-
pective in its relativity, as Panofsky did. But a recent
bibliography has criticized positions such as Panofsky’s,
tracing a genealogy of perspective that connects it to the
cosmologic model of Grosseteste. Such a historical con-
nection sustains the hypothesis of perspective as being a
demonstration of the cosmologic model adopted by the
Franciscan House of Studies of Oxford.

Keywords
Perspective, Saint Francis of Assisi, Robert Grosseteste

Perspectiva:
uma heranga
franciscana?

Felipe Soeiro Chaimovich
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A posi¢io da perspectiva no ensino de histéria da arte exige
uma revisao do uso hoje corrente no Brasil da teoria de Panofsky
sobre o tema, tal como publicado em seu texto A perspectiva como
“forma simbélica”, atualmente adotado em vdrias bibliografias de
cursos nacionais de histéria da arte. A teoria de Panofsky, publicada
originalmente em 1927, baseia-se em pressupostos “psicofisiolégi-
cos” hoje falseados por pesquisas mais recentes sobre a visdo. O falso
pressuposto de Panofsky fundamenta-lhe uma relativizacio da pers-
pectiva com ponto de fuga, pois ele a toma como um sistema visual
arbitrdrio, logo compardvel a outros sistemas visuais artificiais de re-
presentagio plana do real, cada qual sendo uma forma simbélica que
responde a circunstincias histéricas variantes. A adogio da teoria de
Panofsky no ensino de histéria da perspectiva no Brasil ignora pes-
quisas recentes sobre o assunto, que tém confirmado a centralidade
da invengao grifica da perspectiva com ponto de fuga como resolu-
¢a0 de um problema tedrico sobre a natureza da luz visivel, desde
entdo fundamental na histéria das imagens planas. Tais pesquisas
tém apontado para a linhagem de épticos franciscanos que seguiram
um modelo geométrico sobre a produgao do universo, em relagao ao
qual a perspectiva ndo ¢ mera forma simbélica, mas expressio visual.
Hi4, pois, um erro epistemoldgico em se manter a teoria relativizante
de Panofsky, que atribui o termo perspectiva erroneamente a outros
modelos de representagdo de relagdes espaciais que nao buscavam a
compreensdo geométrica da luz retilinea, e para os quais a represen-
tacdo visual ¢ de fato simbdlica, pois depende de uma convengio e
nao de uma lei natural.

Para Panofsky, a perspectiva com ponto de fuga seria contrdria
a experiéncia humana do espaco. “A constru¢do perspectiva exata’,
escreve ele, “abstrai a construco psicofisioldgica do espago ... pres-
cinde de que vemos com dois olhos em constante movimento e nio
com um fixo, o que confere ao ‘campo visual’ uma forma esferéide”’.
Segundo Panofsky, a perspectiva com ponto de fuga central, ao con-
trdrio da visdo binocular, pressupoe que olhemos com um olho tni-
co imével e que a pirimide ou cone visual da imagem em perspecti-
va reproduzam adequadamente nossa imagem visual?. A perspectiva
com ponto de fuga central seria, pois, diferente de nossa visio ver-

Panofsky, La perspectiva como “forma simbélica”. Barcelona: Tusquets Editor, 1981,
p. 11.

Cf. Panofsky, La perspectiva como “forma simbdlica”. Barcelona: Tusquets Editor,
1981, p. 8.
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dadeira®, pressuposto para sua relativizagio por Panofsky como uma
dentre outras formas simbdlicas.

Entretanto, estudos como o de Samuel Edgerton, intitulado
A heranga da geometria de Giotto: arte e ciéncia na véspera da revolugdo
cientifica®, baseiam-se em pesquisas recentes sobre a visio, para sus-
tentar ser a descoberta da perspectiva grdfica uma resolugio rigorosa
do mesmo modelo geométrico da luz universal que funda a dtica
como ciéncia experimental. Conforme tal argumento, a perspectiva
d4 um inovador instrumento geométrico de compreensio das pro-
por¢oes universais do campo visual, que seguem padroes lineares.
Os objetos em quadros em perspectiva, diz Edgerton, “parecem estar
localizados no espago tridimensional estendido através da superficie,
até o espago virtual do outro lado. Ademais, esses objetos pintados
parecem estar nio apenas além da moldura que os limita, mas a
uma distAncia mais ou menos consistente dessa moldura e uns dos
outros, independentemente do lugar do coémodo em que estiver o
espectador. O sistema visual humano é capaz de deduzir a projecio
perspectiva central de qualquer ponto de vista, desde que o espec-
tador possa se imaginar, com o olho da mente, como se estivesse
orientado perpendicularmente ao perimetro da moldura do quadro.
O psicélogo da percepcao Michael Kubovy chamou esse fendmeno
universal de ‘robustez’ da perspectiva™.

Kubovy, em seu livro A psicologia da perspectiva ¢ a arte da
renascenga®, demonstra que a perspectiva com ponto de fuga cen-
tral nio ¢ oposta A “psicofisiologia” humana, pois o cérebro ¢ capaz
de encontrar visualmente o ponto central da perspectiva de forma
natural, em qualquer parte de um cé6modo em que o espectador da
composi¢ao em perspectiva estiver situado. “A robustez da perspec-
tiva”, escreve Kubovy, “mostra que o sistema visual nao pressupoe
que o centro da projegio [perspectiva] coincida com o ponto de vista
do espectador. Pois, se coincidisse, a cada vez que o espectador se
movesse, a cena percebida teria que mudar, e a perspectiva nio seria
robusta. De fato, a robustez da perspectiva sugere que o sistema visu-

Cf. Panofsky, La perspectiva como “forma simbélica”. Barcelona: Tusquets Editor,
1981, p. 55.

Edgerton, 7he heritage of Giotro’s geometry: art and science on the eve of the scientific
revolution. Ithaca: Cornell Un. Press, 1991.

Edgerton, 7he heritage of Giotto’s geometry: art and science on the eve of the scientific
revolution. Ithaca: Cornell Un. Press, 1991, p. 72.

Kubovy, The psychology of perspective and Renaissance art. Cambridge (MA): Cam-
bridge Un. Press, 1986.
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al infere a localizagio correta do centro da projecao””. Para Kubovy,
a relativizagao da perspectiva por Panofsky nio tem, pois, validade
cientifica®.

O primeiro livro sobre a perspectiva com ponto de fuga, o Da
pintura, de Alberti, apresenta a geometria da perspectiva como sendo
andloga a geometria da visio humana’. Para Alberti, imaginamos a
visio como monocular, ou seja, como se vissemos por apenas um
olho; o centro da drea visualizada parece-nos coincidir com esse nos-
so olho tnico imagindrio, que se posiciona como o ponto irradiante
de linhas que nos ligariam as superficies vistas. Alberti segue o mo-
delo piramidal da visdao. Como escreve ele: “procuremos as razoes
disso, comegando pela opiniao dos fildsofos, os quais afirmam que
todas as superficies sio medidas por alguns raios, uma espécie de
agentes da visdo, por isso mesmo chamados visuais, que levam ao
sentido a forma das coisas vistas. E nés imaginamos esses raios como
se fossem flos extremamente ténues, ligados por uma cabega de ma-
neira muito estreita como se fosse um feixe dentro do olho, que ¢é
a sede dos sentido da vista. E dai, como tronco de todos os raios,
aquele feixe espalha vergdnteas diretissimas e tenuissimas até a su-
perficie que lhe fica em frente”°. O olho seria o vértice de um sélido
tridimensional, cuja base é a superficie vista. Se a orla dessa base é
um quadrildtero, o sélido ¢ uma pirdmide. O modelo piramidal da
visio deriva de um modelo explicativo da luz. Para Alberti, hd uma
analogia entre a trajetéria da luz a partir de um centro e a trajetéria
da luz vista pelo olho concebido como vértice de um sélido tridi-
mensional, razdo para a exceléncia atribuida por Alberti ao pintor
que investigar a visao!!.

Historicamente, Alberti inscreve-se numa linhagem de estudio-
sos da luz, iniciada no século XIIT'?. Alberti aplicou a teoria éptica
chamada de “perspectiva’, segundo o bidgrafo de Brunelleschi, Anto-
nio Manneti: “Aquilo que os pintores de hoje chamam de perspectiva

Kubovy, The psychology of perspective and Renaissance art. Cambridge (MA): Cam-
bridge Un. Press, 1986, p.89.

Ct. Kubovy, The psychology of perspective and Renaissance art. Cambridge (MA):
Cambridge Un. Press, 1986, p. 172.

Cf. Alberti, Da pintura. Campinas: Editora da Unicamp, 1991, p. 83.
Alberti, Da pintura. Campinas: Editora da Unicamp, 1991, p. 75.
Cf. Alberti, Da pintura. Campinas: Editora da Unicamp, 1991, p. 82.

Cf. Lindberg, Theories of vision from Al-Kindi to Kepler. Chicago: Chicago Un. Press,
1981, pp. 152-4.
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¢ aquela parte da ciéncia da Perspectiva, que é, na prética, a diminui-
¢40 ou 0 aumento sistemdticos, tal como ocorre com o olho humano,
de objetos que estdo respectivamente remotos ou perto e 3 mao”!? .

O modelo fundador dessa tradicio de épticos foi proposto por
Robert Grosseteste (1175-1253), mestre das escolas de Oxford e Bis-
po de Lincoln. Grosseteste desenvolveu um modelo de compreensio
do universo, cujo principal elemento era a “lux”. Primeira substincia
criada por Deus, a “lux” seria a matéria-prima de toda a natureza
corporea e o principio de movimento que originou todas as relagées
fisicas de causa e efeito. A “lux” teria sido criada como um ponto de
“energia”. A partir dai, teria se propagado em linhas retas, em todas
as dire¢oes, gerando um universo esférico a partir do centro. Assim,
a “lux” obedeceria as leis geométricas, sendo possivel compreender a
natureza fisica pelo estudo das relacoes entre pontos, linhas e planos.
“A utilidade de se atentar para linhas, Angulos e figuras ¢ a maior”,
esclarece Grosseteste, “pois é impossivel entender a filosofia natural
sem elas. Elas sdo eficientes no universo como um todo, nas suas
partes e também nas propriedades relacionais, como no movimento
retilineo e no circular. (...) Pois todas as causas de efeitos naturais
devem ser expressas por meio de linhas, Angulos e figuras, pois sendo
seria impossivel ter conhecimento apropriado a seu respeito”'*.

Dentre os efeitos da “lux”, o estudo da luz visivel, chamada por
Grosseteste de “lumen”, seria o mais apropriado para se compreender
as leis geométricas do universo, pois a luz visivel é a manifestagio
observével das leis da “lux”. E o estudo da luz visivel chama-se pers-
pectiva: “perspectiva’, define Grosseteste, “é uma ciéncia baseada
nas figuras visuais [tridimensionais], subordinando a si a ciéncia que
se baseia em figuras contendo linhas e superficies radiais, sejam es-
sas radiacoes emitidas pelo sol, pelas estrelas, ou por qualquer outro
corpo irradiante”.

Para a linhagem de épticos originada em Oxford, o estudo da
manifesta¢io linear da luminosidade a partir de um foco irradiante
torna-se o principal instrumento para compreender o universo fisico
e as relagoes causais entre suas partes. A perspectiva é definida como

13 Apud. Mofhitt, Painterly perspective and piety: religious uses of the vanishing point,

14

15

from the 15th to the 18th centuries. Jefferson: Mc Farland & Co. Publishers, 2008,
p. 50.

Apud. Crombie, Robert Grosseteste and the origins of experimental science (Oxford:
Clarendon Press, 1953), p.110.

Grosseteste, “Deiride” (http://www.grosseteste.com/cgi-bin/textdisplay.cgi?text=de-
iride.xml)
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ciéncia experimental da luz visivel baseada na geometria do espago
universal esférico. E nessa tradi¢io que se desenvolve o modelo da
pirAmide visual, pois os raios luminosos que tém o olho como vértice
também seguiriam a geometria do ponto de “lux” gerador de um
sélido tridimensional pela irradiagio linear'®.

Entretanto, havia um problema fundamental para se desenhar
o modelo de Grosseteste. Se o universo ¢ esférico, entao uma repre-
sentagio grifica feita sobre um plano seria enganosa, pois a realidade
¢ curva. A solu¢io seria tomar o plano grifico como um corte que
interceptasse o universo esférico. Tal plano seria como a base de um
cone, cujo vértice fosse o ponto origindrio da “lux” nesse caso, as
bordas do plano receberiam os raios mais longos, o meio receberia o
raio mais curto, ¢ o resto da 4rea, raios intermedidrios, proporcionais
a sua posi¢ao dentro do plano. Caso a base circular do cone fosse
secionada como um quadrildtero, terfamos as mesmas leis aplicadas
a forma piramidal, tal como proposto por Alberti, no livro 1 de Da
pintura. Assim, o desenho plano adequado do universo ¢ feito pela
composi¢ao de tridngulos proporcionais que convergem para um
foco comum, representando o ponto de “lux” primordial, chamado
posteriormente de ponto de fuga.

Cabe 2 histéria da arte identificar condicionantes para essa for-
mula¢io da perspectiva por Alberti. Assim, é necessdrio incorporar
elementos de histéria da dptica as investigacdes atualmente relevan-
tes sobre a perspectiva.

O modelo éptico da perspectiva gréfica parte de uma cosmo-
logia da criagdao do universo pela irradiacio da luz primordial, tal
como proposto por Grosseteste. O bispo de Lincoln aproximou-se
particularmente dos franciscanos, que dariam seqiiéncia a seus estu-
dos". Grosseteste recebeu os primeiros frades franciscanos na uni-
versidade de Oxford, em 1224, portanto, ainda durante a vida de
Francisco de Assis e antes de sua canonizagio. Tornou-se o primeiro
professor da casa de estudos franciscanos de Oxford, entre 1229 e
1235, e foi amigo pessoal de Adam Marsh, primeiro frade francis-
cano a lecionar na universidade de Oxford. A partir da casa de estu-
dos de Oxford, os circulos franciscanos marcaram definitivamente
o sentido da arte pelo desenvolvimento da perspectiva, enquanto

Cf. Lindberg, Theories of vision from Al-Kindi to Kepler. Chicago: Chicago Un. Press,
1981, pp. 104-46.

Ver McEvoy, Robert Grosseteste. Nova York: Oxford Un. Press, 2000. pp. 51-62,
154-60.
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ciéncia 6ptica. Os ensinamentos da casa de estudos franciscanos de
Oxford sobre a perspectiva circularam pela Europa durante o século
14, fosse a partir das obras de Robert Grosseteste ou das de seus
seguidores franciscanos, como Roger Bacon.

Haveria algum atributo teoldgico franciscano na técnica grafi-
ca da perspectiva, quando de sua invengdo? A mensagem de Francis-
co de Assis insistia no amor a todas as criaturas como modo de amar
o criador. A luz e o mundo visivel sao explicitamente celebrados por
ele no “Cantico das criaturas”, de sua autoria'®. Caso tal hipétese
seja confirmada, a perspectiva ainda pode ser objeto de uma andli-
se iconoldgica rigorosa, focada na relagdo entre a geometrizagio da
natureza segundo o modelo esférico de Grosseteste ¢ o sentido de
adoragio religiosa que pode ter a observacio do mundo visivel, ou
sua expressio em quadros planos.

Independentemente de seu potencial para a andlise iconols-
gica, a perspectiva grafica, tal como aparece pela primeira vez na
“Trindade”, de Masaccio, na década de 1420, sendo posteriormente
codificada por Alberti, revela uma capacidade natural da visualiza-
¢ao humana do mundo. A posi¢io da perspectiva na definicio de
arte italiana do século XV exige que lhe seja atribuido valor de co-
nhecimento 6ptico. A perspectiva evidencia uma capacidade natural
da visdo. Nao se trata, pois, de um sistema visual arbitrdrio, como
queria Panofsky dentre outros autores, mas de uma técnica de efetiva
descoberta de leis visuais universais'”. Portanto, escritos que rela-
tivizam a perspectiva, tal como o texto A perspectiva como “ forma
simbdlica”, podem ser analisados para se entender a légica interna
da obra de autores como Panofsky, mas nio devem ser utilizados em
cursos de histéria da arte como tendo algum valor de verdade sobre
a perspectiva.

18 Cf. Le Gofl, Sdo Francisco de Assis (Rio de Janeiro: Record, 2001), pp. 115-17.

19 Cf. Kubovy, The psychology of perspective and Renaissance art. Cambridge (MA):
Cambridge Un. Press, 1986, p. 165.
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O retorno ao documento:
estratégia da histoéria da arte

Marco Antonio Pasqualini de Andrade
UFU/CBHA

Guilherme Bueno
MAC-Niteréi

Resumo

A comunicagio apresenta estudos de caso sobre a relagio
entre os documentos textuais ¢ a obra de arte, tomando
por base o arquivo formado pelo projeto “Arte no Brasil:
textos criticos século XX”. Entende-se que a historiogra-
fia da arte em um pais com poucos acervos documentais
organizados possibilita a construgao de hipéteses elabo-
radas sem um contato direto com o documento original.
A proposta de retornar ao documento se transforma em
estratégia que pode desfazer mal entendidos histéricos.

Palavras-chave
Histéria da arte, textos de artistas, arquivos

Abstracts

The communication presents studies on the relationship
between text documents and works of art, based on the
archives made by the project “Arte no Brasil: textos criti-
cos século XX”. It is understood that the historiography
of art in a country with few organized documentary col-
lections allows the construction of hypotheses often de-
veloped without direct contact with original documents.
The proposal to return to the document becomes a strat-
egy that can undo historical misunderstandings.

Keywords
History of Art, artists” texts, archives
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Introducao

A re-publicagio de textos criticos e manifestos nio ¢ novidade. Ve-
rificamos que em jornais e revistas, desde o inicio do século XX, era
procedimento comum editar os mesmos artigos em Sao Paulo, Rio
de Janeiro ou Recife, de modo a ampliar a divulgacio de idéias con-
sideradas importantes. Uma resenha da exposicio de Rego Monteiro
escrita por Monteiro Lobato, lancada em O Estado de S. Paulo em 02
de junho de 1920, circulou no jornal Pequeno de Recife em 04 de se-
tembro. Com intengao semelhante, catdlogos de exposigao reuniam
fortuna critica estrangeira e textos seriam reproduzidos simultane-
amente em vérios jornais diversos, como ¢ o caso dos resumos do
Congresso de Criticos de 1959.

O acesso a manuscritos e documentos foi possibilitado pelas re-
vistas de arte e a organizagio de antologias. A edi¢ao paradigmdtica de
“Brasil: primeiro tempo modernista”, realizada no Instituto de Estudos
Brasileiros em 1972 foi de suma importancia para os estudos sobre o
modernismo brasileiro, assim como outras publica¢oes semelhantes.

A selegao de tais textos nao ¢é arbitrdria. Revela juizos, inten-
¢oes, interpretagdes. Ou seja, evidencia a construgao de uma histéria
da arte peculiar, e mesmo prospectiva, no sentido em que privilegia
a exposicdo de determinados discursos, ainda nio assimilados, para
outros historiadores.

Apresentamos a seguir dois estudos de caso revendo textos sele-
cionados pelos pesquisadores do projeto “Arte no Brasil: textos criti-
cos século XX, coordenado por Ana Maria de Moraes Belluzzo.

Propostas 65
por Marco Antonio Pasqualini de Andrade

A perspectiva sobre a produgio artistica da década de 1960 no Brasil
tem merecido virias revisdes da Histéria da Arte. As contribui¢oes
de Daisy Peccinini, que organizou em 1978 no Museu de Arte Bra-
sileira da FAAP a mostra “Objeto na arte — Brasil anos 60” e depois
publicou sua tese Figuragies Brasil anos 60, somaram-se as de Casi-
miro Xavier de Mendonga!, Paulo Sérgio Duarte?, Cacilda Teixeira

MENDONCA, Casimiro Xavier de. 63/66: Figura ¢ Objero. Sio Paulo: Galeria
Millan, 1988.

DUARTE, Paulo Sérgio. Anos 60: transformagées da arte no Brasil. Rio de Janeiro :
Campos Gerais, 1998.
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da Costa® e Paulo Reis*. Podemos incluir ainda os capitulos pano-
rimicos de Walter Zanini na sua Histdria Geral da Arte no Brasil e
de Aracy Amaral em Arte Para Qué, e os estudos especificos sobre
artistas da época.

A mostra “Propostas 657, que reuniu 48 artistas e foi realizada
em dezembro de 1965 na Fundagio Armando Alvares Penteado, ¢
abordada basicamente em sua dimensdo expositiva, tendo sido re-
publicados em coletdneas quatro de um conjunto de dezoito textos
(doze no catdlogo e seis na revista Artes: em janeiro de 1966). Artis-
tas, criticos de arte, designers e publicitdrios escreveram seus pontos
de vista sobre as transformacées na arte, a relacio com a realidade
brasileira e os meios de comunicagio em massa, que constituem re-
levante depoimento da época.

Consideraremos trés autores que comparecem com dois tex-
tos cada: Schenberg, Ferro e Cordeiro. E possivel perceber aspectos
comuns, por exemplo o sentimento de uma singularidade das ma-
nifestagoes brasileiras frente aos estilemas importados dos Estados
Unidos e Europa. Ou a consciéncia de uma arte construida por uma
colagem de formas, matérias, imagens e linguagens inicialmente
desconexas, que retinem a arte moderna aos elementos populares ¢ a
industria de massa.

Mirio Schenberg apresenta os artigos: “Um novo realismo”
e “O ponto alto”. Observando a fala do autor, nota-se que hd én-
fases em pontos que o critico considera fundamentais: a superagio
da abstragao informalista por uma estética realista; a idéia de um
novo humanismo internacional no qual as contradi¢ées do homem
contemporineo seriam ultrapassadas; a contribui¢io do imagindrio
“ndo racionalista” ou “mdgico”; a arte como veiculo de uma cons-
cientizagao nacional e a crenga de uma particularidade da producao
brasileira que poderia trazer elementos originais & cena artistica.

Schenberg fala de uma “sintese”, que bem poderfamos enten-
der como a percepgio do sinal de uma pés-modernidade, anunciada
na mesma época também por Mdrio Pedrosa. Esta “sintese” abarca-
ria, de um lado, todas as formas artisticas do século XX, portanto,
configurando-se uma mistura de categorias e linguagens. Pensa na
“sintese” da arte com a sociedade industrial, pesando a influéncia

COSTA, Cacilda Teixeira da. Aproximagcées do espirito Pop 1963 — 1968. Sio Paulo:
MAM, 2003.

4 REIS, Paulo. Arte de vanguarda no Brasil. Rio de janeiro: Jorge Zahar, 2006.
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dos meios de comunicagio de massa e a valorizagao artistica da pu-
blicidade. Observa a utilizagio simultdnea de materiais apanhados
em depdsitos de lixo ou ferro velho, com o uso de objetos e imagens
habituais e estereotipadas. Uma terceira “sintese” da arte se consti-
tuiria, para Schenberg, na tentativa de transcender a dualidade de
uma arte individual em contraposi¢ao  coletiva, através da busca do
equilibrio entre o existencial e do césmico. E por este aspecto que
valoriza as correntes do realismo mégico e fantdstico que considera
modos de apreensao da realidade pela imaginagio e pelo incons-
ciente.

Sérgio Ferro escreve “Pintura Nova” e “Vale Tudo”. No primei-
ro, analisa as tendéncias informais e a arte pop, considerando seus
pontos de interesse e seus problemas. Para o artista, o informalismo
eliminaria o espago em profundidade, reificando a matéria pictérica.
Porém, sua instransponibilidade, aliada ao cardter subjetivo, eviden-
ciaria um processo de alienacdo. Jd a pop art traria a busca de novas
possibilidades de linguagem, com a inser¢io de objetos, colagens e
fotomontagens, mas se perderia em visoes dispersas e irdnicas da
realidade. Assim, seria necessdria uma pintura nova que, aproprian-
do-se dessas tendéncias, desvendaria os fundamentos e razées das
aparéncias, através da desespacializagio do campo pictérico ou pelo
uso critico das imagens-simbolos. Constituir-se-ia em uma pintura
aberta, descontinua, incerta e opaca, que traria a possibilidade de
participagdo criativa do espectador, tornando-se, assim, um meio de
resisténcia contra as ideologias reaciondrias e os processos de pene-
tragao cultural. Essa pintura re-elaboraria a produgao internacional
e a local, depuradas de seus compromissos de origem.

Em “Vale Tudo”, reafirma a incomunicabilidade das abstra-
¢oes concretas e informais, e a busca dos fendmenos da realidade
com um comprometimento politico mais radicalizado. Percebe na
produgio da época uma oscilagio entre niilismo, busca de utopia e
engajamento critico, que se manifestariam através de todos instru-
mentos possiveis, inclusive academismos, maneirismos e artificios
que emprestariam, roubariam e criariam um novo vocabuldrio, sem
preocupagio com a unidade, a corregio e a elegincia da linguagem.

Waldemar Cordeiro publicou “Realismo ao nivel da cultura
de massa” ¢ “Todos atentos”. Ao contrdrio de Schenberg e Ferro,
Cordeiro nio acreditava que o abstracionismo se encontrava obso-
leto, mas que o conflito com o figurativismo teria sido superado.
Linguagem visual e cultura de massa gerariam uma nova linguagem
artificia que prescindiria do naturalismo e da tradi¢io da arte artesa-
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nal. Essa linguagem seria propicia & multiplicagio, porém, teria sido
dominada pela produgio de imagens e objetos kitsch. O pop seria
um modo de ultrapassar esse limiar do consumo, pela utilizagao de
seus residuos e por recorrer diretamente a0 mundo das coisas, atra-
vés do resgate do ready-made duchampiano. Cordeiro propée uma
utilizagao critica dos meios de comunicagio de massa que levasse em
conta a presenc¢a massificadora da industria cultural.

Em “Todos atentos”, afirma que “arte de proposta” é arte social,
manifestago coletiva aberta ao didlogo. Ressalta o valor semantico
do uso das idéias, ou seja, 0 meio local transformaria as informagdes
provindas das relagées internacionais da arte. A arte se colocaria,
desse modo, como criagio, codificacio e leitura de uma nova reali-
dade visual diversa dos géneros tradicionais.

Tais desejos, ou percepgoes, dos trés importantes autores ci-
tados, revela um discurso potente, articulado e de grande frescor,
que d4 continuidade ao engajamento critico fortalecido na década
de 1950. Buscam uma alternativa a crise da arte moderna na aproxi-
macio da realidade cotidiana e suas contradicées. Eles tém consci-
éncia de que estdo aderindo s novas propostas internacionais, mas
o fazem com senso apurado das suas inconsisténcias, fragilidades e
virtudes. O humanismo césmico de Schenberg, a prdtica artistica
politica e resistente de Ferro e a manipulacio critica da linguagem de
Cordeiro, presentes em “Propostas 657, nos fornecem os primeiros
sinais do importante debate, sintetizado por Hélio Oiticica em 1967
de uma “Nova objetividade brasileira”.

O texto como objeto
por Guilherme Bueno

A questio do escrito de artista, seminal desde a modernidade, par-
ticipa no contexto brasileiro dos anos 60 e 70 de uma perspectiva
fundadora da arte contemporinea: tomando como ponto de partida
o debate em torno da “crise da critica” e seu papel normativo, o es-
crito de artista apresenta-se, mais do que como extensao do trabalho,
como propulsor de um deslocamento continuo do lugar do objeto
artistico e do espectador. Partindo de Helio Oiticica (nos ensaios
“O Objeto — Instincias do problema do objeto na arte brasileira”
e “O aparecimento do suprasensorial”) e da natureza diferenciada
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das prdticas artisticas do perfodo levantadas por Guilherme Vaz>, o
texto, ao converter-se em objeto artistico (a0 invés de ser um espelho
reflexivo), prolonga uma discussao vinda dos anos 1950 acerca da
dinimica da arte.

A emergéncia do objeto corresponde a duas estratégias: a su-
peragio dos limites da experiéncia estética como pardmetro relacio-
nal, optando-se antes pela idéia de “comunicagao” e a ruptura com
linguagens comprometidas com a tradi¢ao (pintura, escultura, etc.).
Ao mesmo tempo, O texto, em suas diversas manifestagées, arroga-
se papel menos propedéutico do que fenoménico; deslocando-se do
manifesto, ele se aproxima da “obra aberta”.

Num arco que vai do Concretismo s poéticas dos anos 1970
(para isso nos valemos de textos hoje candnicos — “O Objeto”, de
Waldemar Cordeiro; “Teoria do Nio-objeto” e “Didlogo do nio-
objeto”, de Ferreira Gullar, “Nova Objetividade”, de Waldemar Cor-
deiro ¢ “Esquema Geral da Nova Objetividade”, de Helio Oiticica —,
assim como de criticas e artigos veiculadas posteriormente em jor-
nais de grande circulagio e revistas especializadas — GAM, Tempo
Brasileiro, Vozes, etc®.) notamos um percurso critico mais complexo
para a nogdo de “experimental”, na qual o texto, que antes alinhava
uma lente entre pensamento e obra admite agregd-las como um cor-
po s6, de modo a responder aos dilemas sentidos ja na tensao concre-
tismo x neoconcretismo’. Nela (para além da redugio “racionalismo
x sensibilidade”) se demarcaram paradigmas em torno da circulagio,
légica produtiva, valor social e modelos dialégicos da obra de arte,

VAZ, Guilherme. Pequena noticia meteorolégica. Malasartes, n.1, 1975: 14.

Alguns exemplos onde o problema do objeto aparece direta ou indiretamente: NOB
nio se conforma com a forma. Jornal dos Sports, 14-abr-1967 (na qual hd uma descri-
¢ao da mostra Nova Objetividade Brasileira); AYALA, Walmir. Salao dos Etc. jJornal
do Brasil, 28-0ut-1969 (sobre o Saldo da Bussola); Clark, Lygia. Da supressao do
objeto. Navilouca, 1975; MORALIS, Frederico. Revisio 69-2. A nova cartilha. Didrio
de Noticias, 06-jan-1970; MORALIS, Frederico. Contra a arte afluente. O corpo ¢ o
motor da “obra”. Revista Cultural Vozes, jan-fev. 1970. MORAIS, Frederico. Escul-
tura, objeto e participagio. GAM, n. 9/ 10, 1967.

De fato, podemos reconhecer jé na poesia concreta (basta lembrar do “Plano piloto
da poesia concreta”) e neoconcreta uma materialidade objetual do texto — seja na
coincidéncia entre os espagos da poesia e das artes pldsticas na obra dos irmaos Cam-
pos, Décio Pignatari e Ronaldo Azeredo, notédvel no modo como apresentaram seus
trabalhos na Exposi¢ao Nacional de Arte Concreta, seja nos poemas neoconcretos de
Ferreira Gullar (especialmente “Lembra” e o “Projeto Cées de Caga”, desenvolvido
em conjunto com Oiticica), no qual hd uma leitura corporal de ordem semelhante
aquela dos Bichos, de Lygia Clark. A questao seria, portanto, de como o texto migra
para o espago real dos objetos comuns, tal como a arte o teria feito.
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9

que se desdobrariam numa variedade de termos (objeto, nao-objeto,
nova objetividade, probjeto; no Salao da Bussola ele seria classificado
como “etc.”), indicativos das transformacoes e passagens entre um
cendrio da tltima modernidade e da arte contemporanea.

Por alguns dados deste processo (a organizagio de uma espécie
de “sala especial” na mostra Nova Objetividade Brasileira dedicada
a um histérico do objeto em nossa produgio®; recorremos também
aos escritos de Frederico Morais, Walmir Ayala, Mario Barata, Lygia
Clark entre outros’), percebemos como esta nogio empreende um
deslocamento nominal e ontolégico, indicador de uma diferenga ra-
dical frente aos parAmetros — mesmo os modernos — da arte.

A condi¢io do “objeto” na arte brasileira paradoxalmente rei-
vindica uma tradi¢do. Ao se relacionar as experiéncia concretista e
neoconcretista, ele ultrapassa em muito o exercicio de atualizacio
ou conciliagdo geracional para lidar criticamente com a fratura, em
1964, de uma plataforma humanista do imediato pés-guerra que
tivera sua culminincia em Brasilia. A determinagio de uma conti-
nuidade histérica minima, delineia um sintoma de contemporanei-
dade na arte brasileira cuja resisténcia imediata ¢ a manutengio de
uma “vontade experimental” transgressoral’. Neste sentido, a nova
condi¢do do texto enquanto programa se d4 em dois niveis:

O primeiro refere-se ao texto e a teoria enquanto mecanismo
de historicidade. Trata-se da correspondéncia entre a estrutura argu-
mentativa dos ensaios do catdlogo da Nova Objetividade Brasileira
e o desenho da exposicao'!: ao invés de “retorno a figuragao” (como
inicialmente se pensara desde as edi¢oes de 65 ¢ 66 de Opinido e
de Propostas 65), registra, outrossim, o objeto como instrumento
de superagio da pintura de cavalete — ou da pintura em geral — e

Na qual foram exibidos, dentre outros, o Cubocor, de Carvio e o Livro da criacio, de
Lygia Pape.

ver nota 3 para referéncias.

10 Apenas para insistir numa das idéias centrais deste texto: a identificagio do “objeto”

—
—

como fato decisério fundador de uma “tradicao” — e transicao — do tltimo moder-
nismo e da arte “pds”-moderna (no sentido pensado por Mario Pedrosa) no Brasil.

Vale notar o quanto o texto de Waldemar Cordeiro no catdlogo de Nova Objetivida-
de Brasileira tem um cardter que ultrapassa o manifesto e registra uma textualidade
quase poética. Quanto ao ensaio de Oiticica, a coincidéncia com principios que ele
desenvolveria posteriormente em ensaios como “A obra aberta”, “Aparecimento do
suprasensorial na arte brasileira”, “Arte ambiental, arte pés-moderna” ¢ “O objeto.
Instancias do problema do objeto”, sem esquecer seu esfor¢o em “Esquema geral
da Nova objetividade” em tracar um histérico do problema do objeto desde a arte

moderna.

N
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todos os seus aparatos simbélicos e sociais. E uma “genealogia” de
rupturas nao s6 comportamentais, mas, sobretudo, da natureza da
obra enquanto entidade e receptdculo de uma experiéncia especifica.
O dado significativo desta continuidade estd em precisar igualmen-
te desconstruir os limites do programa ético-estético nascido uma
década antes. Fato digno de nota ¢, inclusive, que esta passagem se
d4 menos por dados formais do que no exame da viabilidade da arte
diante da “concorréncia” com a cultura de massas. A universalidade
humanista da arte abstrata, que jd oscilara entre a “funcionalidade”
concretista e uma “re-sensibilizagdo” neoconcreta (admitindo que
aqui hd uma simplificagio) assume uma nova dimensio “informa-
cional”, semitética. O tema da “comunicacio” (mote do Salio da
Bssola), o sentido comportamental (dos escritos de Helio Oiticica a
partir, sobretudo de 1968, com sua énfase na sexualidade e nos esta-
dos de ultrapassagem provocados por entorpecentes), a aproximagao
com a tecnologia (em Waldemar Cordeiro), além de sinalizarem ve-
tores dispersos de uma subjetividade “pds”-moderna, indicam, com a
politizagio transgressora da mesma, o desafio de enfrentar a fetichi-
zagdo e mercantilizagdo do sensivel, antes camuflada na experiéncia
desinteressada moderna. Objeto, significa, portanto, uma entidade
nao-condicionada as estruturas cristalizadas.

O segundo nivel de nosso problema responderia a duvida de
em qual instdncia o objeto e o texto entram conjuntamente neste
quadro. Uma vez que ele (o objeto) nio equivale, conforme dito, a
uma unicidade empirica, deixa de espelhar uma materialidade espe-
cifica. Mais uma vez recorrendo a Oiticica, o objeto / texto / propo-
sicao, incoercivel a géneros, atravessa teoria e poesia (como nos seus
escritos sobre Gerchman e Antonio Manuel'?; ou ainda, para nos va-
lermos de outro caso, os “poemas-objeto” de Gerchman), e assimila
duas instincias (intelectiva e sensivel) que haviam sido segmentadas
na modernidade. Este deslocamento continuo apareceria posterior-
mente em poemas escritos por Barrio para o jornal BuDum e até
em seu Manifesto, que possui uma versio “desenhada” (atualmente
na Colecio Gilberto Chateaubriand), ou, em caminho inverso, nos
trabalhos de Guilherme Vaz, com seu atravessamento de linguagens,
nos poemas concretistas “politicos” dos anos 1960 e na contribui¢io
de Frederico Morais no evento “Do Corpo a Terra” (na qual o texto

OITICICA, Helio. Os objetos-ideogramas de Gerchman. Jornal do Brasil, 21-mar-
1970. OITICICA, Helio. Urnas quentes. Exposiciao de Antonio Manuel (de zero as
24 horas nas bancas de jornais). O Jornal, 15-jul-1973.
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vira, literalmente, objeto e imagem), sinalizando a dissolu¢io propo-
sital entre conceitual e sensivel, que desfaz o sentido exclusivamente
normativo e unidirecional associado ao texto.

Tal como o objeto reveste-se desde sua origem de um hibridis-
mo, o texto/objeto segue compasso idéntico: sua redagio e veicula-
¢ao podem se dar em sistemas alternativos (as proposi¢oes langadas
por Helio em sua correspondéncia, um “circuito” independente ao
de veiculagio formal da obra) ou coincidir com os espacos das “ar-
tes pldsticas” (“Lute”, de Gerchman). Ao se completar pelo leitor, a
proposicio confunde os atributos e limites entre produtor (grosso
modo, o artista/esteta), propagador (o critico) e receptor.

Além de nos ajudar a refletir sobre os desdobramentos e cli-
vagens da critica desde a primeira metade dos anos 1960 (inclusive
na defesa da “critica participativa”, que se pretendia poética), o pro-
blema do texto / objeto nos ¢é ttil para uma aproximagdo com a arte
conceitual no final daquele periodo (ou a0 menos o que na época
convencionou-se chamar disso), identificada na produgio de artistas
que ganham espago sobretudo a partir do Saldo da Bussola. A propo-
sicio-objeto (conjungio texto-obra) ¢ o ponto de passagem na qual o
principio da vontade experimental se inscreve em uma condicdo que,
diferente do termo norte-americano da “desmaterializacio”, aponta
antes rumo a uma pds-objetualidade'®, na qual, como assinala Gui-
lherme Vaz, j4 se entende o sistema e o mercado como linguagem,
algo que d4 um outro passo a frente da anti-arte do contexto da
Nova Objetividade. Este cendrio heterogéneo e nao-linear refaria o
estatuto do texto mesmo quando este se recoloca como politica criti-
ca ou inventiva, como seriam posteriormente os casos de Malasartes,
A Parte do Fogo, Navilouca, Exposi¢ao de Antonio Manuel (de zero
as 24 horas nas bancas de jornais), Pélem, Nervo Optico, e inlmeras
outras investidas acontecidas nos anos 1970.

13 A intencdo de cunhar este termo, ao invés de simplesmente aplicar aquele formulado

por Lucy Lippard, pretende, antes de tudo, enfatizar uma singularidade do processo
histérico brasileiro no modo como se dard a dissolucio do objeto, de certa maneira
ainda indexada a uma discussio atrelada a sua modernidade interrompida.

Resumo

Partindo da andlise dos textos publicados no Pais sobre
web arte, esbocamos uma breve historiografia dessa recen-
te produgio, destacando autores e tendéncias conceituais.

Palavras chave
web arte, historiografia.

Abstract

Based on the analysis of the texts published in the country
about web art, we sketched a brief historiography of these
recent production, highlighting authors and conceptual
trends.

Keywords
web art, historiography.

Por uma
historiografia
da web arte,
no Brasil?

Maria Amélia Bulhoes
UFRGS/CBHA
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Ciberespago ¢ o termo normalmente utilizado para designar um sis-
tema de comunicagoes utilizando a internet, que ¢ um conglomerado
de redes interligadas pelo protocolo IP, a world wide web (www).
Ela é basicamente uma rede remota internacional, que proporciona a
transferéncia de arquivos e dados para milhares de pessoas ao redor
do mundo via computadores, mais popularmente chamada de rede
web. O desenvolvimento internacional da rede internet, com sua uti-
liza¢io generalizada a partir dos anos 90, oferece aos usudrios formas
individualizadas de percorrer as indmeras infovias a sua disposi¢ao,
buscando encontrar os objetos de seu interesse, conectar-se com seu
grupo ¢ formar identidades.

Nessa rede, realiza-se uma produgio artistica criada e difun-
dida a partir dos recursos da internet, cuja existéncia se efetiva nesse
meio especifico, desenvolvendo um regime visual bastante peculiar.
Cresce e diversifica-se continuamente essa presenga no ciberespaco,
através de sites facilmente acesséveis e localizdveis, deixando perceber-
se que uma nova dinimica se instala no sistema da arte tradicional.
Essa producio artistica denominada web arte ou net arte' estabelece
o desenvolvimento de uma historiografia prépria.

Nesta andlise, propomos um mergulho no panorama geral dos
escritos sobre web arte, no Brasil, explorando suas especificidades e in-
terconexoes, as estratégias com que viabilizam sua difusio e como su-
peram desafios para estabelecer novas possibilidades criativas. Como
se difundem eventos e produtos, articulando-se uma comunidade de
usudrios? Como se estrutura esse espaco reflexivo, a0 mesmo tempo
local e global? Que interesses se conectam para ampliar discussoes e
consolidar tendéncias? Que tipo de dispositivos sio propostos para
que essa arte ganhe significado para seus produtores e usudrios?

As primeiras propostas de arte na rede web, em termos interna-
cionais, datam de 1994, ano em que, no Brasil, recém se inaugurava
o uso da internet, e 0 mesmo ainda era restrito a centros de pesquisa.
As primeiras experiéncias artisticas nesse meio, aqui produzidas, da-
tam de 1997. Mas a difusdo desse recurso foi rdpida e ganhou ime-
diatamente ades6es no meio artistico. Na Bienal de Artes Visuais do
MERCOSUL, em 1999, na se¢io Novas Tecnologias®, com curadoria

Uma andlise das nomenclaturas net arte, web arte ou arte on line pode ser encontrada
no texto de Lucia Ledo Uma Cartografia das Poéticas do Ciberespago, em Conexao ,
v.3, n.6, Caxias do Sul, 2004. Utilizamos web arte por abordarmos especificamente
obras cuja existéncia se realiza na internet.

A produgio de arte com recursos tecnolégicos de computagio recebe diferentes no-
menclaturas.. Nesse texto usaremos alternadamente algumas delas, por nio termos

de Diana Domingues, ji se encontravam trabalhos de web arte, e na
Bienal Internacional de Sao Paulo, em 2002, havia uma secao deno-
minada Arte na Rede com curadoria de Christine Mello e totalmente
dedicada a essas obras.

No ambito internacional, embora essa produ¢io seja bastante
nova, ja apresenta uma historiografia prépria e o desenvolvimento
de uma critica especializada. A revista francesa Artpress, em 1999,
publicou um ndmero especialmente dedicado ao tema sob o suges-
tivo titulo Internet All Over, ¢ Rachel Greene publicou em Londres,
em 2004, uma excelente revisdo histérica de sua génese, destacando
suas especificidades, seus principais artistas e trabalhos atuais. Na
Espanha, em 2005, na revista Brumaria, Laura Baigorri e Lourdes
Cilleruelo, além de fazerem a revisao histdrica dessa produgao, reali-
zaram também a sua critica, de forma bem ampla e sistemdrica. Es-
ses sdo alguns destaques de publica¢des relacionadas a essa matéria,
mas muito mais, em termos de reflexdo e andlises histéricas, pode ser
encontrado em textos on-/ine apresentados em listas de difusio e em
outros espacos especificos da internet.

Essa producio reflexiva mostra como, em suas especificidades,
a web arte apresenta problemdticas para a Hist6ria da Arte, expondo
os limites de seus conceitos e instrumentais. Os principais pressu-
postos conceituais dessa disciplina, forjados no Ambito do romantis-
mo idealista do século XVIII, encontra dificuldades para tratar essas
novas produgées. Assim, muitos de seus autores buscam aportes na
Teoria da Comunicac¢io, na Sociologia, nos estudos da imagem e
na Filosofia da ciéncia para suas abordagens, encontrando um ni-
cho bastante receptivo para suas reflexoes no Ambito das pesquisas
sobre arte e tecnologias digitais ou midias arte. Em termos tanto
internacional como local, as origens da web arte sdo identificadas
nos experimentos com recursos comunicacionais (arte postal, xerox,
fax etc) das vanguardas dos anos 60 e 70. No Brasil, no campo da
Histéria da Arte, Dayse Peccinini® evidencia-se como precursora na
abordagem dessas produgoes com as tecnologias de comunicagio,
levantando as primeiras experiéncias aqui realizadas e tracando uma
panordmica de sua trajetéria. Suas andlises, entretanto, limitam-se
a0 seu momento inaugural, sem entrar na utilizacio da internet mais
especificamente.

uma posigio assumida em relagio aos mesmos.

PECCININI, Dasy. ARTE novos meios/multimeios-Brasil 70/80. Sao Paulo,
FAAP, 1985.

Maria Amélia Bulhdes
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Ao se analisar a recente produgio de textos sobre web arte, no
Brasil, devem-se considerar dois importantes aspectos. O primeiro é o
de que ndo se conta ainda com publicagées dedicadas especificamente
ao estudo dessa producio, porém muitos dos autores envolvidos com
a andlise das novas tecnologias a abordam dentro de um universo
maior, focando, em alguns momentos, esse tema em especial, sendo
que se encontram quase sempre nos textos dedicados 4 arte telemdtica
e A midia arte. O segundo ¢ que a maioria dos textos, tanto analiticos
como informativos, sobre a arte na rede aparecem na prépria internet,
em sites de artistas pesquisadores ou de instituicoes.

Vale destacarmos o trabalho realizado por Silvia Lauretiz, Ar-
lindo Machado e Fernando Lazzetta, que iniciam a revisio histdri-
ca dessa novissima produ¢io dando uma panordmica da arte com
novas tecnologias no Brasil, disponivel onfine na Enciclopédia Itat
Cultural  (http://www.cibercultura.org.br/tikiwiki/home.php.). A
enciclopédia aborda vdrias categorias de Arte e Tecnologia, contendo
uma secgdo especifica — Arte em rede/web arte — com informagoes
sobre diversos artistas, suas obras e publicacoes. Basicamente infor-
mativa, a enciclopédia conta também com contetidos interativos, o
que permite sua constante atualizagio.

Uma das mais ricas fontes para essa historiografia sobre a
produgdo de web arte, com apresentagio de trabalhos e textos cri-
ticos, encontra-se nos sites de artistas. Destacam-se entre eles: Gi-
sele Beuguelman (http://www.desvirtual.com/publications,) Lucia-
Ledo (http://www.lucialeao.pro.br/writings_by.htm), LucasBamboz
(http://bambozzi.wordpress.com/category/texts/page/2/) e Gilberto
Prado (http://www.cap.eca.usp.br/wawrwt/textos.html.)

O site de Fabio Oliveira Nunes, Web Arte no Brasil (htep://
www.fabiofon.com/webartenobrasil/) pode ser considerado um im-
portante aporte A historiografia local dessa produgio, pois aglutina
uma grande quantidade de informagdes e andlises. Em textos breves,
bastante objetivos e de qualidade, encontram-se referencias bésicas
sobre o tema, oferecendo uma adequada introdugio ao assunto tanto
para pesquisadores como para os demais interessados. No site estd
disponivel sua tese de mestrado e em seu blog (http://www.fabiofon.
com/ctrl_art_del.html) pode-se acessar sua tese de doutorado.

Devemos destacar que a grande maioria das reflexoes sobre as
obras de web arte mais atuais se encontra dispersa, na internet, em
intmeros sites de artistas, revistas, listas de discussio ou espagos de
difusio, demandando dos interessados uma revisio bastante exaus-
tiva para obter as informagées desejadas.

4

5

8
9

Quanto 2 publicacio de livros, hd duas importantes tendén-
cias. Por um lado, alguns artistas organizam publicacoes com a
participagdo de autores nacionais e estrangeiros. Sao reflexoes sobre
temas das novas tecnologias em termos gerais, onde se incluem tépi-
cos sobre as produgées para internet. Dentre eles, destacam-se Lucia
Leao,, Diana Domingues® e. Andre Parente®. Hd também os livros
individuais de artistas como Gisele Beuguelman’, Gilberto Prado®,
Lucia Leao’. Os livros desses artistas sio importantes para essa cons-
trugdo historiogrifica e podem ser considerados indispensdveis para
um estudo do tema no pafs

Por outro lado, merecem ainda atenc¢io os livros e textos de
autores de diferentes dreas do conhecimento que, dedicando-se a ex-
plorar o universo das tecnologias digitais, expandem a anilise das
produgdes artisticas em rede. Esse é o caso de Priscila Arantes'’, que
desenvolve um conceito de interestética e o de Claudia Gianettil!
(brasileira, trabalhando na Espanha, mas que publica também no
Brasil), que cunha o conceito de endoestética. Ambas sio origindrias
da filosofia, e tecem qualificadas consideragées sobre os meios digi-
tais e o pensamento analitico que desenvolvem. Oriundo da 4rea de
comunicagio, Andre Lemos'? apresenta uma ampla produgio tex-
tual sobre comunicagio e midias digitais, destacando seus aspectos
peculiares dentro da cultura globalizada e das transformagées do
mundo contemporaneo. Esse tipo de texto abrange principalmen-
te aspectos conceituais, mas os autores abordam, para ilustrar suas
idéias, algumas produgées artisticas em particular.

LEAO, Lucia (org) Cibercultura 2,0. Sao Paulo, U.N.Nojosa, 2003 (org) Derivas:
cartografia do ciberespago. Sao Paulo, Annablume, 2004 (org) O Chip e o Caleidos-
cbpio, Sio Paulo, SENAC, 2005

DOMINGUES, Diana.(org) Criagio e Interatividade na Ciberarte. Sao Paulo, Edi-
tora Experimento, 2002.

PARENTE, André (org.). Tramas da rede. Porto Alegre: Editora Sulina, 2004

BEIGUELMAN, Giselle. Link-se: Arte/midia/politica/ cibercultura. Rio de Janeiro
Petrépolis, 2005 et all. (org.). Apropriagoes do (in)comum: espagos publicos e priva-
dos em tempos da mobilidade. Sio Paulo: Instituto Sergio Motta, 2009.

PRADO, Gilbertto. Arte telemdtica: Sao Paulo: Irad Cultural, 2003.
LEAO, Lucia. O labirinto da Hipermidia. Sao Paulo, FAPESP/Iluminuras, 1999

10 ARANTES, Priscila. @rte e midia, perspectivas da estética digital. Sao Paulo,

SENAC, 2005.

11 GIANETT, Claudia. Estética Digital. Belo Horizonte, C/Arte, 2006
12 LEMOS, Andre. Cibercultura., Porto Alegre, Sulina, 2002 Cultura das Redes.

Salvador,Edufba, 2002
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Em revistas, na grande maioria as ligadas aos cursos de pos-
graduagio, encontram-se ainda textos sobre web arte, em geral, dos
autores j& comentados ou de alunos dos cursos cujas teses e disser-
tacoes tratam do tema. Alids, teses e dissertacdes sao outras fontes
de andlise dessa producio, sendo a maior parte delas centrada em
aspectos pontuais e relacionados aos cursos de origem: Filosofia, Co-
municagao, ou Arte.

Sdo esses autores — filésofos, artistas e pesquisadores de co-
municagdo — que, até o presente momento, Constroem o UNiverso
reflexivo sobre a produgio artistica com tecnologias digitais, no Pais
e, nesse Ambito, também sobre web arte Percebe-se claramente em
seus textos a idéia de gerar novas abordagens conceituais, fugindo da
tradi¢io analitica da historiografia da arte, um aspecto que merece
maiores consideragoes. As relacoes com a Histéria da Arte ocorrem
no sentido de se buscar nas vanguardas experimentais da arte com
novos meios, da segunda metade do século XX, as origens concei-
tuais dessas produgoes, mas sem conectar as produgdes mais atuais
com o que hoje se estd produzindo em artes visuais, em termos ge-
rais. Também se observam poucas referéncias diretas aos condicio-
nantes de cada trabalho em particular, estando mais voltados para as
condi¢des técnicas de produgio e de recepgio em termos gerais.

A maioria das publicacoes, como se pode observar, é bastan-
te recente —a presente década — , o que evidencia uma reflexdo em
construcdo. Entretanto, podem-se destacar alguns aspectos que se
revelam na leitura geral da bibliografia sobre web arte, no Brasil (em
livros, artigos e publicacoes on-/ine). A maioria dos textos, de forma
semelhante ao que ocorre fora do Pais, fixa-se demasiadamente nos
antecedentes (artes telemdticas, xerox, fax e outros meios dos anos
60 e 70), sem explorar muito as relagées com a produgio de arte
contemporineo. Quase toda a informagéo sobre o que existe de tra-
balhos de web arte produzidos no Brasil sé pode ser obtida através
dos sites de eventos especificos da 4rea, como o File, nos sites de di-
fusio ou nos dos préprios artistas, nio prevalecendo, neste Ambito,
aspectos mais historiogrificos como documentacio e correlagao com
os trabalhos mais antigos e reconhecidos. Hd muito pouca critica
analitica e estudos sobre a evolu¢io das producoes. Em termos con-
ceituais, os textos citam, preponderantemente, autores internacio-
nais, demonstrando a inexisténcia de referenciais teéricos ou mesmo
analiticos nacionais ji consagrados e referendados. A andlise mais
direta das produgdes quase sempre estd dispersa em textos curtos,
disponibilizados na internet ou artigos de jornal reproduzidos on-

line. Nos livros de arte e tecnologia, os textos sobre web arte quase
sempre citam os mesmos trabalhos e artistas, o que dificulta uma
visdo panorimica da produgio mais atual.

Como se pode observar no levantamento apresentado, a refle-
xdo ¢ feita, na maior parte das vezes, pelos préprios artistas produ-
tores, ou por autores com formagio em Filosofia e Comunicagio, o
que d4 a essas andlises caracteristicas de apresentacio de idéias, e dis-
cussdes conceituais, sem uma preocupagao propriamente histérica.
Essa circunstancia decorre de certa segmentagao que se percebe entre
os autores tradicionalmente dedicados a Historia da Arte e aqueles
que publicam e participam nos congressos e eventos de arte e novas
tecnologias. Consideramos de relevincia para esse encontro centrado
em historiografia da arte o cruzamento desses dois diferentes uni-
versos de reflexio sobre artes visuais, ampliando os horizontes refle-
xivos. Nesse sentido, além da andlise do que estd sendo produzido
em termos de escritos sobre web arte, no Brasil, propomos, nesta co-
municagio, expor ainda o trabalho de pesquisa que desenvolvemos
sobre essa prdtica artistica.

Sempre nos atrafram temas polémicos, que abrissem novas
perspectivas e questionamentos. Assim, nossa Tese de Doutorado,
defendida em 1990, abordou o Sistema da Arte no Brasil. Naquele
momento, quase nao se ouvia falar desse conceito no Pais, e a biblio-
grafia em portugués praticamente o ignorava. O tema, ainda hoje,
continua recebendo aportes de nossas reflexdes.

No 4mbito da globalizacio, delineiam-se movimentos contra-
ditérios em relagdo aos espagos geograficos. Rompem se as fronteiras
territoriais, através da grande circulagio de informacio, mercadorias
e pessoas, criando-se uma nova geopolitica. Entretanto, as diferengas
de cultura, religido e raca afirmam-se cada vez mais em suas particu-
laridades. Os transitos nas novas fronteiras internacionalizadas sio
conduzidos segundo a légica dos interesses econdmicos e politicos,
tornado dificil a vida de migrantes pobres e de exilados politicos. Os
circuitos internacionais reforcam diferencas e desigualdades, crian-
do uma relagio tensa e contraditdria na intera¢io centro — periferia,
local — regional, da qual a arte tem sido uma importante forma de
manifestagio. Tendo trabalhado bastante com a produgio artistica
na América Latina, fomos desafiados por essas novas circunstancias
e abrimos uma nova frente de pesquisa sobre questdes de territoriali-
dade na arte contemporanea.

Por que, nesse contexto, nosso interesse pela arte em tecnologias
digitais e mais especificamente para web arte? Como observou Pierre
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Bourdieu (BOURDIEU, 1989)", a superagio dos padroes cldssicos
de representacio exigiu a construgio de um novo olhar, e essa foi
a grande mudanga implementada pela modernidade em termos de
artes visuais. De forma semelhante, acreditamos que a producao ar-
tistica contemporanea promove profundas alteragdes na visualidade
moderna, e as tecnologias digitais concorrem de forma significativa
para que se estabeleca um novo regime escépico'®. Esse fenémeno
necessita ser acompanhado com atencio pelos estudiosos da drea.

Nosso interesse especifico por web arte deve-se ao seu cardter
marginal e democrdtico: ¢ de ficil acesso, apresentando inimeras
possibilidades de se explorarem interesses, percursos e trajetdrias
individuais, manifestagoes coletivas. Suas flexibilidade e amplitude
de agao possibilitam driblar os controles dominantes, rompendo, de
alguma maneira e dentro de certos limites, com o sistema da arte,
um tema pelo qual nos interessamos hd muito tempo. Além disso, a
interatividade que essa produgao utiliza e desenvolve estabelece no-
vas formas de relagio com o publico, o que gostarfamos de explorar
melhor. E, principalmente, por sua estrutura globalizada, ela intera-
ge com as complexas relagdes territoriais que estamos estudando.

No projeto de pesquisa partimos do contato direto com as
propostas de web arte, tentando perceber que caminhos apontam e
que problemdticas enfrentam. Interessou-nos, em especial, aqueles
trabalhos nos quais percebfamos intengdes comunicacionais e ques-
tionadoras que iam além do exercicio experimental do meio ou de
um deslumbramento de suas possibilidades tecnoldgicas. Na selecao
dos trabalhos, cruzamos nosso interesse relativo a territorialidades
com as poéticas desenvolvidas e os didlogos instaurados por essas
produgdes. Assim, as observacoes conceituais permeiam as andlises
interpretativas das obras.

A organizagao geral da pesquisa estd dividida em duas partes,
sendo que a primeira trata de aspectos gerais relativos & pratica da
arte na internet, ¢ a segunda, mais especificamente, das conexdes
dessas producoes com questoes de territorialidade. Inicialmente, te-
mos uma abordagem das alteracoes implementadas pela inzerner na
cultura contemporinea e do ciberespago como um campo de co-
municagio em que circulam pensamentos diversos e antagdnicos.

O autor desenvolve essa idéia no texto A Institui¢io da Anomia, publicado no livro O

Poder Simbélico, Difel, Rio de Janeiro, 1989.

Jose L. BREA utiliza esse termo no texto Cambios de Regime Escopico: Del Inconciente
dptico a la E-image, in Estidios Visuales, n.4, Madrid, enero 2007.

Com uma postura critica, exploramos, a0 mesmo tempo, as possi-
bilidades, os riscos e os limites das relagoes do sistema da arte com
esse novo meio. Em segundo lugar, analisamos questdes relativas as
transformagoes promovidas pela producio digital na visualidade e,
mais especialmente, pela internet, aprofundando aspectos de seu re-
gime visual hibrido e das interpelagoes que faz A estética tradicional.
Finalizamos essa primeira etapa discutindo problemdticas de tempo,
espaco ¢ memoria a partir da realidade do mundo contemporaneo e
de suas manifestagdes na web arte.

A segunda parte da pesquisa enfoca diretamente o tema da
territorialidade, explorando as formas como os artistas, atuando no
espago virtual da rede, se relacionam com determinados territdrios
geograficos. Primeiramente, detémo-nos nas novas representagdes
cartograficas e, a seguir, abordamos a territorialidade nas relagoes
que se estabelecem com as paisagens a partir das novas formas de
sua apresentacio e representacio. Finalmente, identificamos a cidade
enquanto tema da obra de vdrios artistas, analisando os diferentes
enfoques que estes ddo as relacoes com os espagos urbanos e como se
estabelecem as conexoes dos usudrios da internet com os mesmos.

O principal objetivo da pesquisa é apresentar, de forma ana-
litica e interpretativa, uma série de trabalhos que abrem questoes
instigantes para o campo artistico. Como essa ¢ uma producio que
circula em um meio bastante especifico, pouco conhecido dos espe-
cialistas em artes visuais, interessa-nos contribuir para a sua difusao.
Assim, complementando a pesquisa, organizamos um banco de da-
dos dos sites analisados.

Fechando esta apresentacdo, gostarfamos de observar que a
producio em web arte é recente, mas a proliferacio de trabalhos e
eventos para sua difusio deixa antever que uma 4rea especifica estd
se gestando. A Histéria da Arte nio deve ficar & margem de sua
andlise, pois essa segmentagio desfavorece ambos os lados: a pro-
dugio de web arte deixa de receber aportes importantes da reflexdo
oriundos do campo da arte, e 0 meio artistico deixa de enfrentar os
desafios conceituais colocados por essas prdticas.
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Uma revisdo da
historiografia

da arte contemporanea
brasileira

Marilia Andrés Ribeiro
UFMG/CBHA

Resumo

Proponho discutir o texto “A presenca da arte brasileira:
histéria e visibilidade internacional”, de Stéphane Hu-
chet, e mapear a situacdo da historiografia da arte con-
temporanea brasileira, tomando como parimetro as pes-
quisas e publica¢oes recentes dos historiadores da arte.

Palavras-chaves
Histéria, Arte, Contemporinea

Abstract

I propose to discuss the Sthéphane Huchet’s text about
“The presence of brazilian art: history and international
visibility” and to present the situation of brazilian con-
temporary art history, based in recent researchs and pub-
lications of art historians.

Keywords
History, Art, Contemporary

Introducao

Penso que ¢ pertinente, neste encontro de historiadores da arte, esta-
belecer um didlogo entre os pares para refletir sobre a historiografia
da arte no Brasil. Para tanto, proponho discutir o texto “Presenca
da arte brasileira: histéria e visibilidade internacional”,! de Stéphane
Huchet, e mapear a situacio da historiografia da arte contempora-
nea brasileira, tomando como baliza algumas pesquisas e publica-
¢oes dos historiadores da arte.

Presenca da arte brasileira: histoéria e visibilidade internacional

O texto de Huchet pretende analisar analisa a visibilidade cognitiva e
publica da arte brasileira no exterior, a partir da revisao da historiografia
e das curadorias das exposi¢oes internacionais. Huchet considera a alta
qualidade da producio artistica contemporanea brasileira e a sua visi-
bilidade internacional, através das exposi¢des temdticas, em oposi¢ao a
discreta producio e a pouca visibilidade da histéria da arte brasileira no
contexto internacional. Distingue a “histéria brasileira da arte”, escrita
pela corporacio dos historiadores da arte, da “histdria da arte brasilei-
ra”, aquela que se faz por outras iniciativas como, por exemplo, os textos
criticos que acompanham as exposigoes internacionais. Para Huchet a
“histdria brasileira da arte” nio coloca a “histéria da arte brasileira” no
contexto global, ela nao participa da “globalidade de trocas de saber em
que se determina sua visibilidade histérica e cognitiva”.?

Sem dudvida que as exposi¢des internacionais representam uma
abertura de caminho para a entrada da arte brasileira na cena inter-
nacional, funcionando como um “espago de media¢io” entre a arte e
a histéria da arte. O mérito do texto de Huchet é justamente discu-
tir a contribuicio dessas exposicoes e de suas respectivas curadorias,
apontando o debate critico em torno de cada uma.

O autor inicia a discussdo mostrando a importincia das ex-
posigoes sobre a arte latino-americana realizadas a partir dos anos
1980, mas situa a Latin American Art (1931-1966), exposi¢io antols-
gica, organizada por Alfred Barr, no MoMa de Nova York, em 1966,
como precursora dessas grandes mostras.

Na sequéncia, faz referéncia 2 mostra Art in Latin América.
The Modern Era (1920-1980), organizada por Dawn Ades na Galeria

HUCHET, Stéphane. Presenga brasileira: histéria e visibilidade Internacional. Con-
cinnitas, ano 9, v. 1, n. 12, p. 48-65, jul. 2008. Publicado anteriormente na Revue
Art Histoire. Cahiers du Centre Pierre Francastel, n. 5-6, Histoire et historiographie.
Lart du second XXéme Siecle, p. 229-246, automne 2007.

2 HUCHET, Stéphane. Op. cit., p. 49.
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Hayward, em Londres, em 1989. Para Huchet, essa mostra afirma
a entrada e a discussio da arte latino-americana no cendrio inter-
nacional, com critica favordvel de Aracy Amaral e desfavordvel de
Catherine David.

Outra mostra comentada é Les Magiciens de la Terre, com cura-
doria de Jean-Hubert Martin, realizada no Centre Georges Pompi-
dou e no Halle de la Villette, em Paris, também em 1989. Stéphane
a considera uma importante baliza critica, histérica e museoldgica,
que coloca em questdo o olhar do ocidente sobre outras culturas ar-
tisticas nio comprometidas com o sistema de arte ocidental.

Ainda na discussio da arte latino-americana, o autor critica o
recorte histérico da mostra Arte da América Latina (1911-1968), orga-
nizada pelo MoMa, em 1993, por nio contemplar a produgio artisti-
ca contemporinea. Contrapée essa mostra & Ultra Modern. The art of
contemporary Brazil, organizada por Susan Fisher Sterling, no National
Museum of Women in the Arts, em Washington, realizada também
em 1993. Afirma que essa exposigio tem o mérito de discutir os ques-
tionamentos pds-modernos sobre a hegemonia dos antigos centros ar-
tisticos, apontando um novo olhar sobre a arte ¢ as artistas brasileiras.

Em seguida, Huchet focaliza outras exposi¢oes internacionais
realizadas em torno da arte brasileira. A mostra que inaugura a pre-
senca brasileira na cena francesa é Modernidade. Arte brasileira do
Século XX, realizada no Museu de Arte Moderna da Vila de Paris,
em 1987, com as curadorias de Marie Odile Briot, Aracy Amaral,
Frederico Morais e Roberto Pontual. Nos anos 1990, o autor aponta
vérias exposi¢des importantes que focalizam a obra de artistas como
Hélio Oiticica, Lygia Clark, Mira Schendel e Ana Maria Maiolino.
Essas mostras nio sé fazem uma releitura dos fundamentos artisti-
cos contemporineos, como também contribuem para uma reescri-
tura da histéria da arte brasileira e sua inser¢io na “paisagem” da
histéria da arte global.

Mas a exposi¢iao mais emblemdtica ¢ mais discutida sobre a
arte brasileira ¢, sem davida, Brazil; Body & Soul, realizada no Mu-
seu Guggenheim de Nova York e de Bilbao, em 2001/2002, com a
curadoria de Edward Sullivan. Essa mostra, que foi um recorte da
mega exposicio Mostra do Redescobrimento, realizada em Sao Paulo,
em 2000, com a curadoria de Nelson Aguilar, produziu um catélo-
go abrangente focalizando os aspectos histéricos, antropoldgicos e
estéticos da arte brasileira, desde o descobrimento até o ano 2000.
Provocou um debate critico no contexto americano, contrapondo a
arte do primeiro mundo a da periferia. Propiciou também um debate

no contexto brasileiro, em torno do interesse de uma possivel cons-
trugio do Museu Guggenheim no Rio de Janeiro. Huchet coloca,
ainda, a importincia das parcerias entre institui¢ées internacionais
para a realizagdo dessas exposi¢oes, mas aponta interesses extra-artis-
ticos nessas parcerias. Como a histéria nos revelou mais tarde, essas
mostras, patrocinadas pelo empresdrio Edmar Cid Ferreira, parti-
ciparam de um esquema de corrupgio e lavagem de dinheiro, que
resultou na “prisio” do empresério.

Outro mérito do texto de Huchet é mostrar a importincia das
Bienais de Sao Paulo como um espago de proje¢io nacional e inter-
nacional da arte brasileira, o que, segundo o autor, acontece “gracas
a0 olhar estrangeiro”. Ele comenta as duas tltimas bienais do século
XX e a primeira do século XXI.

A XXIII Bienal de Siao Paulo, realizada em 1996, com cura-
doria de Nelson Aguilar, propoe um balango das instituigées consa-
gradas 4 arte e discute a questdo do etnocentrismo euro-americano,
abrindo espaco para a arte dos paises periféricos. Essa Bienal discu-
te também a questdo da desmaterializagio da arte através de vérios
olhares, correspondentes aos olhares dos sete curadores convidados.

Huchet considera a XXIV Bienal de Sao Paulo, realizada em
1998, com curadoria de Paulo Herkenhoff, um “exemplo de integra-
¢ao da histdria da arte e de uma visio tedrica e hermenéutica fecunda e
apaixonante, ressaltando criticamente as relagoes histéricas e transhis-
téricas entre obras e imagens de um ao outro lado do Atlantico”.?
Herkenhoff trabalha com o conceito ampliado de antropofagia, usan-
do-o como parimetro relacional intercultural, o que possibilita uma
discussao conceitual da antropofagia abordada de diferentes perspec-
tivas, segundo o olhar dos curadores, a partir do Nicleo Histérico. O
autor salienta que o texto introdutério de Herkenhoff é uma tomada
de posi¢ao do Nucleo Histdrico da Bienal frente a disciplina Histéria
da Arte. Considero a Bienal Antropofégica polémica, propondo fazer
uma releitura da antropofagia no final do milénio, mas pergunto até
que ponto ela contribuiu para a discussio da antropofagia na histéria
da arte brasileira? Compartilho com indagacio de Maria de Fdtima
Morethy Couto: a Bienal Antropofégica nao seria mais uma diluigao
do conceito de antropofagia, inserida dentro de um mega evento or-
ganizado para o “olhar estrangeiro”?4

HUCHET, Stéphane. Presenga brasileira: histéria e visibilidade Internacional. Con-
cinnitas, ano 9, v. 1, n. 12, p. 61, jul. 2008.

4 COUTO, Maria de Fdtima Morethy. Tupy or not tupy. A antropofagia hoje. Comuni-
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Quanto 2 Bienal dos 500 anos, realizada em 2000, com cura-
doria de Nelson Aguillar, focalizando a Mostra do Redescobrimento,
0 autor comenta apenas a ampla participa¢io de curadores brasileiros
em detrimento do “olhar estrangeiro”. Ele nos faz entender que a
contribui¢io dos historiadores e curadores estrangeiros é fundamen-
tal para a discussio e a visibilidade da arte brasileira.

Sem duvida, os textos criticos dos curadores das mostras interna-
cionais realizadas dentro e fora do Brasil sao referéncias para a discus-
sdo e a visibilidade da historiografia da arte contemporinea brasileira.

Huchet, entretanto, faz uma critica desfavordvel a producdo e a
divulgacio da histéria da arte brasileira, apontando vdrios problemas
que dificultam a dinamizagio e a visibilidade dessa producio histo-
riografica: a situacdo lamentdvel da disciplina Histéria da Arte nas
universidades e a pouca divulgacio das pesquisas de pés-graduagao;
a auséncia de formagio epistemoldgica dos historiadores da arte; ¢ a
falta de uma politica de tradugées e de distribui¢ao editorial.

A andlise de Huchet merece uma revisio porque desconhece
a qualificagao, o profissionalismo e a contribuigao dos historiado-
res da arte brasileira que trabalham na formagao de novos cursos
de graduagiao e pds-graduagio em histéria da arte, na elaboragio,
organizagio e editoragio das revistas universitdrias especializadas,
e que contribuem com as suas pesquisas e publicacdes para a cons-
trugdo da histéria da arte brasileira. As pesquisas de nossos historia-
dores sao discutidas nos congressos, coléquios, féruns e semindrios
promovidos nao sé no Brasil, por iniciativas como as do CBHA,
ANPAP, ABCA, e sao apresentadas também no exterior, por meio
de Congressos organizados pelo CIHA, AICA, CAIA e pelas Bie-
nais Internacionais, como as de Havana, Cuenca, do Mercosul, entre
outras. Sao publicadas nos anais desses eventos e circulam dentro de
um campo especifico formado por historiadores, criticos, curadores,
professores e estudantes, como acontece nos campos das ciéncias hu-
manas, exatas e bioldgicas, onde sio discutidas as questoes especifi-
cas e transdisciplinares entre os diferentes saberes.

Quanto a divulgagio, Huchet aponta a contribui¢io dos
anais do CBHA, das revistas universitirias (Gdvea, Concinnitas,
ArteerEnsaios, Porto Arte), salientando também a contribuicio dos
artistas na organizaco de livros de referéncia sobre a arte contempo-
rinea, entre eles Ricardo Bausbaum, Maria Ivone Santos e Patricia
Franca. No entanto, parece desconhecer o trabalho realizado por

cacio apresentada no XXIX Coléquio do CBHA, UFES, Vitéria, agosto de 2009.

editoras brasileiras como a Cosac &Naif, C/Arte, Zahar, Martins
Fontes, entre outras, que estao publicando e divulgando a arte ¢ a
histéria da arte brasileira.

A contribuicao dos historiadores para a construcao da historiografia da
arte contemporanea brasileira

Apés essas colocagoes, proponho apontar a contribuicio dos histo-
riadores da arte para a construgio de nossa histéria da arte. Nao
pretendo fazer um levantamento completo da historiografia da arte
contemporinea brasileira, mas apenas mapear algumas contribui-
¢Oes pertinentes que me ocorrem neste momento.

E indiscutivel a contribuicio de Walter Zanini para a constru-
¢ao da histéria da arte brasileira, nio s6 enquanto pesquisador, mas
também como educador, incentivador e divulgador da histéria da
arte no Brasil e no exterior. Organizado por Zanini, o livro Histo-
ria geral da arte no Brasil® constitui uma referéncia antolégica dessa
histéria. Penso que é muito pertinente essa homenagem que estamos
prestando, neste momento, ao mestre Walter Zanini.

Outra historiadora que merece homenagem é Aracy Amaral.
Ela tem contribuido, de forma guerreira, para a pesquisa ¢ a divul-
gagdo da histéria da arte no Brasil e no exterior. Suas publicagdes
sobre 0o modernismo, a semana de 22, o construtivismo, os museus, a
colegio Adolpho Leirner® e a arte latino-americana, entre outras, sio
referéncias fundamentais e abertura de perspectivas para o debate da
histéria da arte nas Américas.

Mais uma historiadora exemplar é Annateresa Fabris. Ela tam-
bém tem contribuido para a pesquisa, o ensino e a divulgacio da
histéria da arte brasileira no Brasil e no exterior. Suas pesquisas sobre

7 0 modernismo no Brasil e, mais recentemente, sobre a

o futurismo,
fotografia e as identidades virtuais na arte brasileira,® bem como sua
reflexio tedrica sobre a metodologia da pesquisa em histéria da arte’

merecem considerac¢io.

ZANINI, Walter (Org.). Histéria geral da arte no Brasil. Sao Paulo. Instituto Walter
Moreira Salles; Fundagao Djalma Guimaries, 1983.

AMARAL, Aracy. Arte Construtiva no Brasil. Sio Paulo: Melhoramentos, 1998.
(Colegao Adolpho Leirner).

FABRIS, Annateresa. O futurismo paulista. Sio Paulo: Perspectiva/ EDUSP, 1994.

FABRIS, Annateresa. ldentidades virtuais. Uma Leitura do retrato fotogréfico. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2004.

FABRIS, Annateresa. A pesquisa em histéria da arte. Porto Arte, Porto Alegre, v. 4,
n. 7, p. 25-26, maio 1993.
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Na sequéncia, aponto a contribui¢ao de Ana Maria Belluzzo,
que realiza pesquisa e divulgagao da arte moderna brasileira no con-
texto latino-americano, desde o trabalho pioneiro sobre o Brasil dos
viajantes até a recente pesquisa sobre os textos criticos da arte bra-
sileira no século XX. Esse projeto abrangente marca a presenca da
histéria da arte brasileira no Museu de Houston (EUA), onde estd
sendo organizado um Centro de Pesquisa sobre a Arte na América
Latina.!”

Ainda no contexto da arte latino-americana saliento a contri-
buicio de Maria Licia Kern sobre a arte moderna no Cone Sul,
focalizando os artistas Torres Garcia e Xul Solar.!! Pondero tam-
bém a importincia de sua reflexao sobre a historiografia da arte con-
temporinea e as mudancas de paradigmas tedricos que ocorrem no
pensamento ocidental a partir da segunda metade do século XX,
servindo como baliza para novas formulagoes nos diversos campos
do saber.!?

Icleia Cattani é também uma historiadora que tem contribuido
para a pesquisa, o ensino e a divulgacio da histéria da arte no Brasil
e no exterior. Sua pesquisa sobre a mesticagem na arte brasileira,
envolvendo os alunos da pés-graduagiao da UFRGS, ¢ um projeto
exemplar, cujo tema instigante estd presente nas discussoes sobre
arte contemporinea no Ambito global.’?

Ainda no contexto das mestigagens, saliento a importancia da
pesquisa do historiador Roberto Conduru sobre as manifestagdes da
arte afro-brasileira, que constitui uma releitura critica e contempora-
nea desse tema. Seu livro sobre Arte afro-brasileira'* é uma relevante
contribuicio para aqueles que estdo iniciando pesquisas transdisci-
plinares sobre a cultura brasileira.

Outro historiador que tem contribuido para o avanco do ensi-
no, da pesquisa e da divulgacio da histéria da arte moderna e con-
temporinea no Brasil ¢ Tadeu Chiarelli. Atua como critico e curador

10 BELLUZZO, Ana Maria. Arte no Brasil. Textos criticos. Século XX. FAU/USP,
FAPESP e Museum of Fine Arts of Houston. (Pesquisa em andamento)

11 KERN, Maria Licia. A critica de arte argentina e a obra de Xul Solar. In: KERN,
Maria Lucia. Os lugares da critica de arte. Sao Paulo: ABCA/Imprensa oficial, 2005.
p. 171-184.

12 KERN, Maria Lucia Bastos. Arte contemporinea, historiografia e meméria. In:

Anais do XXV Coléquio do CBHA. Belo Horizonte: C/Arte, 2005. p. 232-240.

13 CATANLI, Icleia Borsa (Org.). Mesticagens na arte contemporinea. Porto Alegre, Edi-
tora UFRGS, 2007.

14 CONDURU, Roberto. Arte Afro-brasileira. Belo Horizonte: C/Arte, 2007.
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de exposicoes significativas, a exemplo de Lasar Segall, ¢ também
como pesquisador do modernismo, da contemporancidade e da fo-
tografia no Brasil."®

Na perspectiva contemporanea sio relevantes as pesquisas de
Almerinda da Silva Lopes sobre a arte abstrata no Brasil'® e a arte
contemporinea no Espirito Santo,!” bem como as reflexées de Maria
Angélica Melendi sobre a meméria, as intervengdes suburbanas'® e
a obra de Rosingela Renné."” Saliento, ainda, as pesquisas de Maria
Amélia Bulhées sobre a arte no Rio Grande do Sul®
trabalho de pesquisa e curadoria de Ménica Zielinsky na Fundacio
Ibere Camargo®* e as reflexdes de Maria de Fitima Morethy Couto

eawebart* o

sobre a critica de arte no Brasil.?

Nio poderia deixar de considerar o trabalho de reflexio de
Stéphane Huchet sobre a situagio da pintura?® e da instalagio® na
arte contemporinea, bem como o de curadoria dos artistas brasilei-
ros contemporaneos.

Levo em conta também o trabalho dos demais colegas do
CBHA, pesquisadores da histéria da arte moderna e contemporinea

CHIARELLI, Tadeu. Informagio manipulada: arte brasileira anos 1970/1980. In:
Anais do XVII Coléquio do CBHA. Salvador, UFBA; Belo Horizonte: C/Arte, 2008.
p. 371-378.

LOPES, Almerinda da Silva. Arte abstrata no Brasil. Belo Horizonte: C/Arte, 2009.
(no prelo)

LOPES, Almerinda da Silva. Arte contempordnea no Espirito Santo. Vila Velha, Mu-
seu Vale, 2008.

MELENDI, Maria Angélica. Intervengoes Suburbanas. Revista do Instituto Arte das
Américas, v.3, n. 1, p. 81-90, jan.-jun. 2006.

MELENDI, Maria Angélica; RENNO, Roséingela. Bibliotheca. Barcelona: Gustavo
Gilli, 2003.

BULHOES, Maria Amélia (Org.). Artes pldsticas no Rio Grande do Sul. Porto Alegre:
Editora UFRGS, 1995.

BULHOES, Maria Amélia. Territérios Imaginados: cartografias e midias digitais na
arte contemporanea. In: Anais do XXV Coléquio do CBHA. Belo Horizonte: C/Arte,
2005. p.171-180.

ZIELINSKY, Mbénica. Jberé Camargo. Catdlogo Raisonné de Gravuras. Sao Paulo:
Cosac y Naify, 2006. v. 1.

COUTO, Maria de Fétima Morethy. Por uma vanguarda nacional. Campinas: Edi-
tora UNICAMP, 2004.

HUCHET, Stéphane. Castario. Situagio da pintura. Belo Horizonte: C/Arte, 2006.

HUCHET, Stéphane. Instalagio em situagio. In: NAZARIO, Luis; FRANCA, Pa-
tricia (Org.). Concepgies contemporineas da Arte. Belo Horizonte: Editora UFMG,
2006. p. 17-45.
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brasileira,?® e dos jovens pesquisadores que estio contribuindo com
suas dissertagdes e teses para reescrever uma nova histéria da arte
no Brasil.

Finalmente, gostaria de registrar o trabalho de pesquisa e divul-
gacio que estou realizando em Minas, focalizando a arte moderna,”
as neovanguardas®® e a arte contemporinea Brasileira, esse dltimo
pautado pelo projeto Circuito Acelier.”’

Conclusao
Penso que a historiografia da arte contemporinea brasileira estd se
reescrevendo a partir da contribuicio dos historiadores da arte, dos
artistas, dos criticos, dos curadores, dos editores e de todos os atores
envolvidos no circuito artistico. E uma histéria que estd sendo cons-
truida, gradativamente, dentro e fora de nossas fronteiras, mas que
pretende, cada vez mais, tornar-se reconhecida e alcancar visibilida-
de internacional.

Finalizo o texto retomando uma adverténcia de Aracy Amaral,
publicada em 1987, a propésito dos questionamentos sobre a discri-
minagao da arte na América Latina.

Vivemos, no caso do Brasil, um momento particularmente vivo na drea das artes vi-
suais, com uma geragio nova, talvez a mais promissora, depois de vinte anos. Entio,
que uma politica cultural sem paternalismos viciosos, possa projetar a nossa criativi-
dade. E que cada um de nés, historiadores e criticos, em cada pais da América Lati-
na, assuma sua responsabilidade na divulga¢do e no registro da contribui¢io na drea

. . . . o PO 0
das artes visuais, a dCSPCltO de nossas permanentes crises polmcas ¢ economlcas.3

26 Aponto as pesquisas de Blanca Brites, Sheila Cabo Geraldo, Angela Ancora Luz,

Maria Luiza Tévora, Vera Beatriz Siqueira, Ivone Luzia Vieira, Maria Eliza Marti-
nez, Ana Maria Albani de Carvalho, Alexandre Santos, Nara Cristina dos Santos,
entre outros.

27 RIBEIRO, Marilia Andrés; SILVA, Fernando Pedro. Um século de histéria das artes

Pldsticas em Belo Horizonte. Belo Horizonte: C/Arte, 1997.

28 RIBEIRO, Marilia Andrés. Neovanguardas. Belo Horizonte, anos 60. Belo Horizon-

te: C/Arte, 1997.

29 O Projeto Circuito Atelier é coordenado por mim e Fernando Pedro da Silva, através

da C/Arte Projetos Culturais, sediada em Belo Horizonte, e possui até 0 momento
44 titulos e videos com depoimento dos artistas visuais brasileiros.

30 AMARAL, Aracy. Textos do Trdpico de Capricérnio. Artigos e ensaios (1980-2005).

S4o Paulo: Editora 34, 2006. p. 41-42.

Resumo

A arte contemporanea nio parece ter como objetivo a re-
novagio formal, a continuidade de uma tradi¢io ou de
um género estético, a resolugio de conflitos politicos, a
critica as institui¢oes, nem sequer a abordagem privile-
giada do presente. Ao partir da constatacio de que care-
cemos de conceitos operativos para interpretar a arte de
hoje, examinamos algumas propostas recentes feitas por
Nicolas Bourriaud e Hal Foster e através delas analisamos
algumas obras de artistas brasileiros.

Palavras-chave
Neovanguardas, pés-modernismo, altermodernismo

Abstract

Contemporary art don’t seems has as objective a formal
renovation, a continuity of tradition or esthetic gender,
the resolution of politics issues, an institutional criticism,
neither has a privileged purchase of the present. Kno-
wing that we haven’t operative concepts for reading the
art of today, we shall examine recent theories elaborated
by Nicolas Bourriaud and Hal Foster, and with them we
analyze works of brazilian artists.

Keywords
Neo-avant-gardes, post-modernism, altermodernism

Sobre a
possibilidade
de esquecer a
vanguarda

Maria Angélica Melendi
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Es necesario no asustarse de partir e volver, camaradas.
Estamos

em uma emrucijm&z de caminos que parten e caminos
que vuelven.

Raul Gonzdlez Turnidn

Rennd, Rosangela. Experiéncia de cinema. 2004/2005

Projecao fotografica sobre cortina de fumaga intermitente

4 DVD-Rs com 31 fotos, cada

No interior de um espago desolado — fdbrica abandonada, igreja
em ruinas —, observamos um estranho aparelho. Uma mdquina in-
decifrével, dois canos articulados em T. Lentamente os objetos se
animam e do cano horizontal comega a subir um vapor claro. De al-
gum ponto invisivel, uma imagem se projeta sobre a tela de fumaca.
Lentamente imagem e tela se esvaem, e tudo comega outra vez.

Sobre a tela intermitente instalam-se e se superpdem vérias
temporalidades; nosso inelutdvel agora ¢ atravessado pelos passados
pressentes das imagens que se sucedem assincronas e dispersas — o
século XIX na Europa oriental, os anos de 1930 nos Estados Unidos,
a década de 1950 em Belo Horizonte, quando? no Oriente médio.
Nosso inelutdvel agora é também estilhagado pelo tempo que cada
imagem imp6e ao surgir e desaparecer sobre a incerta cortina de
fumaca.

Como espectros, os seres — as imagens — do passado nos as-
sombram alguns instantes, logo desaparecem. Outras vao aparecer
para substitui-las, instdveis, fantasmdticas, em continuo estado de
rarefacdo e morte.

Rennd, Rosangela, Apagamentos

S4o Paulo: Cosac & Naify Edi¢oes, 2005.

No pequeno livro em forma de sanfona exibem-se quatro séries de
fotos forenses. Separada das outras pelas moldura branca, cada foto
exibe o pormenor de um assassinato, uma pe¢a do quebra-cabegas
que a artista monta e que poderia ser montado para a investigagao.
De alguma maneira, a cuidadosa apresentacio mitiga a violéncia.
As imagens da prensa e da televisio nos ensinaram a ver essas fotos,
esparsas sobre a mesa do investigador ou fincadas organizadamente
sobre um quadro de cortica. Na suprema desordem da morte, as
fotografias forenses apenas encontrardo repouso nas pastas que ar-
quivam as provas dos crimes resolvidos.

No livro Apagamentos (Sao Paulo: Cosac & Naify Edicoes,
2005) a claridade do objeto impresso, a palidez fugidia das imagens
nio logra abafar o barulho ensurdecedor, o escindalo supremo do
assassinato. E, mesmo se olhamos para essas fotos com a mirada in-
quisitiva do detetive, buscando pistas, procurando inconsisténcias, a
silenciosa brutalidade dessas imagens nos aturde e nos déi.

Dardot, Marila & Morais, Fabio. Correspondéncia-Mail
Video-instalacio

Dois monitores, umas cadeiras. Em um dos monitores vem-se as
mios que escrevem numa velha Olivetti portdtil. Escutamos o tique-
taque dos tipos sobre o papel, enquanto os tragos das letras vao apare-
cendo. Mas o texto que vai surgindo nio segue o protocolo de escrita
de uma carta, mas de um e-mail. Com todas suas secoes: endereco,
anexos, enviar... O texto, que comeca com uma carta de Fibio, narra
a histéria de um rompimento amoroso e o subseqiiente pedido de
conselho. O monitor se apaga e um outro se acende. A resposta de
Marild segue 0 mesmo protocolo e assim sucessivamente... A corres-
pondéncia trocada entre Marild Dardot e Fibio Moraes se utiliza de
um recurso anacronico para desconstruir ironicamente um hdbito
contemporineo: a troca de e-mail e o envio de imagens anexadas. O
relato aborda crises pessoais, questdes de género, desencanto com o
sistema das artes, admiragdo por artistas da modernidade, viagens
pelo Brasil. A narrativa se enriquece pela utilizagao de alguns re-
cursos tecnoldgicos de tltima geragdio— filmadoras digitais, DVD,
— em oposi¢ido a tecnologia obsoleta das mdquinas de escrever, das
fotos coladas com fita adesiva.

Nazareth, Paulo

Agua potdvel para homens laicos. India, 2006

DPelas estreitas ruas de Khirkee, na India, um homem caminha.
Pendurado sobre seu peito, carrega um filtro de cerimica, dos que
se utilizam para manter a dgua fresca. O homem ¢ mulato claro e
amarra o cabelo enrolado com um lengo colorido. Na mio segura
vérios copos de latio. A deriva pela cidade desconhecida, oferece
agua aos transeuntes. Como nio sabe a lingua do pais e mal fala,
leva um cartaz onde alguém escreveu em hindi “dgua grétis”. Percor-
rerd, com passo lento, as ruas ignoradas e oferecerd a 4gua com um
sorriso. Os habitantes também aceitario a dddiva da dgua fresca que
vem das maos do estrangeiro. Quando a 4gua do filtro se esgote, o
homem o deixard numa esquina, onde a populagio deixa dgua em
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potes de barro para os passantes. A deriva é gravada em video em
tempo real.

Caminhante obsessivo, Paulo Nazareth coleta, ao longo dos
caminhos, reliquias insignificantes, imagens extraviadas, com as que
ressignifica tradigoes verndculas e escreve as entradas precisas de una
enciclopédia para caminhantes em panfletos impressos em papel de
jornal.

Os Krenaks sio obrigados a pagar passagem no trem que corta suas terras, entdo colocam

troncos de madeira nos trilbos. Nio param o trem, mas diminuem a velocidade.!

I
Realizadas nos primeiros anos do século XXI, essas produgdes nio
parecem ter como objetivo uma renovagio formal, a continuidade de
uma tradigdo ou de um género estético, a resolugao de conflitos poli-
ticos, a critica as institui¢cdes, nem sequer uma abordagem privilegia-
da do presente. J4 faz um tempo que percebemos que estamos lendo
a arte nova com conceitos desatualizados e que necessitamos acudir
a conceitos de outras dreas para conseguir iluminagoes parciais so-
bre os trabalhos contemporineos. Educados nas premissas fortes do
modernismo vemos a impossibilidade de segui-las para interrogar
as novas obras dos novos tempos e para criar construgdes tedricas.
Como a producio sempre, ou quase, precede a teoria, instala-se um
conflito tedrico e lexicografico, por vezes irresoldvel.

Em 1987, em pleno auge do debate sobre a pés-modernidade,
o artista Peter Halley forjava a expressio “acio de retaguarda” (rear-
guard action) através da qual propunha eventos culturais que tivessem
o objetivo preciso de realimentar a cultura com seus préprios restos,
com aquilo que havia sido descartado por carecer de valor cultural.
Postulava, assim, ages artisticas que fossem executadas: “através de
idéias subversivas que possam desaparecer sob a selva do pensamen-
to e aparecer com outros disfarces; de idéias fantdsticas, excéntricas,
que paregam indcuas e por isso sejam admitidas ou ignoradas pelos
médio”.? Essas idéias fantdsticas, aparentemente inécuas, duvidosas
ou niilistas combateriam as idéias revolucionarias vanguardistas,

Nazareth, Paulo. Uma histéria das Américas [Eu vou fazer de mim um artista pop]
[Conceitual (contemporineo)] Panfleto — 2005

Halley Peter Notes on Abstraction In Arts Magazine, New York, Vol. 61, June/Sum-
mer 1987. In htep://www.peterhalley.com/ 10/03/2009.

completamente assimiladas pelo sistema e as subverteriam. A van-
guarda ao se transformar na cultura oficial do estado moderno, tinha
deixado o modernismo a deriva, arrastado por sua prépria, compli-
cada sobrevivéncia; a aspiracio utdpica da modernidade demonstrava
seu evidente fracasso.> O tempo histérico nio fazia mais sentido e
uma mirfade de teorias exageradas — de pds-; para-; quase-; hiper-—
o havia substituido. A Histéria, vencida pelos determinismos do mer-
cado e dos nimeros, entrou num processo de reificagio e abstracio.

Para Halley, era evidente que, no campo das artes visuais, os
anos 1970, quando John Lennon cantava: “Strawberry Fields, no-
thing is real, nothing to get hung up about”, pareciam prometer um
florescimento da cultura pés-capitalista; os objetos de arte seriam
substituidos por happenings, agbes ou trabalhos site-specific. Como
sujeitos livres, os artistas desenhariam modelos que depois seriam
emulados pela comunidade: agiriam e produziriam em tempo real e
sem deixar resto venddvel ou exibivel, seriam exemplos de trabalho
nio alienado. Essa profecia nio se concretizou: a década de 1970
nio presenciou o surgimento de uma nova consciéncia, foi apenas “a
tltima expressio incandescente do velho idealismo da autonomia”.*
Hoje, o mundo prometido por Strawberry Fields forever parece nao
ser uma utopia, mas um lugar de alienagdo e banalidade.

Halley lembra que a idéia de Simulagio — desenvolvida am-
plamente por Baudrillard nos 80, nio seria senio a sintese do espetd-
culo debordiano com as investigagoes semidticas de Roland Barthes.
O conceito de simula¢io seria conseqiiéncia das pesquisas dos anos
1960 e nao uma descoberta original de Baudrillard, que, a pesar de
tudo, aportou a detalhada descri¢io do funcionamento de um siste-
ma semidtico sem referente.

Il.
Nos longinquos anos 80, a mengao a Debord, surpreende, mas logo
depois, no final do século XX e comegos do XXI, as teorias e as prd-
ticas do Situacionismo sao relidas e abordadas por diversos autores.
Nicolas Bourriaud, Claire Bishop, Hal Foster, Giogio Agambem,
Mario Perniola, entre outros, encontram no pensamento de Debord
uma ferramenta util para abordar a arte contemporinea.

As conexoes desse texto com as propostas de Debord se multi-
plicam e impregnam o discurso do critico que afirma, porém, que a

3 Gablik, Suzi 7he renchantment of art. Londres: Thames and Hudson, 1992. p.18
4 Halley, 1987.
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prética artistica dos anos 90 tem inicio nela mesma, e nio parte em
absoluto da reinterpretagao de qualquer movimento do passado, pelo
contrdrio, “Nasce da observacio do presente e de uma reflexdo sobre
o destino da atividade artistica.” Para Bourriaud, o situacionismo —
ao lado de Dadd e do surrealismo—, seria uma das vises de mundo
que propoe a liberagio a través do irracional. Ao apostar na liberacio
total, —“Livres do peso de uma ideologia”®— esses movimentos en-
contraram dificuldades para legitimar suas experiéncias. O critico
decreta a morte dessa versdo idealista e teleolégica da modernidade:
assim, a arte de hoje nao se interessa em anunciar o mundo futuro,
apenas pretende modelar, no presente, universos possiveis.”
Bourriaud diferencia a arte relacional do situacionismo, pois,
como destaca, para Debord, o conceito de situagio construida nio
implica necessariamente uma interagio com os outros (seria possivel
criar uma situagio a partir da exclusio dos outros). Porém, o espe-
tdculo — uma relagio social entre pessoas mediada por imagens —
afeta, em primeiro lugar, as relagdes humanas. Por tanto, o espetdculo
s6 poderd ser combatido mediante novos modos de relagoes interpes-
soais.® Ao usar o conceito marxista do “intersticio social” — comu-
nidades de intercambio que escapam a légica do capitalismo: troca
de mercadorias, ventas sem lucro— Bourriaud propée “criar espagos
livres, duragées cujo ritmo se contrapde ao que impde a vida coti-
diana, favorecer um intercambio humano diferente ao das zonas de
comunicagio impostas”®. A obra relacional, a pesar de ter alguns pon-
tos de contato com a situagio construida, modelaria esses intersticios
sociais, atualizaria o situacionismo e o reconciliaria com o mundo.
Os artistas cujas obras sio citadas por Bourriaud — Rirkrit
Tiravanija, Pierre Huyghe, Mauricio Cattelan, Vanessa Beecroft,
Liam Gillick — sio reconhecidos no sistema de arte europeu e suas
obras se caracterizam pelo seu apelo visual discreto; basicamente ins-
talacoes com fotografias, videos, registros de performances, textos
em livros ou nas paredes, também utilizam obras de outros artistas,
imagens ou produgdes culturais com as quais operam a técnica do
sampler. O segundo livro de Bourriaud, Pds-producio', nos apresen-

Bourriaud, 2006. p. 53
Bourriaud, 2006. p. 11.
Bourriaud, 2006. p.102.

Cf . Bourriaud, 2006. p. 106
Bourriaud, 2006. p. 16.

10 Bourriaud, Nicolas. Post Produccidn. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2004.

ta a personagem paradigmdtica do DJ. O artista como D/ se apropria
de fragmentos de diversas producoes culturais, os alterna, os mistura
e os recombina para produzir sua obra.

A arte relacional estaria preocupada em criar “boas” relagoes,
em rasurar os conflitos e suturar as diferengas sociais. Essa compre-
ensdo positiva das relagdes interpessoais, ignoraria que as condigoes
de existéncia de uma democracia sio os conflitos, as divisoes, as dife-
rencas, a instabilidade. De todos os modos haveria que se perguntar
se toda obra de arte nio seria relacional, j4 que independentemente
de sua proposta de participacio material o tdtil, ela, como queria
Duchamp, estaria incompleta sem a participagao do puablico.

1.

Desde os anos 1990, alguns artistas empenharam-se em recuperar os
postulados inconclusos dos anos 60, para falar deles acudiu-se, uma
vez mais, A sua inscri¢do na genealogia das vanguardas histéricas,
que sobrevivia, ainda, como tentativa de sustentar tradi¢ées tanto de
ruptura como de continuidade. Porém, os neo-/pds-conceitualismos
do final do século XX, nao conseguiram se estabelecer como para-
digmas artisticos ou criticos. Se, como pensa Hal Foster (1996), a
vanguarda ‘ndo aproveitou sua oportunidade’ tentar analisar a pro-
ducdo contemporanea a partir dos sucessivos revivals das primeiras
vanguardas: primeiro nos anos 1950 e 1960 e mais tarde nos anos
1970 e 1980, mostrou-se uma tarefa destinada ao fracasso.

A pesar das funestas previsoes sobre sua morte iminente, a arte,
hoje, no final da primeira década do século XXI, continua viva. De
alguma maneira, ela foge das camisas de forca das categorizagoes
modernistas, “neos” e “pds”. Esgotados esses recursos artistas, criti-
cos, historiadores e espectadores se perguntam como e com que pro-
tocolos ¢ possivel ler a insistente sobrevida da arte contemporanea.
Em Esse funeral é para o caddver errado, Hal Foster aponta para a
obsolescéncia dos relatos com os que domesticamos as oscilagoes da
arte e de sua histdria e propoe uma taxonomia tentativa das novas
tendéncias que distinguem a produgio atual.

Como podemos perceber nos trabalhos de que falamos, a arte
continua viva, apenas nio ¢ possivel encaixa-la nas catalogacdes mo-
dernistas, neo-modernistas ou pds-modernistas. Parece necessdrio
abandonar, de uma vez por todas, as taxonomias encontram nas
vanguardas do século XX seu lugar primordial e procurar um ou-
tro lugar para um novo comego. Nesse sentido, Foster propée qua-
tro categorias que denomina: espectral, traumadtico, nio sincronico
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e incongruente. Essas categorias, que excluem qualquer recaida no
formalismo, tendem a se sobrepor cancelando oposi¢oes, mas reco-
nhecendo-as como produtivas.

Essas obras costumam — aponta Foster— tratar os géneros
tradicionais como cosa acabada, mas nio fazem deles pastiche pés-
moderno. Pelo contrdrio, os transforma de uma maneira reflexiva
que busca expandir-se para preocupagdes coletivas: “um mundo
cerrado aberto a0 mundo”. Sobre tudo esse tipo de trabalho procura
restabelecer uma dimensiao mneméonica para a arte e, principalmen-
te, resistir 4 onipresenca do design na cultura contemporanea!!.

Se para o historiador o trabalho de Rachel Whitehread, House,
seria — entre outros— um exemplo da arte espectral, no Brasil pode-
riamos deslocar essa categoria para Experiéncia de cinema, o trabalho
de Renné. As imagens rarefeitas que aparecem e desaparecem com a
cortina de fumaga tem a consisténcia de fantasmas, vivos ainda nos
seus quartos familiares, unidos para sempre e para sempre capturados
pelo aparelho técnico. Eles, sempre em duplas, evocam a insisténcia do
esquecido para ser lembrado. Sem corpo, sem casa, apenas conseguem
coagular-se, uma e outra vez, sobre sua breve nuvem de vapor de 4gua.

A experiéncia traumdtica sofrida pela vanguarda e j4 anunciada
em O retorno do Real, 1996, tem sua origem na represio provocada
na instauragdo dos regimes totalitdrios dos anos 30, mas os horrores
da segunda guerra e da Shoah aprofundaram a ferida. A vanguarda
foi abortada e recalcada, sobre tudo na Alemanha nazi e na Russia
stalinista. A incapacidade de admitir a perda, comega a assombrar a
cultura dos anos 80 sob a forma de um imperativo urgente de criacio
de monumentos, memoriais, ¢ museus. Evidentemente a “questio
alema” ¢ o lugar por exceléncia da elaboragio do trauma e pode-
riamos citar October 18, 1977 de Gerhard Richter (1988) — um
conjunto de pinturas sobre os suicidios na prisao do grupo terroris-
ta Baader-Meinhof — ou a instalagio Germdnia de Hans Haacke
(1993) na Bienal de Veneza.'?

Na América Latina a apari¢ao desta arte traumdtica se insinua
também a partir da década de 80 quando viérios paises do continente
voltam ao regime democritico. Trata-se de superar a repressio poli-
tica das ditaduras, os atos de tortura, assassinato e morte; a censura
instituida. O desejo de memdria — uma meméria estancada por

—
=

CF. Foster, Hal. This Funeral is for the Wrong Corpse. In: Design & Crime (and
other diatribes)London, Verso, 2002. p. 123-143.

12 Foster, 2002. p. 131

mais de 20 anos — invade a sociedade em ressonincia com a memé-
ria do passado traumdtico da Europa, pois a Shoah instauro-se como
o lugar por exceléncia do trauma ocidental.

Entre os vdrios trabalhos de Rosingela Renné que abordam
o trauma destacamos Apagamentos, 2004. As quatro cenas forenses
podem ter acontecido em qualquer lugar ( pertencem, na realidade,
a um arquivo policial de Sidney, Austrélia) O olho perscruta a “cena
do crime”; recria continuidades, denuncia discrepincias, vé (o pre-
tende ver) o que os outros olhos humanos nio conseguem mirar. Se
alguma vez — Cicatriz, Vulgo — Renné denunciava a fragilidade
dos assassinos, aqui exibe a banalidade da morte violenta que irrom-
pe no cotidiano: surpreendidos nos seus quintais, nas suas casas, nas
suas camas, esses seres recusam o esquecimento da caixa do arquivo
que conserva as provas do crime.

Observamos a prdtica nio sincronica no trabalho Correspon-
déncia — mail de Marild Dardot e Fibio Morais que une as mdquinas
de escrever da década de 1960 a pritica contemporinea do e-mail.
Sem duvida, este trabalho estd vinculado também ao desejo de me-
moria que impregna nossa cultura, neste caso, porém nio seria uma
memoria traumdtica, reprimida, mas a memoria cotidiana que joga
num vazio comum os objetos e as prdticas sem fungdo. O trabalho
se impregna com a persisténcia de objetos “passados de moda” — a
Olivetti, o Fusca — que se misturam com a evocagio afetuosa a
artistas do passado mais ou menos recente — Duchamp, Flavio de
Carvalho, Hélio Oiticica — que ainda vibram no presente.

As obras de Paulo Nazareth operam com a estratégia do in-
congruente, pois justapoem rastros de diferentes espagos. Impossivel
ignorar seu cardter performitico, a jungao de objetos de sitios dife-
rentes, o deslocamento de costumes de paises distantes e a constante
deriva entre tradicoes e tradugdes pelas que o artista transita sem se
importar com a exatidao nem com a perda.

V.

Recentemente, Nicolds Bourriaud organizou a exposicio Alrermo-
dern, a quarta Trienal da Tate Gallery em Londres. Em todos os
jornais e revistas especializados foram publicadas as resenhas da ex-
posi¢do, junto com os debates sobre a nova categoria criada pelo cri-
tico. Se no final dos anos noventa a arte era (ou devia ser) relacional
agora, o manifesto Altermodern, que comega com a premissa, escrita
em letras capitais, o pés-modernismo estd morto, anuncia um novo
modernismo cujo eixo e a alteridade.
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Aqui e acold escutamos ecos do manifesto futurista — “O au-
mento da comunicagio, viagens e migragoes estdo afetando nossa
forma de vida”; “Nossas vidas cotidianas consistem em jornadas
através de um universo cadtico e fervilhante.”'® — onde os arroubos
pela velocidade das mdquinas, se transformam em deslumbramento
pelas redes virtuais. “Multiculturalismo e identidade foram supera-
dos pela mesticagem (creolisation): os artistas estao partindo de uma
cultura em estado de globalizagdo.”— Bourriaud anuncia que, com-
pletado o processo de globalizagao, é imperativo aceitar que vivemos
numa cultura feita de tradugoes, dublagens e legendas: “Nao hd mais
raizes que suportem as formas, nem bases culturais para servir de
referencia, nem centros, nem limites para a linguagem artistica “!4.

Se considerarmos esse o paradigma da cultura periférica e em
especial da sul-americana: sempre em deslocamento, primeiro sobre
0 oceano — um trinsito sobre o plano mével de dgua — depois
sobre as estradas secunddrias de uma paisagem sempre em mutagio
poderemos nos servir de processos de rasura através dos quais a es-
pecificidade de Europa possa ser extraviada. Nem Bourriaud, nem
Foster subscrevem esse projeto, seu lugar de enunciacio é o centro e
nao as periferias, que a duras penas conseguem enxergar, mas de al-
guma maneira ambos abrem espago para categorizagbes mais largas
para pensar a ndmade e traumdtica produgio contemporinea.

13 Bourriaud, Nicolas. Altermodern Manifesto. In: 06/04/2009
heep://www.tate.org.uk

14 Idem.
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Resumo

O artigo apresenta o Projeto Victor Meirelles, Memdria e
Documentagio, concebido com a proposta de catalogar em
meio eletronico e difundir amplamente toda a obra artisti-
ca, a produgio intelectual, a correspondéncia ativa e passiva,
bem como a documentacio textual, visual e tridimensional
relacionada a Victor Meirelles e suas obras. Coordenado
pelo Museu Victor Meirelles, o Projeto VM-MD foi inicia-
do em 2006 ¢ estd sendo desenvolvido em parceria com o
Museu Imperial e 0 Museu Nacional de Belas Artes.
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Abstract

The article presents the Project Victor Meirelles Memory
and Documentation, conceived with the purpose of elec-
tronically cataloguing and widely divulging all the ar-
tistic work, the intellectual production, the active and
passive correspondence, as well as the textual, visual and
three-dimensional documentation related to Victor Mei-
relles and his works. Coordinated by the Victor Meirelles
Museum, the Project VM-MD was started in 2006 and
has been developed in association with the Imperial Mu-
seum and the National Museum of Fine Arts.
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Introducao

- As ferramentas criadas pela tecnologia digital, destacando-se entre
elas o uso interativo da Internet, favorecem as grandes sinteses inter-
pretativas, tanto quanto as novas leituras de temas e autores funda-
mentais da histéria da arte. A renovagao da disciplina e seus métodos
de trabalho nio podem, portanto, prescindir da multiplicacio e atu-
alizacio dessas ferramentas.

O Projeto Victor Meirelles — Memdria e Documentagdo, ideali-
zado e coordenado pelo Museu Victor Meirelles (Florianépolis), em
parceria com o Museu Imperial (Petrépolis) e o Museu Nacional de
Belas Artes (Rio de Janeiro), tem por finalidade o conhecimento,
a preservagio e a difusio de um dos mais importantes acervos do
patrimoénio cultural brasileiro. O projeto consiste na catalogacio da
obra artistica, produgio intelectual e correspondéncia ativa e passi-
va do pintor Victor Meirelles de Lima (1832-1903), bem como da
documentac¢io sobre o artista ¢ suas obras em colecdes publicas e
privadas, no Brasil e no exterior.

Reunindo desenhos, pinturas, gravuras, fotografias, relatérios,
cartas, jornais, biografias, esculturas, edificagées e outros documen-
tos do vasto acervo textual, iconogrifico, museoldgico e arquitetd-
nico relacionado a vida e 4 obra de Victor Meirelles, do século XIX
aos dias atuais, o Banco de Dados e Imagens do Projeto Victor Meirelles
— Meméria e Documentacio estd sendo desenvolvido e alimentado
por uma equipe interdisciplinar, com vistas 2 sistematizagao, arma-
zenagem e consulta & distAncia de todas as informacoes e imagens
' catalogadas.

Sabemos jd que algumas obras do artista encontram-se em ele-
vado grau de deterioracio e, dessa forma, sujeitas ao desaparecimen-
to. Outras, ndo sdo sequer conhecidas e, enquanto assim permanece-
rem, estardo vedadas  fruicdo, & pesquisa e & renovagao dos estudos

de histéria da arte no Brasil. A efetiva incorporagao ao patriménio
histérico e artistico nacional do acervo ligado a Victor Meirelles de-
pende, portanto, de sua identificagio, acessibilidade, preservacio e
difusio. As novas leituras sobre o artista e sua obra também...

Historico e desenvolvimento do projeto!
Uma linha de pesquisa, iniciada hd duas décadas, sobre a histéria da
Alberto Henschel fotografia no Brasil e, em perspectiva ampliada, sobre as artes visuais

Victor Meirelles, 1880-1886 no século XIX, levou-me a Victor Meirelles e sua obra. O interesse
fotografia, 9,1 x 5,7 cm.
Album Brazileiros (Rio de Janeiro, 1886).
Acervo Museu Imperial.
VM 002 Doc 0010 1 Uma versao ampliada deste histérico encontra-se em vias de publicagio, com o titulo
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especifico pela trajetdria do artista ocorreu no inicio dos anos 1990,
com a descoberta, no acervo do Instituto Histdrico e Geogréfico
Brasileiro (Rio de Janeiro), de um documento até entio desconheci-
do, tanto pela historiografia sobre Meirelles, como sobre a fotografia
e as exposi¢oes oitocentistas.

Refiro-me ao extenso relatdrio escrito pelo pintor como jurado
da mostra fotogréfica na segunda Exposicio Nacional, realizada no
Rio de Janeiro, em 1866, texto que acredito ser o primeiro estudo
publicado no pais, elaborado por um intelectual brasileiro, sobre a
origem e a evolugio da fotografia (descontando-se, evidentemente,
as noticias j4 divulgadas em periédicos locais).? A imagem fotogra-
fica, ndo sendo mais uma “novidade”, contava entio com quase trés
décadas de histéria. Uma vasta literatura de referéncia, publicada
no exterior (sobretudo na Franca), podia ser trazida para o Brasil
ou adquirida em livrarias da Rua do Ouvidor. O “juizo critico” de
Meirelles evidenciava, assim, a leitura de tais obras e o conhecimento
de seus cAnones.

A descoberta desse texto no decorrer de ampla pesquisa sobre
a fotografia e as exposi¢oes artisticas, industriais, nacionais e inter-
nacionais do século XIX? ajudou-me a refletir, entre outros temas,
sobre as relagoes entre arte e fotografia no Brasil e, em particular,
sobre a nascente critica fotografica da época, cujo repertério estéti-
co, pautado pela critica de arte tradicional, nortearia boa parte das
ambigoes artisticas dos fotdgrafos em atividade no pais. Por outro
lado, nesse mesmo relatério, Meirelles também lamentava, em tom
patridtico, que o governo imperial ndo tivesse ainda contratado um
fotdgrafo para registrar as glérias obtidas pelos brasileiros em com-
bates e batalhas com o Paraguai.*

Nio havendo espago, nesta comunicagio, para consideragoes
mais circunstanciadas sobre tais idéias, importa destacar aqui a

“Um patrimoénio e suas leituras”, na obra Victor Meirelles, novas leituras. Florianépo-
lis: Museu Victor Meirelles; Sao Paulo: Studio Nobel, 2009, p. 14-31.

LIMA, Victor Meirelles de. “Photographia”. In: Relatério da sequnda Exposicio Na-
cional. R]: Typographia Nacional, 1869, p. 158-170.

Cf. TURAZZI, Maria Inez. Poses e trejeitos; a fotografia e as exposicoes na era do
espetdculo (1839-1889). Rio de Janeiro: Funarte / Rocco, 1995.

Sobre o tema, ver SALLES, Ricardo. Guerra do Paraguai; memérias e imagens. Rio
de Janeiro: Biblioteca Nacional, 2003. O texto de Victor Meirelles foi transcrito no
Boletim n° 1 do Centro de Pesquisas em Arte e Fotografia do Depto de Artes Pldsticas da
ECA - USP. Sao Paulo, 20006, p. 6-13. Ver tb. CHIARELLI, Tadeu. “Para ter algum

merecimento: Victor Meirelles e a fotografia”. Idem, p. 14-23.

constatagio realizada a partir da leitura desse documento de que
Meirelles, embora j4 biografado por seus contemporaneos e tao estu-
dado pela historiografia da arte no século XX, continuava sendo um
homem de seu tempo com muitas facetas nio reveladas.

Nos anos seguintes, uma série de conversas com Lourdes Ros-
setto, diretora do Museu Victor Meirelles, foi dando corpo ao Pro-
jeto Victor Meirelles-Memdria e Documentagdo, idealizado e formata-
do enquanto compartilhdvamos nossas preocupagées com o legado
do artista. Em 2006, uma parceria coordenada pelo Museu Victor
Meirelles, em associagao com o Museu Imperial ¢ 0 Museu Nacio-
nal de Belas Artes, hoje unidades do recém-criado Instituto Brasi-
leiro de Museus, comegou a transformar em realidade a proposta
de catalogacio, preservacio e difusao desse legado. As atividades do
Projeto VM-MD iniciaram-se ainda naquele ano, mas elas foram
efetivamente impulsionadas a partir de 2008, com a aplica¢io do pa-
trocinio da Petrobrds, obtido pela Associagio de Amigos do Museu
Victor Meirelles no edital do ano anterior.

Iniciativas importantes na drea dos museus serviram como fon-
tes de inspiracdo e de consulta para a elaboragio do Projeto VM-MD.
Destacam-se o Projeto SIMBA, do Museu Nacional de Belas Artes
(um sistema de informacoes que reordenou e catalogou em meio ele-
tronico todos os dados de seu acervo) e a ampla reforma do Museu D.
Jodo VI, que teve como resultado a digitalizagio do acervo da Escola
de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro.” Louvével
por si s6, o empreendimento da EBA/UFR] reveste-se de importAncia
ainda maior quando nos lembramos do testemunho de Donato Mello
Junior, sobre um tempo que, felizmente, j4 ficou para trds.®

Como outros exemplos de moderniza¢io institucional, no Bra-
sil e no exterior, com os quais aprendemos diariamente, as iniciativas
do MNBA e da EBA nio estdo sendo mencionadas ao acaso. No
seu conjunto, elas beneficiam a grande maioria das obras de arte
deixadas por Victor Meirelles incorporadas ao patriménio publico,
lembrando-se que sobre o artista hd ainda uma documentagio signi-

Ver o site www.museu.cba.ufrj.br

Depois da morte de Victor Meirelles, em 1903, quando parte do acervo do artista
passou & propriedade da Escola Nacional de Belas Artes, por doagio da vitiva Rosélia
Meirelles de Lima, seus desenhos nao receberam ali os cuidados necessérios. Nos
anos que se seguiram, “vermes e ratos danificaram-nos irreparavelmente, com furos
e buracos, devido ao abandono injustificdvel nos pordes da Escola. Apenas com um
conservador, mal podia a Escola dar, precariamente, assisténcia a sua pinacoteca”.
Donato Mello Junior. “Temas histéricos”. In : ROSA, Angelo de Proenga et al. Viczor
Meirelles de Lima: 1832-1903. Rio de Janeiro: Pinakotheke, 1982, p. 89.
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ficativa sob a guarda da Biblioteca Nacional e do Arquivo Nacional,
assim como de outras institui¢oes puiblicas nacionais e estrangeiras.
Na esfera privada, as obras de arte pertencentes a colecionadores par-
ticulares, ordens religiosas, escolas e hospitais, entre outros acervos,
j& comegaram a ser catalogadas pelo Projeto VM-MD, embora ainda
representem interrogagdes para as quais esperamos encontrar respos-
tas o mais breve possivel.

A proposta, portanto, de catalogar, preservar e difundir uma
parcela significativa do patrimoénio cultural brasileiro tantas vezes
sob ameaca de destrui¢ao, além de vir ao encontro de outras inicia-
tivas j4 consolidadas, também constitui o primeiro empreendimento
do género dedicado exclusivamente a Victor Meirelles. Mas a con-
cep¢io do Projeto VM-MD nio ficou restrita 3 idéia de organizar-
mos o catdlogo ‘raisonné’ da obra artistica do pintor (o Catdlogo da
Obra Completa de Victor Meirelles), ainda que este instrumento, por
si s6, constitua uma ferramenta de pesquisa fundamental, tanto para
as grandes sinteses historiogréficas como para os estudos pontuais.
O Projeto VM-MD foi estruturado para ser também um Banco de
Dados e Imagens com o levantamento exaustivo de toda a produgio
intelectual do artista (anotagées, projetos, relatérios, etc), sua cor-
respondéncia ativa e passiva, além de ampla documentagio textual,
visual e tridimensional sobre a vida e a obra de Victor Meirelles, do
século XIX aos dias atuais, localizada em instituicées e colegoes,
publicas ou privadas, do Brasil e do exterior (retratos do artista, bio-
grafias, noticias na imprensa, etc).

Esse amplo levantamento prevé a descrigdo, a reprodugio, o
diagnéstico preliminar do estado de conservacio e outras informa-
¢oes complementares sobre todos os bens catalogados. Informagées
sobre as obras de Victor Meirelles com localizagcio desconhecida,
bem como retratos do artista, cartas e outros documentos mencio-
nados pelas fontes disponiveis ji estao sendo arrolados pelo Projeto
VM-MD. Em uma segunda fase, o Museu Victor Meirelles planeja
estender o alcance da pesquisa com a sistematizagio de informagoes
e imagens sobre o processo de patrimonializa¢io do legado de Vic-
tor Meirelles, j& no século XX. A presenca do artista e suas obras
no imagindrio brasileiro poderd ser observada com a catalogacio de
livros diddticos, exposi¢oes tempordrias, artigos na imprensa e ou-
tras manifestagdes culturais mais recentes. Um exemplo significati-
vo dessa presenca sdo as cédulas do meio circulante brasileiro. Elas
constituem uma clara evidéncia da ubiqiiidade das obras de Meirel-
les na sociedade brasileira.

CATALOGO ;

OBRAS EXPOSTAS

ACADENTIA DAS BELLAS ARTES

Em 15 de Mareo de 1879,

fl

Rio de Jansire
mammnm__mz:mum-.ﬁ
1579, o
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Tesouro Nacional (Brasil).
Mil cruzeiros,

2% estampa, circa 1962,
calcografia, 6,5 x 15,5cm.
Acervo Museu Victor
Meirelles.

Folha de rosto do Catalogo
das obras expostas na
Academia das Bellas Artes
Em 15 de Margo de 1879. Rio
de Janeiro: Typ. de Pereira
Braga & C., 1879. 14,5 x
11,0cm. Acervo Fundacao
Biblioteca Nacional.

VM 004 Doc 0068
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A natureza do levantamento proposto e sua extensio temporal
e espacial sio desafios que esperamos vencer acumulando experién-
cias e, claro, dialogando com aqueles que jd enfrentaram problemas
semelhantes. A internet estd repleta de bancos de dados... Além de
chegar aos seus resultados, também procuramos explorar as ferra-
mentas que eles nos oferecem para a formatacio de um sistema es-
pecifico para o caso em questdo. Esse aprendizado a distAncia, con-
tudo, ndo substitui o contato pessoal com quem j4 tem experiéncia
na 4rea. No dia 4 de dezembro de 2008, em evento comemorativo
do langamento oficial do link do Projeto VM-MD no site do Museu
Victor Meirelles, Joio Candido Portinari foi convidado pela dire-
¢ao do museu a apresentar para a equipe da institui¢io e o publico
catarinense um histérico do Projeto Portinari. Com trés décadas de
existéncia e o aporte de diferentes apoios e patrocinios, o Projeto
Portinari tornou-se uma referéncia para outras iniciativas do género
que se realizam no pais.”

A concretizagao do Projeto VM-MD compreendeu a forma-
tacdo de planilhas de coleta de dados; a elaboragio de um manual
de preenchimento; a qualificacio técnica da equipe envolvida; a do-
cumentacio fotografica do andamento dos trabalhos; a reproducio
digital do acervo levantado; a defini¢ao de instrumentos juridicos
para a captacio e difusio das imagens; a digitagdo e a inclusdo das
informagées no Banco de Dados e Imagens; o desenvolvimento de
ferramentas de navegacio e busca na pdgina do Museu Victor Mei-
relles na internet; a critica e a revisio dos dados sistematizados. Es-
tas duas dltimas etapas sdo, na verdade, tarefas permanentes que o
Museu Victor Meirelles estd assumindo com a divulgacio do Projeto
VM-MD. Elas se enriquecerdo a cada dia com o aporte de novas
informagées, a experiéncia acumulada e, sobretudo, as criticas e su-
gestoes recebidas daqueles que acessarem o Banco de Dados e Ima-
gens de Victor Meirelles. Pois além de levar informagées qualificadas
sobre a vida e a obra do artista para um publico ainda mais amplo
e diversificado do que aquele alcancado pelos meios impressos, uma
das maiores inovagées trazidas pela internet aos catdlogos ‘raisonnés’
¢, justamente, a possibilidade de interagio com os leitores e usudrios
que acessam os dados ali reunidos.

O Catdilogo da Obra Completa de Victor Meirelles, em meio ele-

tronico, contribuird para que o acervo do Museu Victor Meirelles

7 Ver http://www.portinari.org.br/

e das demais colecoes e instituicdes pesquisadas seja valorizado e
preservado como patriménio histérico e artistico nacional. O Banco
de Dados e Imagens de Victor Meirelles, ja disponivel para visualiza-
¢a0 no site do Museu Victor Meirelles, representard uma fonte de
consulta insubstituivel para estudantes, de diferentes faixas etdrias, e
pesquisadores brasileiros e estrangeiros, além de subsidiar outras ati-
vidades do préprio Museu Victor Meirelles e das demais instituicoes
parceiras do projeto. Além disso, acreditamos que a preservacio da
informagio por meio digital se conjugard com uma renovagio dos
esforcos em favor da efetiva preservagio fisica de suas obras, onde
quer que elas estejam.

O amplo conhecimento do acervo relacionado a Victor Meirel-
les também favorecerd a ampliagao do interesse e 0 aprofundamento
dos debates sobre a obra, a trajetdria e a época em que viveu o artista,
uma proposta que j4 estd sendo concretizada pelo projeto com a edi-
cdo do livro Victor Meirelles, novas leituras.® Leituras que multipli-
cardo o ntimero de leitores e vice-versa... Lembrando que a palavra
leitura nos remete a um conjunto de préticas sociais difusas (técnica
ou método, forma de gestualidade e de sabedoria, atividade voluntd-
ria, etc), Roland Barthes e Antoine Compagnon concluiram que sé
era possivel defini-la por meio de “sondagens sucessivas e diversas”,
onde se entrelacariam os muitos fios dessa trama. E alertavam:

O sentido nio precede o texto, nao estd nele depositado, nem ¢ um dado. (...) E a
leitura, enquanto ato, nunca ¢ inocente, o que nio significa que seja culpada, mas

que a verdade do texto ¢ a da sua leitura.’

A elaboragio dos artigos dessa coletinea, que oxald venha
constituir o primeiro nimero de uma série, coincidiu com a reali-
zagdo da primeira fase do Projeto VM-MD, viabilizada pelo patro-
cinio da Petrobrds. A idéia de conjugar autores especialistas na obra
de Victor Meirelles, com curadores de acervos fundamentais para o
estudo de sua obra e colaboradores do Projeto VM-MD, resultou em
uma combinagio fecunda de novas reflexées sobre o tema proposto:
“A linha e a mancha” (Jorge Coli); “Victor Meirelles e a Academia
Imperial de Belas Artes” (Sonia Gomes Pereira); “Victor Meirelles,

TURAZZI, Maria Inez; COLI, Jorge; PEREIRA, Sonia Gomes et al. Victor Meirel-
les, novas leituras. Florianépolis: Museu Victor Meirelles; Sao Paulo: Studio Nobel,
2009.

BARTHES, Roland; COMPAGNON, Antoine. “Leitura”. In: ENCICLOPEDIA
Einaudi. Porto: Imprensa Nacional; Casa da Moeda, 1987, v. 11, p. 200.
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um desenhista singular” (Mdnica F. Braunschweiger Xexéo); “O ‘se-
nhor do desenho’ no Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro”
(Alba Carneiro Bielinski); “O mestre de pintura da princesa regente”
(Maria de Fdtima Moraes Argon); “Victor Meirelles e a empresa dos
panoramas” (Mdrio César Coelho); “A Primeira Missa e a repro-
dutibilidade da imagem” (Renata Santos); “Paisagem, paisagens”
(Paulo Roberto de Oliveira Reis). O livro foi concebido e organizado
para favorecer a interacio com o Banco de Dados e Imagens de Victor
Meirelles e vice-versa. Ambos estio estruturados como midias com-
plementares, dirigidas a publicos nio necessariamente coincidentes,
capazes de promover leituras da vida e da obra de Victor Meirelles,
com fruicoes distintas e em ocasioes variadas.

Uma “Cronologia” de Victor Meirelles (Leticia Bauer), bem
como uma bibliografia bdsica sobre o artista podem ser acessa-
das ao final do livro, tanto quanto no site do Projeto VM-MD.
Um destaque merece ser dado ao apéndice “Victor Meirelles nas
Exposi¢oes da Academia Imperial de Belas Artes — 1846 a 1884”
(Angela M. Pinto da Silva), pelo exemplo que oferece de como do-
cumentos ji amplamente citados pela historiografia ainda podem
revelar surpresas e, claro, novas leituras. O livro apresenta uma
transcrigao criteriosa das pdginas cada vez mais frégeis, raras e ina-
cessiveis dos pequeninos catdlogos da Academia Imperial de Belas
Artes, reunindo todas as informacées referentes a Victor Meirelles,
pois nem mesmo a Biblioteca Nacional possui a cole¢io completa
dos impressos de época.

A transcri¢io desses catdlogos e o acesso a outras fontes levan-
tadas pelos pesquisadores do Projeto ajudario a corrigir ou evitar
alguns erros comuns em referéncias historiogréficas muito indire-
tas e incompletas aos documentos ligados ao artista. Para o Projeto
VM-MD, o conhecimento preciso das informagoes contidas nesses
catdlogos ¢ fundamental para a revisio e a fixagdo dos titulos dados
as obras de Victor Meirelles, tendo em vista a preocupagio de iden-
tificarmos aqueles conferidos pelo préprio pintor ou pela Academia
Imperial de Belas Artes, e aqueles atribuidos por colecionadores,
curadores e institui¢oes que hoje detém a guarda dessas obras.

Um outro Apéndice, elaborado também por Angela Maria
Pinto da Silva, retne pouco mais de trés dezenas de referéncias a
Victor Meirelles, presentes em um dos “monumentos” da historio-
grafia brasileira. Os primeiros inventdrios da documentagio sobre o
pais podem ser encontrados nos catdlogos das exposicoes do século
XIX. A Exposi¢ao de Histéria do Brasil, promovida pela Bibliote-

ca Nacional, em 1881, concretizou a publicacio do maior e mais
completo desses inventdrios. Concebido como parte do processo de
construgio da nacionalidade, o Catilogo da Exposicio de Histéria do
Brasil apresenta-nos, em suas 20.337 referéncias, distribuidas em
dois volumes (1881) e um suplemento (1883), parcela significativa
do acervo da instituigdo e de outras dezenas de colegoes publicas e
particulares do Império.

O levantamento das obras de Victor Meirelles, assim como de
todos os documentos textuais e visuais relacionados ao artista no Ca-
tdlogo da Exposigio de Histéria do Brasil, veio confirmar a hipdtese de
que a visibilidade da chamada “histéria pétria” e os usos do passado
em tais eventos ajudavam a transformd-los em momentos privilegia-
dos para o reconhecimento e a valorizagio dos bens simbdlicos da
nacionalidade.'® Por outro lado, se as referéncias a Victor Meirelles
nessa obra convergem nessa direcdo, elas também apontam o longo
processo de patrimonializacio de seu legado.

Finalmente, gostaria de reiterar a idéia central desta comuni-
ca¢do de que as novas ferramentas introduzidas pelas tecnologias de
informagio e comunicacio digital, quando compartilhadas com a
comunidade académica e a historiografia da arte, favorecem a in-
teratividade entre os pesquisadores, o compartilhamento de fontes
e o estabelecimento de novas correlacoes e leituras sobre um artista
multifacetado e singular como Victor Meirelles.

10 Sobre esta temética e o CEHB, ver TURAZZI, Maria Inez. Iconografia e patriménio:
o Catdlogo da Exposigio de Histéria do Brasil na Biblioteca Nacional e a fisionomia da
nagdo. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional, 2009.
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Histéria da Arte:
contexto e entorno
em arte e tecnologia
no Brasil

Nara Cristina Santos
UFSM/CBHA

Resumo

Na histéria da arte, a producio artistica brasileira em arte
e tecnologia pode ser abordada considerando o contexto
contemporineo e o entorno digital. A emergéncia desta
produgio é reconhecida em eventos institucionalizados,
como a Bienal de Sio Paulo e a Bienal do Mercosul, ¢
eventos especificos na drea, como FILE (Festival Inter-
nacional de Linguagens Eletronicas), Emocao Art.ficial
e Prémio Sérgio Motta, entre outros, que podem contri-
buir para pensar uma historiografia recente da arte.

Palavras-chave
histéria da arte, contexto contemporaneo, entorno digital.

Abstract

In the art history, the Brazilian artistic production in
art and technology can be approached considering the
contemporary context and environment digital. The
emergency of this production is recognized in institutio-
nalized events, as the Biennial of Art in Sao Paulo and
the Biennial of Art in Mercosul, and specific events in
the area, as it FILE (International Festival of Electronic
Languages), Emogao Art.ficial and Prémio Sérgio Motta,
among other, that can contribute to think a recent histo-
riography of the art.

Keywords
art history, contemporary context, digital environment.

A histéria da arte tem marcado sua presenca na histéria, seja pela
afirmacio da sua concepgao inicial, “que busca restituir uma histéria
efetiva e trazer 4 luz o seu sentido” e na qual “a arte se ajustou ao en-
quadramento da histéria da arte tanto quanto esta se adequou a ela”
(BELTING, 2006:8), seja pela defesa de um fim, aquele do “enqua-
dramento do acontecimento artistico como imagem”. Um fim que
aponta para uma histéria da arte cuja presenca tem sido questionada,
considerando que a produgdo “artistica” pode estar vinculada a his-
téria da imagem e a histéria das midias, por exemplo.

Nesse sentido, a historiografia da arte nio poderia se referir
apenas a uma escrita da histdria da arte, mas precisaria ser pensada
como uma teoria e metodologia da histéria da arte, e exatamente
por isso, pensada em suas interligagoes com a tecnologia e as midias
digitais.

Nas tltimas décadas institui-se uma prdtica artistica cujas pro-
dugbes apresentam entrecruzamentos com outras dreas do conheci-
mento, como a comunica¢io e a informdtica, o que vem possibilitar
a ampliacdo das fronteiras para se pensar o campo historiogréfico,
expandindo os limites que de fato precisam ser fluidos ao tratar da
arte e tecnologia digital, para acompanhar as questoes abertas em
nosso tempo.

Para compreender o fendmeno contemporineo do entrecru-
zamento entre a arte e a tecnologia digital convém fazer uma apro-
ximagiao do contexto da arte contemporinea e do entorno digital.
Entende-se que a arte resultante da tecnologia informdtica organi-
za-se de modo sistémico, estabelecendo um processo interativo que
requer uma presenga, de um ou mais interatores e envolvendo, na
maioria das vezes, mais de uma midia. Nesse sentido se estd diante
da hibridacio entre linguagens tradicionais e novas linguagens, pois
as tecnologias de computagio e comunica¢io digital, como novas
midias, proliferam também através do “reaproveitamento das midias
existentes” (SANTAELLA, 2000:48-49). Opta-se neste artigo pelo
termo mais abrangente, arte e tecnologia, para designar a produgao
artistica vinculada a tecnologia digital, que mantém um cardter hi-
brido, sinérgico e interativo, que ndo consiste somente em transferir
os conhecimentos ou préticas anteriores, analdgicas, para um novo
meio, o digital, compreendendo o computador como ferramenta
mas, sobretudo, entendendo-o como um sistema.

A histéria em parte estd apoiada na produgio artistica anterior,
mas os novos dispositivos passam a ter uma importincia diferen-
ciada na produgio artistica atual, de modo que é necessédrio levar
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em conta os avangos tecnoldgicos constantes e seus efeitos sobre a
arte contempornea; a0 mesmo tempo, podem ser geradas outras
pesquisas que permitam descobrir potencialidades em torno de um
discurso mais dindmico para a constituicao de uma histéria da arte.
Essa inter-relagdo entre arte e tecnologia digital se sustenta e aponta
A necessidade de uma abordagem mais abrangente sobre a historio-
grafia da arte na contemporaneidade.

Tanto como a arte contemporanea, que em se reunindo com as novas multimidias
numéricas e as tecnologias da percepgio, da cogni¢io e do comportamento, prolonga
e absorve os movimentos da arte do passado — o ponto de vista mével de Cézanne, a
interpenetragdo cubista do tempo e do espago, a dindmica futurista, o conceitualis-
mo de Duchamp, o actionismo de Pollock, a arte cinética, as intermidias, a perfor-
mance, o cinema, a fotografia, o video e as primeiras imagens por computador —, da
mesma maneira nés podemos esperar, ao inicio do século XXI, a evolugio de formas,
de idéias e de midias inteiramente novas, enraizadas na arte de hoje. (ASCOTT in:

POISSANT, 1995:379)

Ao tratar da arte na idade contemporinea pode-se perceber
que o contexto da histéria da arte se altera mais, ou menos, pelos
condicionantes culturais, técnicos e tecnolégicos, como em todas as
épocas. Do ponto de vista da histéria, onde estaria o valor artistico
da alianca entre a arte e o universo técnico? Duas linhas de forga
opostas balizam a histéria da relagio da arte com a técnica. A pri-
meira (em expansio), regulada pela fascinacio, a abertura, a expan-
s40 e a utopia, espera da técnica que ela alargue o campo da arte. A
segunda (em declinio) mantém-se sobre a retirada, excluindo-se da
perspectiva de um futuro livre, e rejeita a tese da técnica como po-
tencial de fecundagao da arte. O risco estaria no assujeitamento da
arte a este outro da criagdo, que representa a técnica (ARDENNE,
1997:275-276).

Acredita-se que a arte e a tecnologia digital inserida no contex-
to da arte contemporinea, sustentada em seu componente maquini-
co e cientifico, nao perde o seu cardter artistico e muito menos criati-
vo, embora “numerosas tentativas artisticas nio permitem mais que
um sentido local ou preconcebido, e mesmo abusando das Gltimas
novidades técnicas, nio produzem também mais que um imenso
siléncio” (BALPE, 2000:75).

Pensando nesta problemdtica que se imp6em em relagdo a pro-
dugdo em arte e tecnologia digital, inclusive em certo desconforto
diante da proliferagio desta produgao que apoia-se em um primeiro

momento no contexto da arte contemporinea e em alguns eventos
nacionais, institucionalizados como a Bienal de Sao Paulo e a Bienal
do Mercosul, e especificos na 4rea, como FILE (Festival Internacio-
nal de Linguagens Eletronicas), Emocio Art.ficial, e o Prémio Sérgio
Motta, entre outros.

O contexto da producdo em arte e tecnologia: algumas referéncias

A producio em arte e tecnologia digital inicia nos anos de 1960 pe-
los artistas, com o apoio de laboratérios e instituicoes de ensino ou
pesquisa que propiciavam um ambiente criativo, disponibilizando
equipamentos e tecnologias adequadas. A mostra dessa produgio
passa a acontecer a partir de exposi¢oes e eventos, na sua maioria,
promovidos pelos préprios artistas, em um entorno digital emergen-
te que se apresenta estranho ao contexto legitimador da arte contem-
porinea. Consideragoes podem ser feitas, tomando como referéncia
alguns eventos.

As duas bienais brasileiras de Sao Paulo (inicio em 1951-) e do
Mercosul, (inicio em Porto Alegre/1997-) sdo eventos significativos
de legitimacdo da producio artistica e contribuem gradativamente,
de acordo com o contexto de cada época' (SANTOS, 2008). Mas a
inser¢ao da produgio em arte, tecnologia e midias digitais se insere,
mais decididamente, somente a partir das duas tltimas décadas do
final do século XX.

Mas sao eventos especificos, entre os quais o Prémio Sérgio
Motta (ISM-Instituto Sérgio Motta), o FILE (Festival Internacional
de Arte Eletronica) e o Emocio Art.ficial (IC-Itat Cultural) que vao
efetivamente compreender o entorno digital, apresentando um espa-
co relevante para a mostra e discussdo em arte e tecnologia no pais.

Considerando estes eventos, como algumas entre outras refe-
réncias a partir dos anos de 1990, percebe-se que o contexto da arte
se expande e os artistas tém acesso a diferentes tecnologias no entor-
no digital, e comegam a ampliar suas pesquisas aproximando-se das
ciéncias cognitivas, da robdtica, da nanotecnologia e da engenharia
genética, por exemplo. Os artistas passam a investigar a sua pro-
dugio aliada aos mais distintos campos de conhecimento, experi-
mentando intimeras possibilidades criativas, o que lhes permite uma
ampliagio dos dominios artisticos. No entanto, os artistas precisam

Uma abordagem mais detalhada sobre a produgao de artistas nas bienais em Histéria
da Arte: emergéncia da arte e tecnologia a partir das bienais brasileiras, Anais CBHA
2008.
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estar cientes de que este didlogo rico com outras dreas deve ter como
foco o seu objeto de pesquisa: a arte.

Um momento relevante no contexto artistico da década de
1990 ¢ a exposi¢io Arte Tecnologia no MAC/USP, que integra o
evento Arte no Século XXI: a humanizagio das tecnologias, em Sao
Paulo no ano de 1995, reunindo artistas brasileiros e estrangeiros,
tedricos e interessados no universo em expansio das novas tecnolo-
gias informdticas. Essa exposi¢ao configura-se como um importante
espago para discutir as questoes no campo da arte e da tecnologia
digital, afirmando a producio artistica brasileira na 4rea, em um
pertinente didlogo com as produgées de artistas estrangeiros.

No 4mbito das Bienais, a partir da década de 1990 a abertura
para a produgio em arte e tecnologia digital ocorre com maior énfa-
se, embora nio seja uma prdtica em todas as edi¢des das bienais. En-
tre outras, na XXIII Bienal de Sao Paulo em 1996, atento ao tema a
desmaterializagdo da arte, o artista chileno Gonzalo Mezza apresen-
ta a instalagdo multimidia M@R.CO.SUR, na qual o computador
permite ao visitante interagir com a obra no local e  distincia, via
Internet. A proposicio do artista necessita da atuagio do interator
no entorno digital, conectado em rede, pois parte da obra ¢ cons-
truida no processo interativo. No ano de 1997, quando acontece a
12 Bienal do Mercosul em Porto Alegre, o espago expositivo abre-se
para as novas linguagens. Entre os artistas, Mezza apresenta M@R.
CO.SUR 2, decorrente da instalagao virtual exposta na XXIII Bie-
nal de Sao Paulo.

No ano de 1999, a 22 Bienal do Mercosul, em Porto Alegre,
abre um espaco especifico para a arte e a tecnologia, com a Mos-
tra Ciberarte: zonas de interagdo e conta com artistas estrangeiros e
nacionais apresentando obras interativas. No ano de 2002, a XXV
Bienal de Sao Paulo inova com uma se¢ao exclusiva de arte na rede.

Também na 12 edi¢do da Bienal do Mercosul, Eduardo Kac,
expoe o projeto de telepresenga Rara Avis, uma instalacio interativa
e de acesso remoto via internet. Se o visitante apenas passa diante da
instalacdo, estd diante da obra, mas somente no momento da inte-
ratividade no ambiente virtual, de fato compreende a dimensio da
proposta do artista, que exige a presenca do interator. Kac também
participa em 2004 na XXVI Bienal de Sio Paulo, confirmando a
abertura de um espaco para as recentes pesquisas em arte, tecnologia
e ciéncia, com a instalacdo biogenética, Move 36.

Entre os espagos culturais que contribuem para a produgio em
arte e tecnologia no contexto da arte contemporanea temos o Insti-

tuto Sérgio Motta (fundado em Sio Paulo/1999). Entre outras agoes
culturais como promogio de eventos e exposi¢oes, o ISM institui a
partir dos anos 2000 o Prémio Sérgio Motta de Arte e Tecnologia,
visando fomentar a produgio artistica no 4mbito da tecnologia e
midias digitais no pais. O Prémio que se encontra em sua 8° edigio
em 2009, é um incentivo para artistas brasileiros que desenvolvem
pesquisas na drea, a0 mesmo tempo em que contribui para a legiti-
magao desta produgio, no contexto da arte contemporinea.

O Instituto Itad Cultural, (fundado em Sio Paulo/1987), or-
ganiza a exposi¢io Subversio dos Meios em 2003, retomando os
ultimos 40 anos de arte produzida ou aliada aos diferentes meios
tecnoldgicos, apresentando os artistas brasileiros que fizeram e fa-
zem histdria no pais. Mas ¢ a partir de 2002 que o IC promove o
Emocao Art.ficial, evento que em 2008 encontrava-se em sua 42
edicdo e configura-se em uma Bienal Internacional de Arte e Tec-
nologia. O evento constitui-se de uma exposi¢io reunindo artistas
nacionais e internacionais, ¢ um simpdsio, apresentando um cend-
rio propicio para a divulgagao e discussio critica de obras/projetos
em arte e tecnologia.

O FILE (inicio em Sdo Paulo/2000) surge como uma oportu-
nidade para estabelecer um didlogo artistico com e através da Inter-
net. Durante as tltimas edi¢des as proposi¢oes em arte, tecnologia
e midias digitais passaram a explorar outras experiéncias, além do
espaco da rede. Este evento em 10 anos de existéncia, figura entre
os mais difundidos internacionalmente na 4rea, envolvendo mais de
30 paises e abre edi¢des em outros estados e cidades do pais, como
Rio de Janeiro e Porto Alegre. Sem duvida iniciativas independentes
como esta definem um espago importante no contexto da arte con-
temporinea.

O contexto e entorno digital: para pensar a histéria da arte

A arte, como criagio livre da mente humana, nio explica um mundo independente,
mas reflexiona sobre a experiéncia do sujeito no mundo em que vive, e oferece dis-
tintas maneiras de explicar o entorno no qual sujeito e obras estao imersos. (GIAN-

NETTI, 2002:65)

Quando pensamos no ambiente fisico em que vivemos, na realida-
de observada como nosso entorno, o que ou como seria o ambiente
em que a arte, estreitamente ligada 4 tecnologia informdtica, acon-
tece, ou existe?! Inicialmente, um ambiente digital em que a criagio

Nara Cristina Santos

247



XXIX Coléquio CBHA 2009

248

artistica emerge em um dado espaco e tempo de uma realidade, a
virtual.

Mas a palavra entorno, apesar de aproximar-se do conceito de
ambiente, estabelece uma distin¢do importante: o entorno, compre-
endido como espaco ao redor ou circunvizinho a um ponto, consti-
tui-se em um territério, em um conjunto de acidentes ou paragens
que rodeiam o lugar. O entorno enquanto entornar ¢ um espago
passivel de perturbagao.

O entorno da arte e tecnologia, digital, é aquele que além de ser
0 espago como entorno do acontecimento, permite que o “acontecer”
estabeleca situagoes de existéncia, que levam a uma troca entre de
estruturas abertas/fechadas no espaco e abertas no tempo, definindo
fluxos dinimicos. E nesse conjunto mais préximo da teoria da au-
topoiesis e da autorreferencialidade, do que da teoria da arte, que se
compreende e adota-se a nogao de entorno, enquanto entorno digital,
a partir do qual o artista, a obra e o interator estabelecem distintas
situagoes de perturbagiao em um dado contexto, no caso o da arte.

Na tentativa de reunir dados para tecer um discurso, o con-
texto surge, por exemplo, para nos permitir interrelacionar algumas
circunstincias, definidas pela arte contemporanea, pela arte e tecno-
logia, pelo artista, pela obra. E o contexto que apresenta, entrecruza
e entrelaca, de modo significativo, o fazer artistico, anunciado na
figura do artista, da obra e do interator, e seu entorno, remetendo-
nos a outros e a todos os contextos possiveis.

Na arte e tecnologia digital, o entorno (como espaco e tem-
po circundante de um acontecimento) e o contexto (como elemento
relevante para determinar uma interpretagio do acontecimento) en-
trecruzam-se constantemente, para gerar um sentido ao observador/
interator, a partir de uma realidade observada, ou melhor, vivenciada
e experienciada. Afinal a arte, em uma abordagem sistémica, ao ex-
trapolar o universo tecnoldgico e ao abranger o mundo comunica-
cional com a informdtica, aproxima-se do homem através de uma
agdo incorporada.

A arte produzida a partir da tecnologia informdtica intensifi-
cou-se a partir da década de 1990, de modo que os préprios artistas,
os criticos e principalmente os tedricos e historiadores se depararam
com a auséncia de parAmetros para compreender uma produgio ar-
tistica que vém se impondo e determinando a revisio dos paradig-
mas existentes no campo da histéria e teoria da arte.

Os artistas da arte e tecnologia trabalham sobre o plano da
técnica, como utilizadores dessas tecnologias e sobre o plano de

qualidade das suas realizagdes. Muitas vezes os resultados de seus
trabalhos no correspondem, necessariamente, aos critérios estéticos
preestabelecidos, o que nos leva & busca de novos critérios funda-
mentados na vivéncia experienciada no entorno digital, no contexto
da arte contemporanea.

Na arte contemporanea a realidade das midias, assim como antes a realidade da na-
tureza, também incita o artista a reflexao de um mundo presente de signos e aparén-
cia. A arte moderna comegou a questionar a natureza como superficie da experiéncia
sensfvel. A arte contemporinea prossegue essa anélise com a interrogacio das midias
técnicas que produzem uma realidade de informacéo prépria entre o nosso olhar e o

mundo. (BELTING, 2006:243)

Neste inicio de século, a 4rea da histéria da arte precisa dar
conta de abordar as interrelagées provocadas pela tecnologia digital
na arte contemporanea através de obras/projetos de natureza diferen-
ciada, as quais dificilmente podem ser compreendidas no mesmo es-
paco e tempo, a partir do mesmo discurso que servia para constituir
a histéria da arte até o momento.

A arte e tecnologia digital inserem-se na histéria da arte recen-
te, que é também uma histéria das técnicas e tecnologias, perpassada
pela histéria da imagem e pela histéria das midias. Nesse sentido,
a histéria da arte colabora para a constitui¢io do contexto da arte
contemporinea, que entrecruza outros contextos possiveis de um
modo muito particular, compreendendo produgées distintas na arte
vinculada ao entorno digital, reconhecendo e reafirmando a concep-
¢ao da obra como um projeto, em processo, que resulta de uma agao
interativa, do artista, do interator, com e na obra, com o entorno ¢ o
contexto (SANTOS, 2004).

Para uma historiografia da arte, considerando o contexto da
arte contemporanea e o entorno digital, é necessdrio também enten-
der a histéria da arte e tecnologia digital como um campo de investi-
gagdo na produgdo contemporinea em contato com outras dreas do
conhecimento. A construgdo inicial de parte da histéria pode ocorrer
através dos textos dos préprios artistas, dos textos de catdlogos de
exposigoes, de criticos emergentes, a partir de eventos legitimadores,
mas sem desconsiderar os nio legitimados. Segundo SHANKEN,
(2009:139), terfamos de nos perguntar como poderia ser mapeada
uma produ¢io com uso de tecnologia digital para propdsitos artis-
ticos, por meio da histéria da arte? Nos perguntarfamos entio em
como pensar na histéria da arte em um cendrio abrangendo a pro-

Nara Cristina Santos

249



XXIX Coléquio CBHA 2009

250

dugdo em arte e tecnologia digital e suas peculiaridades em torno
da criacdo, produgio, visualizacio, disponibilizacio e manutencio
das obras? Se a histéria da arte pode ser interdisciplinar, como nao
considerar a ampliacdo de seus limites tedricos em intersecgdes com
outras dreas do conhecimento como a comunicacio e a informdtica?
Afinal, a sociologia, a filosofia, a psicandlise, entre outras dreas, tem
sido empregadas para pensar a prética artistica e colaborado para a
interpretacio histdrica. Retomando Shanken, considerar a drea da
tecnologia digital como possibilidade para se pensar uma histéria da
arte mais ampla, significa reconsiderar e recontextualizar a prética e
a critica de arte, tendo em vista as particularidades da arte contem-
pornea envolvendo as tecnologias e midias emergentes.
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Resumo

A reflexdo teérica torna-se, a partir dos anos 60, instru-
mento interdependente & génese da obra, estabelecendo
uma complexidade entre producdo artistica, critica e
histdria da arte causando imprecisdes conceituais. A ex-
pansio do circuito da arte leva a um pseudo morfismo e
a interseccdo de vdrios campos do saber. O contexto de
lugares distintos do espago discursivo e os cédigos alea-
térios do trabalho artistico, comportam, cada vez mais
sentidos alternativos.

Palavras-chave
Arte Contemporanea, Producio de Sentido, Histéria da
Arte séc.XXI.

Abstract

The theoretic reflection has become an instrument in-
terdependent to the genesis of art from the 60s onward,
resulting in conceptual inaccuracy due to the complexity
involving artistic production, criticism and the History
of Art. Expansion of the art circuit led to pseudo-mor-
phism and to the intersection of various areas of know-
ledge. The context of different discourse spaces in artistic
production and random codes in art admit increasingly
alternative meanings.

Keywords
Contemporary Art, Production of Meaning, Art History
of the XXI Century.
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Introducao

O fendémeno artistico contemporineo e sua produgio evidenciam
hoje uma posi¢ao dialética na construgao de seu discurso incorpo-
rando essencialmente uma perspectiva de reflexio'. A histéria da
arte contemporinea leva em consideragio a recepgio, circulacio, e
consumo das obras, fundamentando-se também numa andlise de
fatores externos a criagdo. A necessidade da arte, de extravasar os
limites das teorias normativas e prescritivas para diferentes aproxi-
magdes disciplinares, intersec¢oes e discussdes trouxe imprecisoes
conceituais.

As formas e as cenas artisticas da contemporaneidade instaladas
em lugares ndo convencionais ampliaram-se quando o corpo tornou-se
componente da obra.Em discursos simbélicos a obra pldstica arqui-
tetonica e teatral, se coloca como obra-evento. A produgio cultural
contemporinea menciona Jameson, é conduzida ao interior da mente,
ela nao pode mais olhar diretamente com seus proprios olhos para o
mundo real, em busca de um referente, ela deve tragar imagens men-
tais do mundo num didlogo aberto entre nagoes, povos e culturas.

O universo artistico atual apresenta cada vez mais informagao
e menos sentido, fruto de uma cultura cujos sistemas operam em
todas as diregdes, a impressao ¢ sempre de confusio ou de clichés,
um mundo absorvido como incerto e excessivo, onde o artista retra-
ta o estranhamento®: trabalhos excéntricos, herméticos e insélitos
a exemplo as fotografias que compdem a colecio da Antropologia
da Face Gloriosa, de 1998, de Arthur Omar, fotografias capturadas
como imagens de video, onde o espectador ¢ olhado pela imagem,
e toma consciéncia visual de alguma coisa, ¢ um ver que si torna ser
visto. Ou ainda, as apropriagées de imagens, de Rosangela Rennd,
Cicatrizes de 2005, em uma poética do nio dito, através do delito
de imagens de arquivo publico e de provas fotograficas de crimes,
transforma as tatuagens dos prisioneiros em anonimato fotogrifico,
revelando o esquecimento de uma identidade.

As experiéncias contemporineas trazem a dissonincia da sen-
sibilidade, e da imaginacdo, retratando o “atraido” a fabricar sentido
¢ perturbador’.

Lyotard, J.F. Discours-Figure, Paris, ed. Klincksiek, 1971, p. 13.-15.

Name, D. Retrato contemporineo, espelho e dncora no caos in: Anais do 90 Encontro
do Programa de Pés-Graduagio em Artes Visuais, Escola de Belas Artes, UFR],
2007, p.65.

Meira, S. A Anti-Aesthetica Contemporéneas in: Metédforas da Arte, Sao Paulo, Mac
USP, Programa de Pés-Graduagao em Estética e Histéria da Arte, 2008, p.56.

Deve-se lembrar que uma das conseqiiéncias da Segunda Guer-
ra Mundial foi o descrédito do ideal da razio como organizadora da
construgao socio-politica da sociedade, colaborando para um certo
direcionamento da arte. O mal estar do pés-moderno? surge da pre-
sunc¢do de um entendimento do mundo através de um padrio ideal
da condigao humana, de progresso, justo, conveniente, e harménico,
onde reinaria uma visio de coeréncia, clareza e solidez. A falta de
previsibilidade instaurada pelo desmantelamento da ordem tradi-
cional, herdada e recebida, durdvel e resistente, retrata um mundo
supostamente tolerante, sem utopias, indefinivel e incontroldvel.

A cultura visual ou a civilizagio da imagem ocupa hoje um
lugar de relevincia enquanto légica de percepgao do mundo. O éxi-
to tecnoldgico acrescentou 2 producio de imagens o encontro de
uma série de procedimentos, materiais, técnicas e formas criando
abundantes combinagdes. Sob o rétulo contemporineo, a tecnolo-
gia numérica facilita a associa¢io de modos inéditos de modalidades
artisticas: signos iconicos, lingiiisticos ou conceituais, objetos cro-
mdticos, instalacdes, intervencoes, gestos ou até mesmo atuagoes.
Os lugares e discursos da arte contemporinea oriundos de universos
técnicos e narrativos distintos tornam-se processos de mesticagem’.

Devido 4 multiplicidade de origens, os documentos que forne-
cem fundamentos a histéria na atualidade, devem se inserir em eixos
constitutivos das diversas questoes de interesse da contemporaneida-
de como: escritos de artista, manuscritos, textos criticos, projetos de
curadoria que revelam as modalidades do discurso, documentos que
facam sentido em seus referentes.

Referéncias conceituais da histéria internacional da arte
Historicamente, a década de 1960 é em vérios aspectos, nacional-
mente e internacionalmente o principal perfodo desta transicio. Es-
sas transformacoes podem ter tido inicio com o “desenquadramen-
to” do conceito de arte, com os specific objects de Donald Judd, nem
pintura, nem escultura, objetos minimalistas que questionavam a
forma definida tradicionalmente e o lugar destinado a arte propon-
do um campo ampliado, mover-se para as trés dimensoes, utilizar o
espaco real, expandir-se aos contextos ambientais.

Bauman, Z. O sonho da pureza in: O mal estar da pés-modernidade, Rio de Janeiro:

Jorge Zahar Editor, 1998, PP.13-26.

Cattani, 1. Os lugares da mesticagem na arte contemporinea In: coletinea de textos,
Rio de Janeiro, Funarte, 2004, p.67.
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As imagens publicitdrias reproduzidas em série por Andy Wa-
rhol, de idolos da cultura de massa da pop arte americana introduzi-
ram imagens do mundo medidtico realcando o papel dos veiculos de
comunicagio da arte, que legitimavam o “nio importa o que como
arte”, em prol do sensacionalismo, do espetdculo e do consumo.

A retdrica anti-museoldgica dos movimentos da contracultura
certamente embasada nos desencantos ideoldgicos e utdpicos das
questoes sociais e politicas proporcionou também um impulso para
a revalidagdo dos critérios artisticos; & exemplo as obras de cardter
perecivel e efémero da Arte Povera, que acusavam o fim da possibi-
lidade de conservacio da arte, e, a arte conceitual com suas teorias
filoséficas, reivindicava, Joseph Kosuth entre outros, uma investiga-
¢do conceitual da obra.

A partir dos anos 70 o objeto artistico teria provocado uma in-
flacio de busca de significagio que nenhum sentido pode fundamen-
td-lo ou abrangé-lo completamente. A formulagio da arte através da
linguagem, como mediadora do entendimento segundo Leenhardt®,
privilegia o descritivo, poético e metafisico, ao olhar, instaurando
um referencial na determinagao do significado. Os vdrios campos do
saber como os estudos estruturalistas, as ciéncias humanas e sociais,
a antropologia, e a filosofia, apoiaram a histéria cultural na década
de 1980, como linguagem, representagio e prdtica da arte, propi-
ciando o desaparecimento das hierarquias que havia entre cultura
erudita, cultura de massa e cultura popular.

Os significados multiplos que se interligaram na estrutura
simbdlica artistica pés-moderna obrigaram a ampliagio do limite
do signo. A transmigracio dos simbolos de uma cultura para outra,
teria dado espago a possibilidade de se articular a questao da signifi-
ca¢do da obra a partir de abordagens pluralistas e multidisciplinares,
alargando o territério de fundamentacio da histéria das interven-
¢oes artisticas contemporaneas, dificultando o reconhecimento dos
territérios da representa¢io cultural, eliminando a nogio de raizes, e
de identidade cultural.

A interpretagio do contemporineo, a partir da montagem de
uma estratégia, suscetivel de tornar manifesto seus vinculos, permite
a coexisténcia de diversos discursos simultAneamente, ji que as obras
nos induzem a entendé-las como um instante fugidio, que, nio se
finda ali, mas continua em outro lugar. Segundo Biirger, o pds-mo-

Leenhardt, ]. Critica de arte e cultura no mundo contemporineo, in :M.H. (org.) Ru-
mos da critica, Sio Paulo, Senac/Itau Cultural, 2000, p.20-28.

derno estaria dentro de um modelo de pensamento, ligado 2 tradi¢ao
lingiiistica, na ruptura entre significar e entender, legitimando um
paradigma a ser lido por facetas e perfis.

Pensando as origens brasileiras

Desde a “tradigao de ruptura”

com os suportes conhecidos, caracte-
risticos da arte moderna, a contempla¢io, nio mais satisfaz a visao,
nem mesmo a idéia de permanéncia e imobilidade, que dela deriva.
Surge, em 1960, “obras mdveis, mutdveis, com mdltiplas configu-
racoes que se movimentam criando infinitas combinagées que se
abrem para a agdo do sujeito, obras que, abandonando o repouso
inerente da escultura tradicional, incorporam o ambiente como refe-
réncia, se tornando objetos relacionais™®, a exemplo os Bichos, de Lygia
Clark; obra que engaja o espectador numa relagio tdtil e motora com
o objeto artistico.

O espago vivencial funciona como mobilizador do desejo do
espectador, que através da expressao gesticular e de exercicios elabora
uma liberagao de sua imaginacio criativa, tornando o processo e nio
a obra o centro das atencoes. O “ndo objeto” definido por Ferrei-
ra Gullar, “¢ corpo transparente ao conhecimento fenomenolégico,
nasce diretamente no e do espago e se apresenta diante do espectador
como inconcluso oferecendo os meios de ser concluido™.

A obra contemporinea anbénima e dessacralizada, questio-
nando sua proviséria e vacilante natureza se vincula a um modo
invariante de ser, perde a individualidade e se dissolve no mundo
fornecendo fronteiras as sensagdes buscando a superagio do objeto
artistico como fim da expressao estética.

Os trabalhos da época do Grupo Frente, grupo carioca de ten-
déncia construtiva, jd ilustravam algumas caracteristicas do espaco
contemporineo. Os trabalhos experimentais de Helio Oiticica, desen-
volvidos dentro e fora da institui¢io, onde o ambiente penetra e envol-
ve o espectador, jd introduzia uma maleabilidade de significados.

Fabbrini, R. A apropriacio da tradicio moderna in: O pés-modernismo, Sao Paulo,
ed. Perspectiva, 2005, p. 121-144.

Meira, S. A anti-aesthetica contemporinea in : Metdforas da Arte, Sao Paulo: Ma-
cUsp, Programa de Pés-Graduagio em Estética e Historia da Arte, 2008, p.47.

Teoria do No-Objeto apareceu numa edigao do Suplemento Dominical do Jornal
do Brasil como contribuigao a II Exposi¢ao Neoconcreta, realizada no salao de ex-
posicdo do Paldcio da Cultura, Estado da Guanabara, de 21 de novembro a 20 de
dezembro de 1960 in: Amaral, A. Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962),
Mec/Funarte, 1977, p. 85.
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Nos Ncleos, nos projetos ambientais, e nos Parangolés, traba-
lhos dos anos 60 Oiticica em suas pesquisas desenvolve o conceito de
deslocar o pélo criativo para o publico, o fazer arte comega a atuar
na experiéncia do espectador. Nio se trata mais de impor um acervo
de idéias e estruturas acabadas ao espectador, mas de procurar pelo
deslocamento do que se designa como arte, dar ao individuo a possi-
bilidade de “experimentar a criagio”, de descobrir pela participagao,
as diversas ordens, algo que para ele possua significado(...)".

A partir do momento em que a fronteira do objeto de arte ultra-
passa os limites do espago conhecido e se insere no campo existencial,
a contextualizacio do artista, ou seja, a convencao a qual ele se inse-
re, seus textos criticos sao de importancia radical. A reflexdo tedrica
torna-se um instrumento interdependente a génese da obra, trazendo
uma complexidade entre produgio artistica, critica, e, teoria.

Espacos de representacao

As improvisacoes de lugares, em estratégias especificas, contribuem
para criar nichos de informalidades integrando arquitetura e arte em
um sistema ao mesmo tempo aberto e fechado. Os agenciamentos
em lugares instigantes colocam em cena que se inscreve a instalagao,
o recorte do lugar inusitado do campo ampliado revela-nos o outro
que ali habita. A intervenc¢io artistica se constrdi no tempo presente
do espago e no tempo presente da experiéncia, interpelada pela tran-
sitoriedade e pelo espago mental.

A arte contemporinea, em experimentagdes inventadas, sur-
ge ainda, ndo ostensivamente, mas por sutis didlogos, de cunho
politico-cultural'l, como foi o caso da instalagio da artista Iole
de Freitas, na Documenta de Kassel em 2007, sob o tema curato-
rial Migragio da Forma. Em uma encenagio, na parte externa da
edificacio, a artista construiu planos permedveis a luz, através de
tramas metdlicas e malhas pldsticas, retorcidas e refletoras que in-
vadiam internamente as salas da exposi¢io, propondo o desafio de
um campo vazado, atravessado, estabelecendo uma relagio entre
dentro/fora, publico/privado, subvertendo as limitagées da heranca
institucional.

Oiticica, H. Situa¢do de vanguarda no Brasil (Proposta 66), in: Aspiro ao grande la-
birinre.Luciano Figueiredo, Lygia Pape, Waly Salomao (orgs.). Rio de Janeiro, 1986,
p. 110-112.

Cavalcanti, A. A desconstrugio dessas certezas in: Arte& Ensaio n. 15, Rio de Janeiro,
Programa de Pés-Graduagio em Artes Visuais, Escola de Belas Artes, UFR], 2007,

p.8.

A critica a0 neocolonialismo exercida hoje por alguns artistas,
a exemplo a instalagio sob a pirimide do Museu do Louvre, “A luz de
dois mundos”, de 2005, de Tunga, é testemunha das forgas desiguais
e irregulares de representagio cultural, envolvidas, no meio artistico,
que se diz globalizado. Tunga constréi uma estrutura fixa, de bronze
e aco, entrelacando e emaranhando esqueletos e cabegas sustentados
por um frdgil equilibrio de balanco e contrapeso; que, ao invés de
descreverem uma estabilidade evocam uma queda, algo que se es-
parrama, aludindo a um principio no caos, uma critica as culturas
subjugadas culturas outrora consagradas como nao-negocidveis, que
sdo langadas inesperadamente no melting-por.

Os principios de lucro e de concorréncia do mercado econé-
mico invadem os sistemas de difusio da arte. O poder estratificante
pertencente ao local em que as obras sdo contempladas, exposicoes,
museus e instituicées publicas reconhecidas, e, até mesmo, a pro-
pria critica de arte, intervém nos discursos que tentam justificar a
impossibilidade de inser¢ao de alguns artistas ao meio artistico, ou,
criam uma normalidade hegemoénica ao desenvolvimento irregular,
e as histérias diferenciadas.

As intervengdes de Claes Oldenburg, Sorvete Derramado,
2001, na Alemanha através de objetos aumentados de propor¢io ou
metamorfoseados, definem a idéia de formas emocionais, no cendrio
teatral da arquitetura da cidade, ou ainda as intervengées sdlidas
em aco do minimalista Richard Serra, Interseccdo 11, de 1992, no
MOMA, em Nova York, que evidéncia os deslocamentos do traba-
lho artistico.

A equagio inscreve signos enigmdticos na cadeia associativa da
consciéncia que olha e vé interceptando o registro artistico. Numa
caligrafia de sistemas de relagoes, os parentescos sio vestigios a serem
descobertos na estratégia dos conceitos colocados em cena, como
em um teatro, a dramaturgia atua como o espago que a obra abre na
memoria e nos significantes que a configura.

Existem diferentes estratégias de aproximagdo que vasculham
o “eu” entrelagando o presente, passado e futuro nos diferentes graus
de proximidades relacionais (pessoais, intimas, sociais, culturais, hu-
manas, econdmicas etc) estabelecendo o “mim” no paralelo com o
modo de percep¢io do objeto.
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Conteudos Representados

A auséncia de um discurso narrativo conhecido a priori e a corpo-
reidade das intervencoes contemporineas nos obriga a re-situar o
nosso entendimento. O pseudomorfismo na arte'?, forma a ser acei-
ta no contemporaneo que equivale a um contexto diferente do seu
contexto original, instaura a questao da “difusio versus a invencio
independente”. A instincia comunicadora, que introduz a “afinida-
de” e a “representacio dividida”, um ver relacionado, se insere com
freqiiéncia dentro de um contexto geogrifico, histérico, politico,
s6cio-cultural, filoséfico e até mesmo psiquico, nos levando a repen-
sar as consideragoes e métodos de investigacio dos contetdos repre-
sentados na arte e em sua inser¢io enquanto histéria nos contextos
expandidos.

Na vivéncia da configuragio da morfologia andloga da inter-
vengao artistica, naquilo que se apresenta como “isto é arte”, se cons-
tréi o objeto inteligivel. Os significantes contemporaneos, partindo
da apropriacao e da transposicio configuram na apresentagio, as-
sociagdes, que rompem com a légica da identidade imanente a eles,
e, dependendo do jogo introduzido, se relacionam em um sistema
muitas vezes distante daquele que o produziu.

O ponto de partida do simbélico'®, o fenémeno concreto, con-
tém e indica. A arbitrariedade subjetiva da comparagio é quem es-
colhe, estabelecendo uma comparacio do significado universal com
o singular e preciso, na pretensio de fornecer para si, um enten-
dimento. Os contetdos transcritos na contemporaneidade configu-
ram-se como: pardbola, apdlogo, fabula, alegoria, simile, fragmento,
decomposicio, enigma, metdfora estabelecendo um tipo de relacio
com o referente carente de distin¢do cultural.

Segundo Durand, a instala¢io contemporanea inaugurou uma
estética situacional em que o que importa sio “as relacoes com os
diversos sistemas que a atravessam, ou que a beiram, os elementos da
cultura que nela afloram, ou ainda o contexto artistico, que intervém
como componente da obra”!.

Bois, Yve-Alain A questio do pseudomorfismo: um dasafio para a abordagem formalista
in : Anais XXVI Coléquio do Comité Brasileiro de Historia da Arte, Sao Paulo, C/
Arte, Belo Horizonte, 2007, p.13-27.

Hegel, GW.F. O simbolismo consciente da form de arte comparativa in: Cursos de
Estética, vol.II, edusp, 2000, p.47-55.

Huchet, S. A instalacio como disciplina da exposi¢io: alguns enunciados preliminares
in: Anais XXV Coléquio do Comité Brasileiro de Historia da Arte Tiradentes/MG,
C/Arte, Belo Horizonte, 2006, p.308.

E um cendrio eclético, refere-se Derrida, no desvelar os dis-
cursos que ali, naquele espago-tempo operam. Valorizando as “des-
construgdes estéticas”, ou seja, o nio conhecimento imediato das
verdades que ali se fazem presentes, devido a interdisciplinaridade
da obra, Derrida propée que, dirigimos o nosso olhar para o entre
a0 em vez de se pensar o inter. O entre como lugar da enunciagio, é
nem dentro, nem fora, é uma entre-disciplina, que atravessando as
fronteiras e, desafiando os limites das teorias e criticas conhecidas, se
torna uma forma de entendimento de como ¢ operado o significado,
quando hd uma liquidagao de referenciais. A teoria e a critica so
relegadas a um papel de apoio no variado mercado das fundamenta-
¢bes contemporaneas.

A simulagio, para Baudrillard!® é parte da escrita da atualida-
de ¢ a geracdo de modelos de um real sem origem nem realidade, ¢
uma liquidagio de todos os referenciais — pior, dissimular ¢ fingir
nio ter o que se tem, presenca; simular é fingir ter o que néo se tem,
auséncia.

15 Prikladnicki, F. Desconstrucio e Identidade: o caminho da diferenga, Porto Alegre,
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, dissertagao de tese em Literatura Com-
parada no Programa de Pés-Graduagao em Letras, 2007, p.17.

16 Baudrillard, J. L'echange symbolique et la mort in: L'ordre des simulacres, Paris, Galli-
mard, 1975.

Silvia Meira

259



TradicOes revistas

261



262

Critica e concepcao da
pintura histérica na AIBA
em 1865 — Pedro Americo
e Le Chevrel

Ana Cavalcanti
UFRJ/CBHA

Resumo

A partir do estudo e da comparacio entre uma tela de
Pedro Americo e outra de Le Chevrel, ambas de mes-
mo tema e integrantes do acervo do Museu D. Jodo VI,
¢ proposta uma investigagdo sobre a recep¢io critica da
pintura histérica no Rio de Janeiro, no século XIX. Os
pintores de histéria trabalhavam em limites definidos por
convengdes, mas jd se esboga a busca por originalidade
artistica e, ao final do século, os temas da histéria antiga
deixaram de agradar ao publico carioca.

Palavras-chave
Pintura histérica, Academia Imperial das Belas Artes,
recepg¢ao critica.

Résumée

A partir de I'étude et de la comparaison entre une toi-
le de Pedro Americo et autre de Le Chevrel, toutes les
deux de méme sujet et appartennant au Musée D. Jodo
VI (UFR]), on propose une recherche sur la réception cri-
tique de la peinture d’histoire au Brésil du XIXeéme siecle.
Les peintres d’histoire travaillaient sous la contrainte des
idées convenues, mais il samorce le désir de l'originalité
artistique et, 2 la fin du siécle, les sujets de histoire anti-
que ne plaisaient plus au public.

Mots-clé
Peinture d’histoire, Academia Imperial das Belas Artes,
réception critique.

H4 quase trés décadas, os historiadores da arte se afastaram da te-
orizagdo modernista que julgava inexpressiva e equivocada a arte
brasileira do século XIX. No entanto, nao basta abandonar um
instrumental tedrico envelhecido para assegurar atualidade e perti-
néncia a pesquisa. Um risco a ser evitado pelos interessados na arte
oitocentista é o de retomar antigos discursos. Nio se trata de fazer
o elogio saudosista das préticas artisticas dos mestres da Academia,
como quem nega qualquer valor 4 arte contemporinea. O desafio é
escrever sobre o século XIX com o olhar do século XXI. Interessam-
nos escolhas metodoldgicas propicias a uma escrita revigorada sobre
obras que ainda despertam desconfiancas.

A comparagio entre duas pinturas do acervo do Museu D.
Joio VI (EBA-UFR]) permite um exercicio de método. “Sécrates
afastando Alcebiades do Vicio” foi o tema sorteado no concurso
para Professor de Desenho da Academia Imperial das Belas Artes
em 1865. As pinturas dos concorrentes Pedro Americo e Le Chevrel
(figuras 1 e 2) obedecem 2 iconografia tradicional, porém diferem
imensamente em coNcepgao e expressao.

E o que se pode observar facilmente, numa visita a0 museu que
foi reinaugurado em dezembro de 2008, apds passar por revitaliza-
¢ao patrocinada pela Petrobras Cultural e coordenada pela profes-
sora Sonia Gomes Pereira, cujo projeto transformou aquele espaco
museoldgico. Atualmente, o acervo estd disponivel na reserva técni-
ca visitdvel, o que corresponde muito bem a vocagio do Museu D.
Jodo VI como fonte de pesquisa para historiadores especializados na
arte brasileira do século XIX.

Nesse sentido, um dado muito positivo é o fato de que ali sao
conservados os arquivos da antiga Academia Imperial e da Escola
Nacional de Belas Artes (Aiba e Enba). Essa proximidade entre obras
e documentos é muito favordvel ao pesquisador. Na leitura dos docu-
mentos, obtemos informagées complementares que podem auxiliar
na interpretagio das obras.

Sabemos, por exemplo, que Pedro Americo (1843-1905) e Le
Chevrel (c.1810-1872), os concorrentes ao lugar de professor de De-
senho na Academia, se encontravam em etapas bem diversas em seus
percursos artisticos. Pedro Americo, aos 22 anos, voltava ao Brasil
ap6s um periodo de estudos na Europa, onde vivera custeado pelo
“bolsinho do Imperador”, auxilio dado por Pedro II para o pintor
se aperfeicoar em Paris. Em 1865, além de prestar concurso para
magistério, o jovem recebera, pela primeira vez, uma medalha de
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ouro na Exposicao Geral da Academia', por sua tela “A Carioca”.
Le Chevrel, por seu lado, j4 era um homem de meia idade em 1865.
Pintor francés, chegara ao Brasil na década de 1840, participara com
assiduidade das Exposi¢oes Gerais. Além disso, desde maio de 1864,
era professor interino de Desenho Figurado na Academia?.

Um terceiro concorrente prestou concurso em 1865, mas foi
reprovado: Francisco Antonio Nery (1828-1866). Sua tela nao ficou
na Academia e hoje nio integra a cole¢ao do Museu Dom Joao VL.

Para falar dessas pinturas, devemos lembrar que o fato de terem
sido executadas para fins do concurso nio determina de uma vez por
todas seus significados. O sentido de uma obra nio é tnico e devedor
apenas dos objetivos declarados de seu autor. Sua significagio é mul-
tipla e maledvel, modificando-se de acordo com o contexto de exposi-
a0 e dos conhecimentos dos visitantes. De fato, mesmo sendo execu-
tadas para fins do concurso, as telas de Pedro Americo e Le Chevrel
hoje se encontram ao alcance do nosso olhar nas paredes do museu, e
Sécrates e Alcibiades se tornaram um enigma a ser decifrado.

O que podem significar para nés em 2009? De que modo po-
demos abordar e compreender estas pinturas? Sim, elas sio testemu-
nho das préticas artisticas do passado; sio duas pecas no quebra-
cabecas da histdria da arte do século XIX no Brasil. Mas é curioso

perceber que ji em 1890, vinte e cinco anos apds a realiza¢io do
concurso, os espectadores que as viam na Academia, j4 nao tinham
ideia de seus propdsitos iniciais. Isso ¢ evidente no artigo de autor
an6nimo publicado na Gazeta de Noticias, em 1890, por ocasido da
Exposi¢io Geral:

(..) vé-se que os nossos artistas vdo fugindo i inspiracio que dominava a geragio a que
sucedem e que estd representada nos quadros da galeria n.2, em tempo classificados na
Academia como constituindo a arte nacional. O que é que inspirava entdo os nossos

artistas, e ld estd representado? Era a Morte de Sécrates, S. Jodo Baptista no cdrcere, a
Jules Le Chevrel
“Sécrates afastando
Alcibiades do Vicio”, 1865
6leo sobre tela

98 x 123cm

Museu D. Joao VI

Foto: Jodao Araujo.

degolagdo do referido S. Jodo, a flagelacio de Cristo (...), Eliezer e Rebeca, (...), Socrates
afastando Alcibiades do vicio (esta questio palpitante de interesse inspirou nada menos
que dois artistas), Caim amaldicoado, Moisés recebendo as tdbuas da lei, (...), toda a

mitologia, todo o catecismo, toda a histéria de Roma.

Pedro Americo

“Socrates afastando
Alcibiades do Vicio”, 1865
6leo sobre tela

130,5x 97 cm

Museu D. Joao VI

Foto: Joao Araujo.

1 Os Saloes de Belas Artes no Brasil do século XIX eram chamados Exposicoes
Gerais.

2 Ata da sessio da Congregacio da Academia Imperial das Belas Artes realizada em
9/6/1864, p.61 — verso. In: Atas das Sessoes da Congregagao da Aiba, 1864-1865.
Acervo arquivistico do Museu D. Jodo VI, notagdo 6152. [manuscritos]. Obs: as
préximas Atas citadas serdo do mesmo acervo e mesma notagao.
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E o piblico nio ia ver as galerias, dizia-se. Para que? Que se importa o piiblico com

Sécrates, e com Moisés, (...)? 3

Ora, faltou ao cronista a informagio de que todos os trabalhos
citados eram provas de concursos de magistério, Prémios de Viagem
ou envios obrigatérios de pensionistas da Academia na Europa, ou
seja, nao eram resultado de escolhas individuais. Portanto, os co-
mentdrios sobre o tema de “Sdcrates afastando Alcibiades do vicio”
que “inspirou” dois artistas nio faz sentido, j4 que nenhum deles es-
colheu o assunto. Todos os temas foram indicados pelos professores

da Academia, com o objetivo de avaliar a produgao dos estudantes.
Por outro lado, sdo significativas as observacdes do jornalista

sobre o desinteresse do publico por essas obras, em 1890. Acredito
que o deslocamento do Ambito do concurso para o de acervo exposto
explica parte das criticas que receberam. Porém, se em 1890 estes
quadros nio atrafam espectadores, me parece que mudangas tinham
ocorrido na forma como o publico via essas obras, mudangas na ex-
pectativa de criticos e amadores em relagio 2 arte.

Mas vejamos primeiro quais critérios foram usados pelos mes-
tres da Academia para julgd-las. Uma das observagées feitas pelos
professores trata da adequagao das pinturas ao tema proposto. Pedro
Americo foi fiel ao titulo “Sécrates afastando Alcibfades do Vicio™.
Contudo, quem nio conhece o titulo das pinturas, ao ver o quadro
de Le Chevrel, nao tem como saber que Sdcrates estd ali para afastar

Alcibiades do vicio. A cena mais parece uma conversa amena entre
os trés personagens principais. O parecer da Comissio julgadora do
concurso em 1865 sublinha essa diferenca:

Na 37 prova (...), (quadro historico) a diferenca entre elles é muito (...) notavel: — O can-
didato cujo anagramma é = To be or not to be [Le Chevrel] = representou o momento em
que as admoestagées judiciosas de Socrates cdlio no espirito de Alcibiades, que medita no
que deve fazer; a amante do jovem Atheniense procura em segredo destruir a impressio
das palavras do sabio; Socrates espera a resolugio de seu discipulo; as figuras accessorias
do fundo do quadro contribuem pela expressio, e pelo movimento i representagio deste
momento, que talvez nio seja todavia o mais immediatamente deduzido das palavras do
programma. (Ata de 9/8/1865, p.73, verso — 74).

Quando analisam o quadro de Pedro Americo, os professores
Jean-Léon Géréme afirmam:
“Alcibiade chez Aspasie”
colecéo privada
Fonte: http://www.
jeanleongerome.org/ 3 Anodnimo. Belas Artes. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 31/03/1890, p.1.
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Agquele que tem por anagramma a judiciosa sentenga de Leonardo da Vinci = Um pintor
sabio na theoria da sua arte péde sem muita difficuldade tornar-se universal [Pedro
Americo] = representou justamente o momento em que Socrates affasta Alcibiades do vi-
cio. (...) — Alcibiades, pensativo e obediente, deixa-se levar por seu sabio Mestre;(...).(Ata
de 9/8/1865, p.74).

Essas observagdes mostram como a representacio do momento
justo era importante, e como o trabalho do pintor de histéria era
compardvel ao de um romancista ou diretor teatral. Pedro Americo
soube contar melhor a histéria, destacando a agio e a expressio de
cada personagem.

Continuando a analisar as pinturas, notamos uma série de de-
talhes iconogréficos idénticos nos trabalhos de Le Chevrel e Pedro
Americo. Essas coincidéncias sdo sinais de que compartilhavam uma
cultura visual comum aos artistas do periodo.

Mas se hd semelhancas iconograficas, vejamos também as di-
ferencas. Enquanto Le Chevrel representou Alcibiades nu e Sécrates
vestido; Pedro Americo, ao contrdrio, vestiu Alcibiades com elegn-
cia, e deixou Sécrates com o torso nu e pés descalgos. Sécrates quase
nu representa a pureza e a simplicidade, a verdade sem disfarces, o
desprendimento das vaidades, enquanto Alcibiades vestido é vaidoso
e apegado as aparéncias.

Outro aspecto importante ¢ perceber quais qualidades dos pin-
tores estavam sendo julgadas. O que era necessdrio provar? Nio apenas
o dominio do desenho. Para tal, j& haviam sido realizadas as provas de
modelo vivo e de desenho de anatomia do natural. Na prova de com-
posicio histdrica, o que estava sendo avaliado eram os conhecimentos
da produgao artistica precedente e também da histéria geral.

Uma das telas mais famosas sobre o tema, no século XIX, era
a que Jean Léon Gérome (1824-1904) apresentou no Salao de Paris
em 1861: “Socrate allant chercher Alcibiade chez Aspasie» (fig. 3),
um exemplar de pintura neogrega, movimento que se iniciara no
Saldo de 1847. Referindo-se a Antiguidade, o quadro de Géroéme
era, na verdade, um pretexto para representar uma cena agraddvel ao
publico contemporineo que podia imaginar-se transportado para o
ensolarado pdtio interno de uma bela casa ajardinada, onde Alcibfa-
des abraga uma jovem mulher recostada em seu colo. Sécrates de pé
tenta convencé-lo a acompanhid-lo, sem muito sucesso.

E praticamente certo que Pedro Americo e Le Chevrel conhe-
cessem a obra de Géréme, ao menos pela reprodugio fotografica pos-
ta a venda pela Maison Goupil em 1862.

Quanto aos aspectos pldsticos, a estrutura da composi¢io de
Gérome lembra um desenho feito por Henri Lemaire (1798-1880)
em 1824, pensionista da Academia de Franca em Roma. Como num
baixorrelevo, este desenho apresenta linhas de contorno simples e
claras, a0 gosto neocldssico®.

Notamos que no concurso de 1865, Le Chevrel permaneceu
ligado a este esquema compositivo cldssico tradicional presente em
Lemaire e em Gérome.

A escolha de Pedro Americo foi muito diversa. Posicionou a
tela na vertical e buscou um 4ngulo de visio que enfatizasse a agao,
optando por uma perspectiva acentuada, contrastando as dimensoes
dos diversos personagens. Esse recurso acrescentou dramaticidade a
cena. Comparando essa estrutura com a composi¢io de Le Chevrel,
se percebe sua novidade. Essa escolha ¢ significativa de mudangas na
pintura do século XIX, pois é notdvel como agradou aos professores.
Pedro Americo foi o vencedor do concurso quase por unanimidade.

Mas é necessario comparar a tela de Pedro Americo com outras
mais antigas. Existem duas pinturas sobre o tema, realizadas no final
do século XVIII, de autoria de Jean-Baptiste Regnault (1754-1829),
uma datada de 1785, ¢ a outra de 1791. Essa tltima foi exposta no
Salao do mesmo ano com o nome de “Socrate arrachant Alcibiade du
sein de la volupté”, e hoje faz parte do acervo do Museu do Louvre’.

Apesar de Jean-Baptiste Regnault ser classificado como pintor
neocldssico, e o tema ser retirado da Antiguidade cldssica, as duas
versdes que pintou para Sécrates ¢ Alcibiades possuem a atmosfera
de meados do século XVIII. Comparando-as as pinturas do século
XIX, nota-se que, nos Setecentos, Regnault ndo se preocupou com
a “verdade histérica” e nio reproduziu o ambiente da arquitetura
grega. Seus personagens se movimentam num espago barroco. Nas
pinturas do século XIX, a ambientacio ganha caracteristicas da Gré-
cia Cldssica, seja em Lemaire ou Gérdme, ou mesmo em Le Chevrel
e Pedro Americo.

Aqui percebemos uma diferenca na forma de lidar com o pas-
sado. No século XIX, a consciéncia da rdpida passagem do tempo,
dos anacronismos histéricos, era inevitdvel. No século XVIII, artis-
tas e literatos usaram temas da Antiguidade, mas ninguém estranha-

O desenho pertence ao departamento de artes gréficas do Museu do Louvre (nimero
de inventdrio RF 41456), estd localizado na reserva de pequenos dlbuns e acessivel
em http://arts-graphiques.louvre.fr/

5 Imagem disponivel em http://www.insecula.com/oeuvre/O0010004.html
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va se 0s personagens antigos se comportassem exatamente como os
contemporaneos.

Nos quadros de Jean-Baptiste Regnault, a sensualidade dos
personagens remete 2 literatura libertina, em voga no século XVIII.
Também nos lembram um conto de Jean-Francois Marmontel,
“Alcibiade, ou Le Moi”, publicado pela primeira vez em 1755 no
Mercure de France, e mais tarde no livio Contes Moraux, coletinea
traduzida para o portugués em 1785.

De fato, o tema trabalhado nas pinturas em foco tem sua ori-
gem na histéria e na literatura. Vejamos portanto a trajetéria do per-
sonagem Alcibfades nas fontes escritas.

Para conhecer o Alcibfades histérico que viveu no século V
a.C., as fontes mais antigas sio Tucidides (entre 460 e 455 a.C. —
c. 400 a.C.) e Plutarco (c.46/49 — c. 125). Sabemos que Alcibiades
(c.450-404 a.C.), figura de atuacio politica e militar controversa na
Grécia Antiga, era sobrinho de Péricles e discipulo de Sécrates.

Nos textos filoséficos de Platio, Alcibiades aparece em O Ban-
quete e em dois didlogos, intitulados Primeiro Alcibiades e Segundo
Alecibiades. Porém, ao ler os autores antigos, nota-se a grande distin-
cia que existe entre esse personagem Alcibiades e a figura que acabou
servindo de pretexto para artistas tratarem do conflito entre os dese-
jos sensuais e os principios morais ou intelectuais, nos quadros que
estamos analisando.

Acredito que o enfoque na vida de luxdria do heréi grego tenha
sido privilegiado, inicialmente, no correr do século XVIII.

Estendendo a literatura brasileira nossa busca de referéncias
ao personagem, nos deparamos com o conto de Machado de Assis
“Uma Visita de Alcibiades”, cuja primeira edigao ¢ de 1875.

Interessa-nos contrapor o modo como Alcibiades aparece no
texto de Marmontel em 1755, 4 forma como Machado de Assis o
apresenta, 120 anos mais tarde. Perceber as metamorfoses da figura
de Alcibiades no imagindrio literdrio pode nos auxiliar na compreen-
sao das mudancas de mentalidade no correr dos séculos, e no enten-
dimento sobre os diversos significados que assumiram ou perderam
as pinturas de Le Chevrel e Pedro Americo no final do século XIX.

Quando em 1786, Marmontel reuniu seus contos num livro,
explicou no prefécio sua intengao: descrever os hébitos da sociedade
e apontar os ridiculos de seus contemporineos, de forma divertida
e 20 mesmo tempo educativa®. Alcibfades, personagem principal do

6 MARMONTEL, Jean-Francois. Oeuvres Complétes. Paris: Chez Verdie-

primeiro conto da série, exemplifica um traco da natureza humana,
o desejo de ser amado por si mesmo, sem que o amante esconda, em
seu amor, algum interesse pessoal. Apds diversas desventuras amo-
rosas, Alcibiades pensa ter encontrado o amor perfeito nos bragos
de uma bela cortesa. Porém, assim como as precedentes, também
essa o desilude. Inteiramente decepcionado, Alcibfades procura os
conselhos de Sécrates, que termina por apontar-lhe o ridiculo de
sua exigéncia, j4 que ndo hd amor desinteressado. Nessa conclusio
se reconhece mais a moral utilitdria da época do autor do que um
pensamento de Sdcrates.

Marmontel incluiu diversos detalhes que situam a histéria na
Grécia Antiga, porém, as caracteristicas dos personagens e suas aven-
turas sio préprias da Franga no século XVIIL E curioso o paralelo
com a pintura de Regnault (1791), que também retrata os personagens
gregos num ambiente anacrdnico, como se isso fosse muito natural.

J4 em Machado de Assis, ao contrdrio, ¢ justamente o anacro-
nismo, o estranhamento causado pela aparigio do antigo grego no
Rio de Janeiro do século XIX, que d4 o mote comico ao episddio.
Em seu conto, ambientado em 1875, Alcibiades ressurge quando o
desembargador X..., personagem e narrador da histéria, ap6s ler so-
bre a vida do ateniense, o invoca numa espécie de sessio espirita
particular. Em forma de carta ao chefe de policia, os primeiros para-
grafos preparam a situagio:

Hoje, i tardinha, acabado o jantar, enquanto esperava a hora do Cassino, estirei-me no
sofii e abri um romo de Plutarco. (...) e sucedeu o que sempre se dd comigo quando leio

alguma cousa antiga: transporto-me ao tempo e ao meio da agio ou da obra.

Depois de jantar é excelente. Dentro de pouco acha-se a gente numa via romana, ao pé de
um portico grego ou na loja de um gramdtico. Desaparecem os tempos modernos, a insur-
rei¢do da Herzegovina, a guerra dos carlistas, a Rua do Ouvidor, o circo Chiarini. Quin-

ge ou vinte minutos de vida antiga, e de graca. Uma verdadeira digestio literdria.”

Porém, apds esse inicio promissor de um descanso tranquilo e
inofensivo, anuncia-se a confusio. Pois “o moleque entrou e acendeu
o0 gis” e, trazido de volta a0 mundo contemporaneo, os olhos do de-

re, Libraire-Editeur, 1818, p.IX. Disponivel em http://books.google.com.br/
books?id=GIUTAAAAQAA] [acesso em 23/01/2009]

MACHADO DE ASSIS. “Uma Visita de Alcibiades”. In: Obra completa, v.II. Rio
de Janeiro: Nova Aguilar, 1994. Acessivel em http://www.cce.ufsc.br/-nupill/litera-
tura/alcibiades.html
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sembargador cairam “das nuvens, isto é, nas cal¢as de brim branco,
no paletd de alpaca e nos sapatos de cordovdo”, o que o fez refletir:
“ — Que impressdo daria ao ilustre ateniense o nosso vestudrio mo-
derno?”. Usando de suas habilidades de espirita, o narrador invoca
Alcibiades que prontamente aparece. Comegam as complicacoes. Ao
dialogar com Alcibfades, o brasileiro nao consegue deixar de chocd-
lo com as novidades:

(...) Repeti-lhe que sim, que o paganismo acabara, que as academias do século passado
ainda lhe deram abrigo, mas sem conviccido, nem alma, que as mesmas bebedeiras ar-
cddicas, (...) essas mesmas estavam curadas, radicalmente curadas. De longe em longe,
acrescentei, um ou outro poeta, wum ou outro prosador alude aos restos da teogonia paga,
mas sé o faz por gala ou brinco, ao passo que a ciéncia reduziu todo o Olimpo, a uma

simbdlica. Morto, tudo morto.®

O desenlace se dd quando Alcibiades, preparando-se para
acompanhar o narrador a um baile, deve vestir as roupas do século
e, para aprender a usé-las, o observa colocando calcas compridas, ca-
saca, ¢ por fim o chapéu. Os trajes modernos matam o grego de
susto, e a histéria termina com a solicitagdo do desembargador ao
chefe de policia, para que providencie a retirada do caddver. Com
muita graga, Machado de Assis usa o estranhamento de Alcibiades
diante das novidades da moda para falar da falta de sentido e da
inadequagio das referéncias & Grécia Antiga na literatura e na arte
de seu préprio tempo.

Se os leitores de Marmontel ndo tinham dificuldades de ver em
seus personagens simples metdforas da sociedade contemporanea, os
de Machado de Assis se deleitavam com a confusio criada pela trans-
posicao de um personagem antigo nos tempos modernos.

Mas de que modo essa comparagio pode nos ajudar a pensar
nos quadros de Pedro Americo e Le Chevrel?

Nota-se que essas pinturas de 1865 envelheceram rapidamente
e, para o publico de arte do final do século, pareciam ultrapassadas
e sem sentido. Como no texto de Machado de Assis, Alcibiades es-
tava deslocado, ji nao interessava ao olhar dos contemporaneos que
desejavam ver-se retratados num espelho, e nio mais em metéforas,
como as usadas por Marmontel.

As mudangas ocorridas na sociedade, nos avancos cientificos
e tecnoldgicos nessas poucas décadas foram decisivas e criaram a

- Idem, ibidem.

sensacdo de obsoleto para as referéncias a0 mundo grego, antes em
voga. No final do século XIX, o puablico perdera o cédigo para usu-
fruir esse tipo de pintura. A inadequagio do personagem histdrico
ao0s tempos atuais e o estranhamento entre o mundo antigo e o mo-
derno, apontados por Machado de Assis, aconteceram no mundo da
arte do fim de século.

Ana Cavalcanti
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Citacdo, Tipo e Modo
na pintura brasileira,
1890-1930

Arthur Valle
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Resumo

No presente texto, procura-se delimitar e definir as no-
¢oes de citagdo, tipo e modo, e aplicéd-las na anilise de
pinturas realizadas no Brasil das primeiras décadas re-
publicanas. Além disso, defende-se que a utilizagdo em
conjunto dessas nogdes pode favorecer um entendimento
mais preciso de como se dava o processo criativo dos ar-
tistas brasileiros, bem como oferecer uma alternativa a
nogao usual de estilo na busca de esquemas mais flexiveis
para a classificagao da produgao pictérica do periodo.

Palavras-Chave
Pintura Brasileira, 1890-1930, Conceitos classificatérios,
Estilo

Abstract

In the present paper we try to delimit and to define the
concepts of quotation, type and mode, and to apply them
in the analysis of some Brazilian paintings of the first
republican decades. Moreover, we defend that the use of
this set of concepts can favor a more precise understand-
ing of the creative process of the Brazilian artists, as well
as offer an alternative to the usual notion of style in the
search of more flexible classification schemes for the pic-
torial production of the period.

Keywords
Brazilian Painting, 1890-1930, Classification Concepts,
Style

1.

No dltimo meio século, a crise do Modernismo e da no¢io de uma
evolugio artistica que procederia por saltos sucessivos se refletiu na
prética da arte e no campo da sua historiografia. Um fruto direto
disso foi o crescente ceticismo dos estudiosos com relacio a difundi-
da concep¢io da histéria da arte como uma sequéncia linear de estilos
independentes, definidos por um conjunto especifico de caracteris-
ticas formais e possuindo comego e fim datdveis. Aqui, compreendo
a nogio de estilo aplicada tanto aqueles mondlitos conhecidos como
estilos de época (Gdtico, Barroco, etc.), quanto a generalizagdes mais
circunscritas, referentes a um determinado movimento artistico (/-
pressionismo, Cubismo, etc.).

Nio desejo revisar a polémica sobre a no¢io de estilo, nem ne-
gar absolutamente a sua utilidade. Todavia, creio que, com relagao a
produgio pictérica do local e periodo que aqui me interessa, o Brasil
das primeiras décadas republicanas, a aplicacio dessa no¢io é pouco
satisfatéria por pelo menos dois motivos: 4) a quantidade restrita
de rétulos estilisticos comumente empregados pelos especialistas é
incapaz de dar conta da variedade da produgao considerada; ) esses
mesmos rotulos foram forjados para uma realidade cultural realida-
de cultural diversa, a dos paises europeus, e sua utilizagao leva pouco
em conta as resignificagées impressas pelos brasileiros nos influxos
vindos do Velho Mundo.

Logo, seria interessante, sem propriamente descartar a nogao
de estilo, buscar conceitos classificatérios mais maledveis. E isso que
tem feito nos tltimos anos pesquisadores brasileiros sensiveis tanto
as limitagoes de uma histéria da arte segmentada rigidamente em
estilos, quanto as peculiaridades de nossa producao artistica. Os tra-
balhos académicos que cito no que segue sio exemplos desse esforgo.
Entre outras coisas, esses trabalhos possibilitam um melhor entendi-
mento do processo criativo de nossos artistas, em especial no que diz
tange ao seu empenho em conferir um sentido renovado a tradigao,
e por isso eu gostaria de relaciond-los ao campo de estudos da nogao
de influéncia nas artes.

Foi a essa complexa nogdo que Goran Hermerén dedicou seu
livio Influence in art and literature (1975), onde numerosas e sutis
distingoes sdo estabelecidas entre as diferentes instdncias possiveis
de influéncia nas artes'. Retomando algumas das conclusées de Her-

HERMEREN, G. Influence in Art and Literature. New Jersey: Princeton Univer-
sity Press, 1975.
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merén, julgo que o estudo das questoes que aqui pretendo tratar é
potencialmente 1til porque: #) combinado com anilises da génese
das obras envolvidas, pode oferecer insights valiosos sobre o processo
criativo dos artistas; 4) combinado com investigagdes psicoldgicas
e sociolégicas, pode ensinar muito sobre como sio estabelecidos os
contatos culturais e como as ideias se transmitem entre individuos
e tradicoes; ¢) se, como defende Hermerén, consideragoes sobre in-
fluéncia nas artes fazem parte da “histéria dos comentdrios criati-
vos” sobre as obras influentes?, o estudo das questdes aqui abordados
pode revelar dados interessantes sobre o gosto dos artistas e periodos
envolvidos.

Isso posto, o que desejo propor ¢ a distingdo entre trés ins-
tancias diversas de influéncia que julgo terem operado na pintura
brasileira do periodo analisado e que designo pelos termos citagio,
tipo e modo. Relacionadas mas independentes, essas instAncias nio
sa0 as Unicas perceptiveis nas obras dos brasileiros e nao defendo que
os termos que uso para designd-las sejam os melhores. Em tltima
andlise, o que me interessa aqui defender é que essas instincias sio

relevantes, que elas possuem caracteristicas distintas, e que, portan-
to, conscientizar as suas diferencas pode favorecer um entendimento
mais preciso de como se dava o processo criativo de nossos artistas e
oferecer esquemas mais flexiveis para a classificagao de suas obras.

2.

RORREREARRRINREN . | MAELAARRuteennen . bepissbhrranserg S T T el Por citaca ion mpréstimo mai menos fiel fei rum
- o WL g — — b or citagdo eu designo o empréstimo mais ou menos fiel feito por u

artista, em uma determinada obra, de motivos particulares tomadas
de obra de um outro artista. Na historiografia de arte brasileira, o
recurso a no¢ao de citagdo, por vezes diversamente denominada, me
parece exemplificado nas discussées sobre pintores associados sobre-
tudo ao Império, como, entre outros, Victor Meirelles, cuja Batalha
dos Gurarapes (1879) é tratada por Jorge Coli em sua tese de livre-do-
céncia’, ou Pedro Américo, cujas pinturas histéricas sio abordadas

por Maraliz de Castro Vieira Christo em trabalhos mais recentes®.

2 Idem, p. 308 sg.

3 COLL J. A Batalha de Guararapes de Victor Meirelles e suas relagdes com a pintura
Irmaos Chambelland internacional. Campinas: IFCH-UNICAMP, 1997.

gﬂlgzasrggizltllgazfn_;féufla o 4 Cf. CHRISTO, M. Didlogos da Histéria da Artes: As apropriagdes na Pintura His-
K térica. In: Anais do XXVII Coléquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte.

660 x 700 cm q

Rio de Janeiro, Palacio Tiradentes — Belo Horizonte: C/Arte, 2008, p. 163-170; ¢ CHRISTO, M. Pintura, histéria e

ALERJ, Plenario. heréis no século XIX: Pedro Américo e Tiradentes Esquartejado. Campinas: [IFCH-

Foto do autor. UNICAMP, 2006.
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Mas o recurso a citagies, da maneira aqui definida, ¢ igualmente
muito comum entre os pintores atuantes nas primeiras décadas da
Republica e os exemplos presumiveis sio tantos que seria impossivel
listd-los todos. Vou me ater a dois apenas, que me parecem esbogar o
que o estudo das citagies pode revelar sobre as fontes dos artistas do
periodo e as especificidades de sua produgaio.

O primeiro é Os Descobridores (1899), de Belmiro de Almeida:
Christo, por exemplo, postulou, como fonte para a figura do degre-
dado sentado junto a 4rvore, a figura feminina no quadro Les Foins
(1877), do francés Jules Bastien-Lepage’; j4 Luciano Migliaccio in-
dicou, mais recentemente, que tal figura lembraria o Proximus tuus,
escultura do italiano Achille d’Orsi, originalmente exposta em Tu-
rim, em 1880°. As duas hipéteses nio sio, obviamente, excludentes
e se baseiam ambas na identidade de postura entre o degredado e a
figura supostamente citada. O interessante ¢ que, se fosse confirma-
da uma influéncia direta da obra de d’Orsi sobre a de Belmiro, se
confirmaria igualmente uma relagio desse com a cultura figurativa
italiana de fins de oitocentos que nio me parece suficientemente re-
conhecida em nossa historiografia.

O segundo exemplo é o painel Monarguia (1925-26), realiza-
do pelos irmaos Chambelland para o atual Paldcio Tiradentes, no
Rio de Janeiro (Fig. 1). Nessa pintura se encontram citadas algumas
obras paradigmdticas da arte no Brasil, como a estdtua equestre de
D. Pedro I, realizada por Louis Rochet, ou o retrato de D. Pedro 11
na abertura da Assembleia Geral, pintado por Pedro Américo. Além
de exemplificar um uso de citagoes mais ‘literal’ do que o perceptivel
0’Os Descobridores, a tela demostra o quanto, durante a Republica as
obras da entio chamada ‘escola brasileira’ integravam o repertério de
referéncias dos artistas.

3.

Denomino #po a segunda instincia de influéncia que gostaria de
discutir. Na historiografia brasileira, creio que tal nogao se encontra
bem estabelecida gracas especialmente ao uso que dela tem feito, jé
h4 alguns anos, Sénia Gomes Pereira’ e alguns de seus orientandos.

Idem, p. 172.

MIGLIACCIO, L. A recepgio dos géneros europeus na pintura brasileira. CAVAL-
CANTI, A; DAZZI, C.; VALLE, A (org.). Oitocentos — Arte Brasileira do Império
a Primeira Repiblica. Rio de Janeiro: EBA-UFR] / DezenoveVinte, 2008, p.30.

PEREIRA, S. A Historiografia da Arquitetura Brasileira no Século XIX e os Con-
ceitos de Estilo e Tipologia. 19&20, Rio de Janeiro, v. II, n. 3, jul. 2007. Disponivel

Diferente de citagdo, a escolha do termo #ipo pode soar menos arbi-
trdria, uma vez que O seu uso possui precedentes na teoria artistica
europeia. Ele é encontrado, por exemplo, no debate arquitetdnico
oitocentista e uma de suas definicbes mais interessantes foi formula-
da por Quatrémeére de Quincy, que define ipo como a ideia geral da
forma de um edificio®. Como precisou Giulio Carlo Argan’, essa de-
finicdo se desdobra em niveis distintos, o mais primordial dos quais
seria o tipo de definigo espacial, que se refere a totalidade do edificio
e é, essencialmente, o esquema de distribui¢io de seus elementos,
uma espécie de “esqueleto espacial”!®. Tratando da arte da pintura,
me interessa reter sobretudo essa noc¢ao primordial de #ipo e, no-
vamente, dois exemplos servirdo para ilustrar seu emprego entre os
pintores no perfodo aqui delimitado.

O primeiro é o Baile & fantasia (1913), de Rodolpho Cham-
belland: o esqueleto estrutural dessa obra é andlogo aquele encontra-
do em pinturas francesas contemporineas figurando dancas, como
Le Moulin de la Galette (1876), de Renoir, La danse au “Moulin Rou-
g¢”(1899-90), de Toulouse-Lautrec, ou Bal Blanc (1903), de Marius-
Joseph Avy. Tanto quanto 4 analogia temdtica verificdvel entre a obra
do brasileiro e as francesas, creio que o empréstimo tipolégico feito
por Chambelland se baseia em uma identidade de intencoes expres-
sivas mais profundas, como procurei demonstrar em outro lugar'!.

O segundo exemplo é A fundagio da cidade de N. Sra. de Belém
do Pard (1908), de Theodoro Braga. Nesse caso, o tipo empregado
me parece provir de uma fonte brasileira, a conhecida Vista de um
mato virgem que se estd reduzindo & carvio, de Félix-Emile Taunay.
No centro de ambas as obras, duas grandes drvores de orientacio
vertical dividem as cenas em dois momentos distintos, que se desen-
rolam da direita para a esquerda: na tela de Braga, de temporalidade

em: <http://www.dezenovevinte.net/arte%20decorativa/ad_sgp.htm>.; PEREIRA,
S. As tipologias da tradi¢do cldssica e a pintura brasileira do século XIX. In: XX VI
Coléquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte. 2007, Sao Paulo: C/Arte, 2007.
p. 530-545.

QUATREMERE DE QUINCY, A.-C. Encyclopédie méthodique. Architecture. T.
3 [Nacelle-Zotheca]. Paris, 1825, p. 543-545.

ARGAN, G. El concepto de espacio arquitetonico desde el Barroco a nuestros dias.
Buenos Aires: ediciones Nueva Vision, 1977, especialmente p. 29-36.

Idem, p. 34.

VALLE, A. Baile 4 fantasia, de Rodolpho Chambelland: A figuracio do frenesi.
19&20, Rio de Janeiro, v. I1I, n. 4, out. 2008. Disponivel em: <http://www.dezeno-
vevinte.net/obras/av_rc_baile.htm>.
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bem escandida, a chegada das embarcagoes a um igarapé ¢ seguida
pelos trabalhos de construgio da cidade; no de Taunay, a floresta
quase virgem ¢ justaposta a sua devastagio consumada. Tendo como
base uma estrutura semelhante (Fig. 2), os movimentos de avango e
recuo espacial, a posicdo e a forma dos fluxos de dgua, em baixo &
direita das grandes drvores, e mesmo as agoes figuradas 2 esquerda de
ambas as obras, guardam também muito em comum, o que refor¢a
a hipétese da relagdo entre as telas'?.

4,

Designo como modo a tltima instancia de influéncia que gostaria de
comentar. Na historiografia de arte europeia, existem exemplos si-
milares do uso que proponho para o termo, como o feito por Thomas
da Costa Kaufmann ao discutir em termos de modos a diversidade da
producio da chamada Escola de Praga'®, ou por Jan Bialostocky, que
se vale da nogao para esclarecer a l6gica dos diferentes “estilos” em-
pregados, por vezes simultaneamente, por artistas como Schinkel,
Ingres e Picasso'.

Como no caso de #ipo, precedentes para o meu emprego do ter-
mo modo se encontram na teoria artistica europeia. O exemplo mais
famoso se acha em uma carta enderecada por Nicolas Poussin a seu
amigo e protetor Paul Fréart de Chantelou®. Nela, o pintor justificava
a diferenca entre o aspecto de algumas de suas pinturas fazendo refe-
réncia  tese de que a maneira como um quadro era pintando deveria
se adequar A natureza do tema nele figurado. Como apoio, Poussin

remetia 2 autoridade da poesia antiga e, sobretudo, da musica grega:
assim como esta tltima era composta em diferentes modos (Dérico,
Frigio, Lidio, etc.), aos quais se associavam expressoes e, consequente-
mente, funcoes particulares, assim também as pinturas deviam variar
suas configuracoes conforme seu tema e/ou fungio exigissem.

12 Provar conclusivamente a existéncia de uma relagio entre a obra de Braga e a de
Taunay dependeria de um estudo especifico. Como na maioria dos casos que aqui
discuto, posso apenas afirmar que certos requerimentos necessdrios — mas nio sufi-
cientes — para essa hipétese de influéncia sio satisfeitos, em particular, empregando
a terminologia proposta por Hermerén, os requerimentos temporal e de similaridade;

cf. HERMEREN, G. Op. cit., p. 156-261.
13 KAUFMANN, T. L’Ecole de Prague. La peinture a la cour de Rodolphe II. Paris:
Flammarion, 1985, em particular p.129-146.

14 BIALOSTOCKY, J. Das Modusproblem in den bildenden Kunsten: Zur Vorgeschi-
chte und zum Nachleben des “Modusbriefes” von Nicolas Poussin. Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte, 24 Bd., H. 2 (1961), p. 128-141.

A fundacao da cidade de N. Sra. de Belém do Para (1908),
de Theodoro Braga, e A vista de um mato virgem que se esta reduzindo a carvao,
de Félix-Emile Taunay, comparadas com base em seus esqueletos estruturais. 15 POUSSIN, N. Lettres et propos sur I’art. Paris: Hermann, 1964, p.121-125.
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Se e em que medida Poussin pos efetivamente em prética as
ideias contidas em sua “carta dos modos”, ¢ ponto ainda hoje polémi-
co. O que parece certo, como defende Jennifer Montagu, ¢ que essas
ideias tiveram repercussio na teoria da Académie Royale de Peinture
et de Sculpture'®. Charles Le Brun teria sido o introdutor do conceito
de modos, no sentido de Poussin, nos discursos da Académie, e nisso
ele foi seguido por tedricos como André Félibien ¢ Henri Testelin.
No oitocentos, a teoria do 7modos se encontra referida, por exemplo,
no Traité complet de la peinture (Paris, 1829), de J. N. Paillot de
Montabert, discipulo de David, e na Esthétique générale er appliquée
contenant les régles de la composition dans les arts plastiques (Paris,
1865), de David Sutter.

Se o termo se mantém, as discussoes sobre a nocio de modo
no contexto académico francés evoluem no sentido de defini-lo
como uma ordenagdo visual unitdria do quadro, um ‘efeito geral’
que presidiria esse Gltimo e que serviria para introduzir e guiar o
observador na compreensio de seu tema e funcio. Logo, como um
tipo e diferente de uma citagdo, um modo se associa A totalidade da
composi¢io da obra; porém, diverso de um #ipo, um modo se ca-
racteriza pelo que eu gostaria de designar como um tratamento de
superficie, muito mais do que por um esqueleto estrutural comum.
E por isso que Biatostocky se refere como modal 4 pratica, comum
na arquitetura eclética, de associagdo entre repertdrios ornamentais
de estilos do passado e as diferentes fungées dos prédios, marcada
por uma cisio profunda entre os aspectos decorativo, de um lado, e
tectdnico-espacial, de outro.

Na pintura brasileira do periodo aqui tratado, a no¢io de modo
me parece contribuir para a compreensio das especificidades asso-
ciadas a alguns géneros. E, por exemplo, o caso do que entio se
convencionou designar, lato sensu, pintura decorativa. A pesquisa da
literatura artistica do periodo, em especial das criticas de arte, reve-
la diversas caracteristicas formais associadas a esse género. Cito um
exemplo: comentando A partida da mongio (1897), tela de Almeida
Junior exibida na Exposicao Geral de 1898, o articulista an6nimo do
Jornal do Commercio afirmou:

O seu trabalho é uma tela decorativa, pintada em uma tonalidade fria, quase em gri-

MONTAGU, J. The Theory of the Musical Modes in the Académie Royale de Pein-
ture et de Sculpture. Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, Vol. 55
(1992), p. 233-248.

saille, na maneira moderna iniciada em Franga por Puvis de Chavannes, ¢ que tem
tido um grande niimero de sectdrios. Jd o ano passado o Sr. Almeida Jiinior nos dera um

premiincio da sua tendéncia atual, que agora nos parece mais acentuada.”’

A referéncia 2 “maneira moderna” de Chavannes ¢ indicativa
da corrente estética a qual, aos olhos dos contemporineos, algumas
das derradeiras obras de Almeida Junior se filiavam. Impregnada da
exigéncia moral de respeito pelas qualidades intrinsecas dos mate-
riais que ganhou for¢a com a polémica sobre a qualidade estética dos
objetos industriais exibidos nas Exposi¢es Universais, essa corrente
postulava uma pintura decorativa que afirmasse a presen¢a material
do conjunto arquitetural que a abrigava e que banisse “a perspectiva
e o modelado para respeitar a planaridade do muro, renuncia[ndo]
a todos os efeitos permitidos pela técnica do dleo, empastamentos,
transparéncia, claro-escuro, para reencontrar a clareza fosca do
afresco, considerada a técnica por exceléncia da pintura mural”'8.
Tal concepgio jd fora formulada explicitamente por, por exemplo,
Prosper Merimée em artigo de 1851", que, fazendo referéncia a
“pintura antiga” e aos “mestres italianos®, defendia uma pintura de-
corativa figurativa caracterizada por uma preferéncia pelo afresco,
com sua paleta limitada e seus “tons de conveng¢do”; o emprego de
cores, claras, “doces” e esmaecidas, aplicadas uniformemente, sem
modulagées; e uma execugdo caracterizada pela simplicidade.

Sdo caracteristicas como essas que aproximam entre si toda
uma série de importantes pinturas decorativas realizadas no Rio de
Janeiro durante a 12 Republica, cujo parentesco se baseia essencial-
mente em um mesmo tratamento de superficie, marcado pela paleta
clara, o uso contido dos efeitos de modelado e de profundidade, o
acabamento fosco, etc.

A referida independéncia entre modo e esqueleto estrutural se
evidencia quando uma mesma composicdo ¢ tratada em modos di-
ferentes. Gostaria de citar um caso célebre, o Caipira picando fumo,
de Almeida Junior, do qual sao conhecidas duas versoes executadas
em 1893 (Fig. 3). Sem negar a relagio genealdgica entre elas, sugiro
que a passagem de uma a outra envolve, além da ébvia ampliagao,
uma mudanca de modo. Sendo vejamos: uma diferenca essencial do

NOTAS sobre Arte. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 13. set 1898, p.2.
VAISSE, P. LaIlle Republique et Les Peintres. Paris: Flammarion, 1995, p. 257.

MERIMEE, P. De la peinture murale et de son emploi dans I’architecture moderne.
Revue de I’architecture et des travaux publics, 9, 1851, especialmente col. 327-332.
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quadro maior com relagdo ao menor é, como pontuou Rodrigo Na-
ves, “o clareamento geral a que Almeida Junior submeteu a segun-
da versio. No estudo, os contrastes entre claros e escuros sio mais
marcados e os volumes um tanto mais acentuados, o que d4 maior
solidez as coisas e realca levemente a figura do caipira em relagio ao
fundo”. O ‘enfraquecimento’ do caipira enquanto figura na versio
maior ¢ fungio, igualmente, do tamanho proporcionalmente me-
nor que ele ocupa com relagio ao todo do quadro. Empregando a
terminologia adiantada nessa parte, eu diria que o quadro maior ¢é
uma versio em modo decorativo do menor: nesse sentido, caracterfs-
ticas como a amplia¢do, que denotaria um intengdo mais ‘publica’,
o clareamento da palheta e a consequente ‘desmaterializagio’ dos
objetos, a figura menor do caipira que igualmente diminui, como
frisa Naves, a “forca e determinacio” da articulagio do espago da
obra, todas concorreriam para satisfazer a exigéncia de integragio no
espago arquitetdnico que a abrigasse.

A nogao de modo oferece ainda uma chave de interpretagio
interessante quando analisamos a relagio dos pintores brasileiros
com as chamadas ‘vanguardas’ europeias. Em Mulber em circulos
(1920), quadro de Belmiro de Almeida, a marcagao linear do rosto
da mulher — estilizada, mas ainda verossimil — , se encontra sobre-
posta por uma grade abstrata de circulos que se interpenetram, e que
remete 4 obra de artistas como Balla ou Delaunay. Analisando mais
atentamente a imagem, porém, percebe-se que suas duas ‘camadas’

coincidem apenas em poucos pontos, como nos olhos ou no pescogo
da mulher: o emprego de procedimentos de ‘vanguarda’ pouco diz
respeito A estrutura profunda da imagem, se dando sobretudo em
sua superficie, de uma maneira que eu qualificaria modal. Quadros
de artistas formados durante os anos 1920, como Candido Portinari,
também parecem se valer da mesma légica modal ao se apropriarem,
por exemplo, de elementos da chamada estética cubista, o que indi-
caria a sobrevivéncia da prdtica além do periodo delimitado.

As duas versdes do Caipira picando fumo,
de J. F. de Almeida Junior, medindo
respectivamente 70 x 50 cm e 202 x 141 cm.

20 NAVES, R. Almeida Janior: o sol no meio do caminho. Novos estudos, n. 73, nov. Ambas foram pintadas em 1893 e pertencem hoje

2005, p. 136. ao acervo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo.
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O enfrentamento entre homem
e natureza na pintura de
paisagem do Brasil no século XIX

Claudia Valladao de Mattos
UNICAMP/CBHA

Resumo

Como parte da revisio do campo de estudos da histéria
da arte, iniciou-se a algumas décadas um processo de re-
definigao das relagoes entre pintura de paisagem e poder.
Tomando como ponto de partida o tema da representa-
¢do do enfrentamento entre homem e natureza e levando
em consideracio essas novas tendéncias da historiografia,
o presente trabalho realizard um estudo de algumas telas
realizadas no Brasil ao longo do século XIX.

Palavras-chave
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Abstract

As part of a revision of the field of art history interpreta-
tion, the relation between landscape painting and power
also stated to be reevaluated. Using as point of departure
the theme of the confrontation between man and nature,
and taking the new tendencies of art historiography into
account, this paper proposes a study of some landscape
paintings created throughout the Nineteenth century in
Brazil.

Keywords
landscape painting, politics, 19th century.
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Nas narrativas tradicionais da Histéria da Arte o género da pintura
de paisagem freqiientemente aparece como protagonista principal
do processo de condugio da arte a uma esfera autdnoma e auto-re-
ferente, caracterizada como propria da histéria da arte ocidental. O
presente ensaio tem como objetivo langar um ponto de interrogacio
sobre a idéia da pintura de paisagem como o campo por exceléncia
da fruigdo puramente estética. Partindo da discussio metodolégica
proposta pelo historiador da arte Tom Mitchell em seu livro Lands-
cape and Painting', procuraremos apontar para a necessidade de uma
revisao dos discursos sobre pintura de paisagem, de forma a tornar a
compreensio deste género mais rica e complexa.

Na introducio de seu livro, Tom Mitchell afirma que o objeti-
vo de seu empreendimento é “transformar a ‘paisagem’ de um nome
em um verbo”, ou seja, desenvolver um modelo mais abrangente do
campo da pintura de paisagem que “perguntaria nio apenas o que
pintura de paisagem ‘¢’ ou ‘significa’, mas o que ela faz, como ela
funciona enquanto prética cultural.”? Trata-se aqui de atribuir um
papel ativo 2 pintura de paisagem como instrumento de poder. Tal
poder ¢ derivado, em primeira instincia, de sua capacidade de “pas-
sar por natureza’, de ser o locus de naturalizagio de determinadas
relagdes sociais. Ou seja, o fato da paisagem encenar-se como espago
despovoado de relagoes humanas, tornou-a o local privilegiado para
a naturalizacao dessas mesmas relacoes.

Mitchell propée um novo modelo para a andlise da pintura
de paisagem que enfatiza sua condi¢do de representagio em “se-
gunda poténcia”, deixando entrever sua ligacdo seminal com o
campo do simbélico.? De acordo com este modelo, a “natureza” tal
qual, presente em sua materialidade, deve ser considerada inacessi-
vel ao olhar. O que reconhecemos e chamamos de “natureza” seria
uma construg¢do simbdélica, uma representacio (mental), permeada
de relagées sociais, que em uma segunda instincia receberia sua
inscri¢do em pintura. A paisagem que vemos nao seria, portanto,
um trecho da natureza, como acostumamo-nos a pensar, mas sim

W.J.T Mitchell (org.), Landscape and Power, Chicago e Londres: The University of
Chicago Press, 22 Ed., 2002.

Mitchell, op.cit., p.1.

Ao buscar um modelo teérico capaz de auxiliar na compreensio do funcionamento
do campo da pintura de paisagem, Tom Mitchell tragou uma analogia com o esque-
ma proposto por Lacan para descrever o local do trauma. Acompanhando a certa
distancia a divisio proposta por Lacan entre os campos do “real”, do “simbélico” e

do “imagindrio”. Cf. Mitchell, op.cit. p. X e XI.
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um medium legitimo de representacio, onde sio inscritas relagoes

de poder.t

oKk

O convite de Tom Mitchell a olharmos os contextos politicos e so-
ciais especificos e as relacoes de poder implicitas nas representagoes
da paisagem, pode, a meu ver, auxiliar no aprofundamento de nossa
compreensdo da pintura brasileira do século XIX. Apesar do cres-
cente interesse que esta produgio tem provocado entre estudiosos da
arte no Brasil, particularmente na tltima década, a tendéncia desta
historiografia é a de abordar a obra em sua relagdo, sem divida fun-
damental, com o sistema das artes — a Academia de Belas Artes, as
Exposi¢oes Gerais, etc. —, dedicando pouca atencio a inser¢io dos
artistas e de suas criacoes, no contexto politico e social mais amplo.
Desta forma, as possiveis relagées entre a pintura de paisagem do
XIX e debates exteriores ao campo da arte permanecem em grande
parte nio analisadas.

O presente artigo procurard apontar para as novas possibilida-
des de interpretagio que se abrem para o estudioso que desenvolve
uma sensibilidade para os contextos de producdo da obra, através da
andlise de um tema maior da produgio do século XIX no Brasil, a
saber, o enfrentamento entre homem e natureza. Ao longo do século
XIX, esta relacio foi representada de formas diversas, sempre atrelada
a importantes debates politicos e transformagées sociais especificas.
Aqui, nos ateremos a trés exemplos diacrénicos, que, espero, servirao
para pontuar a importincia dessas questoes para a compreensio do
lugar da pintura de paisagem no século XIX.

Ainda que, de uma forma geral, a literatura nio atente para
os contextos politicos especificos inerentes s representagoes do
enfrentamento entre natureza ¢ homem no contexto da pintura de
paisagem do século XIX, existe, sim, um conjunto de obras onde
este tema j4 foi plenamente reconhecido. Trata-se da representagao,
competentemente analisada por Lilia Schwarcz em seu livro As Bar-
bas do Imperador, do Imperador D. Pedro II e de sua familia em
meio a0 império tropical, um verdadeiro “topos” da pintura de re-

ssa caracteristica mididtica da paisagem torna-se transparente na arte da jardina-
E racterf

gem. Aqui o artista manipula os elementos naturais da mesma forma que um pintor
pinta seu quadro.

Johann Moritz Rugendas
Retrato de D. Pedro I, 1846
100 x 79 cm, dleo s/tela

Rio de Janeiro.

Felix-Emile Taunay

Vista de um mato virgem que se
esta reduzindo a carvao, 1843
134 X 195 cm, 6leo s/ tela
MNBA, RJ.

Claudia Valladao de Mattos
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trato de corte de meados do século XIX no Brasil.> O “Retrato de
Dom Pedro IT”, pintado pelo austriaco Johann Moritz Rugendas em
1846(fig. 1), é um excelente exemplo do uso politico da paisagem no
contexto da construgio da imagem do Imperador D. Pedro II e de
seu império. O quadro apresenta o jovem D. Pedro II rodeado por
bromélias, orquideas e palmeiras tropicais e vestido em seu uniforme
militar. A mata virgem, de aspecto selvagem, parece abrir passagem
de bom grado para a figura central do monarca, cuja grandeza ¢ pon-
tuada pela coluna dérica que se eleva a direita do quadro. Por trds da
coluna, a distincia, vemos o Paldcio de Sao Cristévao, erguendo-se
em diregdo a um céu trangiiilo de primavera. A perfeita integracio
entre edificios cldssicos e natureza tropical ¢ apresentada como me-
tafora do poder civilizador do monarca.

A mesma idéia de uma natureza igualmente grandiosa e civi-
lizada aparece no desenho “Floresta Brasileira” (1853) de Manuel
Aratjo Porto Alegre. Como diz Leticia Squeff em seu artigo sobre
a obra, Porto Alegre d4 ao seu quadro uma estrutura de “jardim
botanico”, onde dois bons amigos (provavelmente o pintor e Ignicio
Dias Pais, proprietdrio da fazenda Sio Pedro, retratada no quadro)
passeiam tranqijilamente entre uma natureza exdtica, luxuriante e
“civilizada, uma imagem que estava em sintonia com o projeto do
Império™.

Exatamente nos anos em que a imagem do Brasil estava sendo
construida através do “topos” da harmonizagio entre natureza tro-
pical e civilizacio européia, um outro artista, também ligado a cor-
te, pintou um quadro de grande originalidade, que propunha uma
leitura muito diferente da questdo do enfrentamento entre homem
e natureza, utilizando-se do tema para posicionar-se em relacio a
politicas muito diferentes.

Trata-se do artista Félix Emile Taunay, que em 1843 pintou
um quadro intitulado “Vista de um Mato Virgem que se estd re-
duzindo a carvao” (fig. 2), que hoje faz parte do acervo do Museu
de Belas Artes do Rio de Janeiro. A obra representa uma parcela
de floresta tropical que estd sendo derrubada por mios escravas. A
esquerda vemos a mata derrubada e queimada, pronta para receber o
cultivo, provavelmente de uma lavoura de café. A direita, a mata vir-

Lilia Moritz Schwarcz, As Barbas do Imperador, D. Pedro Il um monarca nos trépicos,
Sao Paulo: Cia das Letras, 1998.

Leticia Squeff, “Floresta Brasileira de Aratjo Porto Alegre”, in: Nossa Histéria, ano 2
, n. 18, abril de 2005, pgs. 26 a 31.

Claudia Valladao de Mattos

gem aparece em todo seu esplendor. Tendo em vista a proximidade
de Taunay aos circulos da corte e sua posicio de diretor da Acade-
mia Imperial de Belas Artes no momento da realizagao do quadro, a
historiografia da arte sempre procurou analisar esta obra como vin-
culada a tradicdo da representa¢do da nagio através da relacio entre
natureza e civilizagdo. Nesta chave, o quadro era lido como metdfora
do enfrentamento do homem e da natureza no processo de estabe-
lecimento de um império nos trépicos.” Uma investigagdo mais de-
talhada do contexto em que ele foi pintado permite, no entanto, um
aprofundamento da andlise e a revelagio de um engajamento especi-
fico do artista em debates de época sobre as conseqiiéncias nefastas
da destrui¢do ambiental causada por atividades agricolas, algo nio
considerado em interpretagdes anteriores.®

Além de ser diretor da Academia, Taunay era também membro
fundador da Sociedade Auxiliadora da Industria Nacional (SAIM) e
do Instituto Histérico e Geografico Brasileiro (IHGB), o que o situa-
va no centro das discussoes referentes aos projetos politicos do Impé-
rio. Neste contexto, exatamente na década de 1840, desenvolveu-se
em ambas instituicoes um intenso debate sobre formas efetivas de
promover o emprego de técnicas agricolas mais modernas, acompa-
nhado de uma forte critica aos meios arcaicos ainda empregados no
Brasil (e associados a escraviddo), que, de acordo com muito intelec-
tuais, destrufam de forma irreversivel o patrimoénio natural do pafs.
Neste mesmo perfodo, comega também a ser votada a primeira lei de
terras do pais. Sendo a familia Taunay também proprietdria de uma
plantagao de café na Tijuca, vdrios de seus membros acompanhavam
tal debate de perto. Um dos irmios de Félix Emile, Carlos Taunay,
interessou-se particularmente por tais questées, escrevendo um Ma-
nual do Agricultor Brasileiro, no qual dedicava longas passagens as
conseqiiéncias da destruicio das matas nativas, em especial nas re-
gides em torno do Rio de Janeiro. Este livro nos parece uma fonte
de extremo valor para analisarmos o quadro de Félix-Emile Tau-
nay. Cotejado com ele, a pintura deixa de ser apenas uma alegoria
genérica do enfrentamento entre homem e natureza, para tornar-se

Ver por exemplo, Luciano Migliaccio, A Arte do Século XIX, catdlogo da Mostra do
Redescobrimento, Sio Paulo: Fundagio Bienal, 2000, p. 76.

Uma andlise detalhada desta obra e de seu contexto de produgio e recepgao pode
ser encontrada em: Claudia Valladao de Mattos, “Paisagem, Monumento e Critica
Ambiental na Obra de Félix Emile Taunay”, in:Ana Tavares, Camila Dazzi e Arthur
Valle (org.), Oitocentos. Arte Brasileira do Império e da Primeira Repiiblica, Rio de
Janeiro, Escola de Belas Artes UFR], 2008, p.493-499.
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uma espécie de manifesto visual contra prdticas concretas de des-
truicio da floresta, em uma parte especifica do Rio de Janeiro, isto
¢, a Floresta da Tijuca, na qual ele préprio habitava. Visto sob tal
perspectiva, o quadro de Taunay dirige-se ao observador como um
testemunho do envolvimento direto do artista em uma das primeiras
batalha de politica ambiental no Brasil, que, surpreendentemente,
terminou vitoriosa, a0 menos momentaneamente, com o inicio do
reflorestamento da Tijuca, em 1862.

O terceiro e tltimo exemplo que pretendo discutir, pertence
ao periodo da passagem do século XIX para o XX. Trata-se de uma
série de representagdes da derrubada das matas nativas na regido sul
do Brasil, pintadas pelo artista Pedro Weingirtner. Se a pintura de
paisagem de Félix Emil Taunay pode ser considerada uma exce¢io
no contexto das representagées “romanticas” das florestas tropicais
brasileiras, o mesmo nio pode ser dito de Weingirtner.

A partir dos anos de 1870, sob a influéncia de autores estran-
geiros, como Taine, Buckle e Renan, uma nova narrativa sobre o
enfrentamento entre homem e natureza comega a ser construida por
uma parcela da intelectualidade brasileira que, de uma forma geral,
encontrava-se insatisfeita com os rumos do império e tinha simpatias
pelo ideal republicano. A imagem da natureza selvagem, mas bene-
volente, apaziguada pela presenga civilizadora do império portugués
aqui instalado, comeca, nesse contexto, a ser substituida por uma
natureza indomdvel, que transforma o homem brasileiro em um ser
rude, incapaz de civilizagio. A mediagao entre esses dois modelos
representativos foi realizada, de acordo com Luciana Murari, pela
visao de uma natureza excessivamente abundante, que transformava
seus habitantes em seres preguicosos e indolentes, visio defendida
por exemplo, por Capistrano de Abreu e Oliveira Viana.’

A obra que marca a transigao da idéia de uma natureza abun-
dante, mas excessivamente benévola, para uma visio de uma na-
tureza hostil e agressiva, a ser vencida, ¢ coincidentemente, o livro
A Retirada da Laguna, de Alfredo Taunay, o Visconde de Taunay,
filho do nosso Félix Emile Taunay, citado acima. O livro de cunho
autobiogréfico, narra a sua tentativa, a frente de um dos batalhées do
exército brasileiro durante a Guerra do Paraguai, de atingir o territ4-
rio inimigo pelo norte, atravessando o que sio hoje os estados de Mi-
nas, Goids e Mato Grosso. Ao longo do percurso, a natureza intrans-

Luciana Murari, Tudo o mais é paisagem: representagies a natureza na cultura brasilei-
ra, tese de doutorado, FFLCH-USP, 2002.
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ponivel do sertdo brasileiro leva a baixas significativas de homens,
obrigando Taunay a planejar a retirada de seu exercito, a partir da
fazenda Laguna, na fronteira do Paraguai, para o Rio de Janeiro. Ao
longo do romance, a guerra contra os paraguaios transforma-se em
uma guerra contra a natureza. Ao partir para a missao de conquista
do Paraguai, Taunay pretendera utilizar seu conhecimento estético
para explorar as paisagens desconhecidas do Brasil. No entanto, nas
palavras de Luciana Murari “a concep¢io da natureza como objeto
estético e como matéria de notacdo e esquadrinhamento acabou, no
decorrer da obra, suplantada por uma imagem do mundo natural
como um conjunto de for¢as contrérias, violentas e opressoras, dota-
das de um intenso e oculto potencial de aniquilagio.”!

Ao final do século XIX, conviviam as representagoes do brasi-
leiro, por um lado, como ser indolente e preguicoso, dependente das
exuberincias dos trépicos, e por outro, como rude, filho de uma na-
tureza selvagem e ameagadora, como aquela encontrada no interior do
pais. Nesse contexto, o Estado inicia sua politica de substitui¢cdo da
mio de obra escrava pela mao de obra imigrante e o imigrante passou
a ser visto como o agente capaz de ajudar a superar a condic¢io inferior
do pais. Vistos como trabalhadores disciplinados e persistentes, eles
eram representados no imagindrio nacional como uma espécie de con-
traponto ao brasileiro indolente. A narrativa do enfrentamento herdico
das condicoes adversas da natureza brasileira por parte dos imigrantes
italianos e alemaes que chegaram nas tltimas décadas do século XIX,
passava assim, também pelo tema da guerra entre natureza ¢ homem,
tendo a derrubada como um episédio central. Em seu romance Canad,
por exemplo, Graca Aranha descreveria a queimada como uma espécie
de rito de passagem e purificacdo da terra, que a tornaria apta a receber
os imigrantes. A associagio entre o fogo e a chegada da modernidade,
implicita nesta idéia, era uma visao comum na época.'!

Em minha opinido, devemos ver a série de quadros de Pedro
Weingirtner ligados ao tema da derrubada da mata, como a tomada
de posicdo do artista com relagio a este importante debate sobre a
imigracdo. Observando atentamente esta série de obras, fica evidente
que o artista adota como modelo o quadro de Félix Emile Taunay,
discutido acima, que ele certamente conhecia bem, uma vez que tra-
balhara como professor de desenho da Academia de Belas Artes na

década de 90.

10 Murari, op.cit., 173.
11 Idem, p.273.
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Um dos primeiros quadros de Weingirtner sobre a derrubada
das florestas nativas é “Vida Nova”, pintado pelo artista em 1893,
apds uma viagem que realizou pelo interior do Rio Grande do Sul,
sua terra natal, e por Santa Catarina. O quadro representa o vilarejo
de Nova Veneza em Santa Catarina, uma col6nia de imigrantes ita-
lianos recém instalada. Inspirando-se em Taunay, Weingirtner esta-
belece um campo narrativo, constituido pela tensio entre universo
humano e floresta. A histéria constréi-se a partir do fundo, em dire-
40 aos primeiros planos da obra, narrando o processo de derrubada
da mata virgem e instalacio da pequena colonia de imigrantes. Em
primeiro plano, como ponto de chegada desse relato, encontramos
uma cena doméstica. Ao centro, uma mie, vestida em trajes italia-
nos, cuida de suas criangas, enquanto supervisiona o fogo sobre o
qual a refeicio da familia cozinha. A esquerda do quadro, o marido
trabalha na pequena horta da casa, de onde provém parte de seu
sustento. Em contraste com o discurso de Taunay, que denunciava a
derrubada da mata como um mal irrepardvel, provocado em grande
parte pelo efeito nocivo do trabalho escravo, Weingirtner retrata o
enfrentamento da natureza como a condi¢io sine qua non para o
florescimento de uma civilizacio moderna. No centro do quadro,
Weingirtner expoe cuidadosamente os sinais da cultura superior dos
europeus, ao desenhar na cidade ainda em constru¢do, uma larga
avenida central e ao descrever em mintcia as técnicas de construgio
das residéncias, que deveriam substituir as tradicionais choupanas
dos brasileiros.

Evidentemente, uma tal representacio da paisagem do sul do
Brasil, convinha is elites e principalmente ao governo, que encontra-
va nela uma verdadeira propaganda de seu projeto de colonizagio do
sul. Nao ¢é surpreendente, portanto, que em 1898, durante sua visita
ao atelié do artista em Roma, o presidente Campos Salles procuraria
comprar outra obra do artista, de tema semelhante: “Tempora Mu-
tantur”, obra esta que acabou sendo adquirida pelo governo do Rio
Grande do Sul, transformando-se em verdadeiro simbolo da identi-
dade do Estado.

Em “Tempora Mutantur”, Weingirtner retoma novamente o
tema do enfrentamento entre homem e natureza. Porém, a diferenga
do quadro anterior, que retrata uma malha urbana j4 instalada no
seio da floresta, este quadro concentra-se no tema da prépria derru-
bada, descrevendo a terrivel resisténcia posta pela natureza brasileira
ao trabalho quase herdico dos imigrantes. A cena da fronteira entre
natureza e cultura, que se encontrava ao fundo em “Vida Nova”,

Pedro Weingartner

A morte do lenhador, 1924
6leo s/ tela, 50 x 100cm
col. Fadel, RJ

Claudia Valladao de Mattos
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move-se para o plano médio da obra. Uma série de troncos plantados
em meio ao terreno arado e pronto para ser semeado, enfatiza a resis-
téncia da natureza tropical a obra civilizadora dos imigrantes. Can-
sado, o casal em primeiro plano apresenta um aspecto melancélico,
talvez refletindo sobre seu destino. A esposa ainda jovem observa
as bolhas deixadas pelo trabalho duro em suas maos. Aquela terra
inéspita, habitada por tropeiros e brasilerios rudes, se transformard
em um espago de civilizacdo, através do esforco dessas pessoas sim-
ples. O grupo de troncos ao centro do quadro, torna-se um elemento
narrativo fundamental nesta obra e ele serd repetido algumas vezes
por Weingirtner.

O tema da luta entre homem e natureza conhece também um
estranho desdobramento na obra de Weingirtner ainda nos anos
de 1890. Em dois quadros do periodo, o artista associa inequivoca-
mente a derrubada da mata a realidade da Guerra (provavelmente
uma referéncia & Guerra Federalista, assistida de perto pelo artista
durante sua viagem ao Rio Grande do Sul na década de 90). Em
“Cena de Guerra” (1894), vemos em primeiro plano, quatro figuras,
uma mulher amarrada a um tronco, seu marido morto ao chao, uma
crianga agarrada as suas saias ¢ um homem idoso caido ao chio em
lamento, enquanto ao fundo o fogo queima sua propriedade. Por
todo lado vemos troncos de drvores espalhados pelo chio e ao fundo
a mata virgem, criando um estranho paralelo entre a luta de desbra-
vamento da terra e a luta politica pela terra. Um segundo quadro
explicita ainda mais esse paralelo. Trata-se da obra “A derrubada”
(1894), na qual a figura da mulher acorrentada ¢ isolada em primeiro
plano e posta contra uma cena de derrubada da mata. Seria metd-
fora de uma possivel vinganca da natureza? Nio podemos saber. A
imagem da natureza que se vinga e vence seu adversdrio, o colono,
estd no entanto presente em outra obra singular do artista: “A Morte
do Lenhador” (fig. 3). Recuperando novamente o mesmo cendrio de
“Tempora Mutatur”, o artista retrata um lenhador morto, rodeado
de urubus. Imaginamos que esta figura tenha empregado até sua
tltima gota de vida na luta de desbravamento da natureza selvagem,
por fim, porém, sucumbindo a ela. Esta obra, pintada em 1924, j4
em idade avancada, pode significar uma possivel revisao do otimis-
mo que o artista demonstrava com relagio as politicas de imigracio
durante os anos 90.

As sacristias

nos conjuntos
arquitetdénicos do
Brasil colonial

Cybele Vidal N. Fernandes
UFRJ/CBHA

Resumo
Consideragoes sobre o espago das sacristias, origem, lo-
calizagdo, decoragio.As origens italianas e ibéricas na
organizagio desses espagos e suas repercussoes no Brasil
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Considerations on the area of the sacristy, source, loca-
tion, décor. The Iralian and Iberian origins in the design
of the spaces and its impact on the colonial Brazil.
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A sacristia no edificio religioso

Na basilica romana, a funcionalidade dos espagos interiores orientou
o sistema bdsico da igreja crista de trés ou cinco naves com transepto
(que introduziu a planta de cruz latina) coro, 4bside e absidiolas!'.
Essas ultimas dependéncias, destinadas primordialmente a prote¢io
da Eucaristia, foram aos poucos utilizadas para a guarda dos tesou-
ros, vestimentas sacerdotais, e deram origem is atuais sacristias’.
O espaco inicial, de pequenas dimensées, foi ampliado; a sacristia
tornou-se cada vez mais importante por suas funcoes, em especial, a
preparacio fisica e espiritual do sacerdote para a missa. Desfruta de
prerrogativas semelhantes as do templo, devendo possuir pelo menos
um altar. Nao s6 a sua localiza¢io na planta, como o esmero e deco-
ro da organizagio, conferiram 2 sacristia uma importancia cada vez
maior no conjunto da igreja.

O tragado desses edificios e de suas dependéncias sofreu mo-
dificacoes ao longo da Idade Média e, no Renascimento, com a re-
tomada dos valores cldssicos e o amadurecimento da filosofia hu-
manistica, a planta centrada ou de cruz grega, tornou-se modelo
primordial, embora a planta de cruz latina continuasse a ser muito
empregada. A planta das igrejas cristds passou a inclui até dois espa-
cos de sacristias, destinando um ao culto comum e outro aos cultos
solenes e festivos.

De acordo com as novas necessidades, em algumas plantas
surgiram locais destinados a fungées diversas, como as “casas de fi-
brica” e espagos para reuniées, futuras “salas de consistério”. Embo-
ra ficasse preferentemente ladeando a capela-mor, a localizagio da
sacristia variou bastante nas plantas renascentistas. De modo geral,
cederam a tendéncia dos planos centrados, simbolo de harmonia,
equilibrio e elegincia, presentes nos projetos dos maiores arquitetos
de entdo: Michelozzo, Bruneleschi, Alberti, Bramante. Como exem-

1 Absides — nas basilicas romanas era o nicho semicircular onde ficava assentado o
juiz; nas basilicas cristas era a cabeceira da igreja, onde ficava o acento episcopal e o
altar-mor ou o oratério reservado por detrds do altar-mor ou relicdrio para os ossos
dos santos. Conferir: AULETE, Caldas. Diciondrio contemporineo da lingua por-
tuguesa. Rio de Janeiro: Editora Delta, 1974, 5V, V5, p. 28.

2 Os primeiros espacos de reuniao dos cristdos foram as catacumbas, espagos cemi-
teriais nos subterrineos das cidades romanas, principalmente ao longo da orla do
Mediterrineo. Depois foram instituidas as eclesias domésticas, casas de residéncias
de cristaos ou convertidos. Foram a seguir instituidas as domus eclesiae, casas cons-
truidas para o culto cristdo, jd cerca do século II1. No século IV foi criado o modelo
da igreja crista basilical, a partir da conversio de Constantino ¢ Helena, sua mae (o
Edito de Milio concedeu liberdade de culto aos cristaos).
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plo, podemos citar, em Florenca: Igreja e Convento de Santa Crece,
uma sacristia de planta quadrada, lado da Epistola; igreja do con-
junto de Carmine, uma sacristia quase quadrada, lado da Epistola;
igreja de Santa Maria Novella, uma sacristia quadrangular, lado do
Evangelho. A igreja do conjunto de Sio Lourenco se diferencia das
demais, possuindo uma Sacristia Velha (Bruneleschi, 1428) e uma
Sacristia Nova ( Miguelangelo, século XVI, com os timulos da fa-
milia Médicis).

O tragado da Sacristia Velha de Sao Lourenco foi muito im-
portante para o periodo; modelo de espago centrado e ordenado com
sobriedade, onde se observa o contraste entre as paredes claras, em
relagdo ao cinza esverdeado da pedra local, aplicada aos elementos
cldssicos, ordenadores das aberturas e sustentantes. A sacristia do
Convento de Sio Marcos, de Florenca e de Santa Maria das Gragas,
de Pistdia, testemunham a repercussio desse modelo. A planta cen-
trada inspirou espagos semelhantes, as capelas familiares, entdo em
moda, como a Capela Pazzi, de Bruneleschi, onde foram aplicados
0s mesmos conceitos de ordenagio cldssica.’

Ao longo dos séculos XV e XVI esses valores seriam ampliados,
em exemplos como o da igreja e sacristia de Santa Maria presso San
Satiro, em Milao, tracada por Donato Bramante. Ali frutificaram
também as licdes de Piero della Francesca, em relacio a interpreta-
¢ao ilusionistica do espaco: para dar profundidade ao coro, o artista
idealizou um revestimento em estuque que resolveu a questiao. O
arquiteto usou o mesmo artificio na sacristia da igreja, com planta
octogonal, inscrita num quadrado, nichos nos Angulos e decoracio
em perspectiva fingida.

A concepcao da sacristia na Peninsula Ibérica

Na Espanha e em Portugal, desde a Idade Média, os edificios reli-
giosos possufam em geral uma sacristia. O Renascimento orientou
a organizacdo desse espago para a sua harmonizagio com as novas
concepeoes arquitetonicas e decorativas do periodo. Por outro lado,
a arte da Contra Reforma expressava a luta da Igreja frente ao Pro-
testantismo, em suas vdrias vertentes, e contou com o auxilio das
Ordens Regulares reformadas que, a partir de entio, orientaram as

Conferir outros exemplos de plantas centradas: L. B. Alberti, pequeno Templo
do Santo Sepulcro, na capela Rucellai (1497)sigreja de San Sebastian, em Man-
tua (1460); Giuliano da Sangallo, igreja de Santa Maria delle Carceri, em Prato,
(1484/95). ARGAN, G. C. Renacimiento y barroco.Madrid: Akal/Arte y Estética,
1987, 2V.
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encomendas e os artistas na organiza¢io dos novos projetos. Seguin-
do o modelo espanhol entao surgido, podemos citar o exemplo da
sacristia da Cartuxa de Granada (possivelmente tracada por Francis-
co Hurtado Izquierdo, arquiteto de Cérdoba, 1709)* que, embora
pertencendo as tradi¢des espanholas, excede em relagdo as demais
por suas grandes proporgdes, correspondendo quase a um templo,
possuindo até mesmo uma ctpula.’

Os programas para construgio e reforma das igrejas tornaram-
se cada vez mais ambiciosos e, nesse contexto, as sacristias ganha-
ram em tamanho, elegincia e suntuosidade, haja vista as grandes
modificacbes ocorridas no cerimonial litdrgico. O apuro e elegincia
atingiram entdo os equipamentos das sacristias — altares, fontes, ar-
mdrios — assim como o tratamento de pisos, paredes e tetos. Artistas
renomados foram chamados para decorar esses recintos, transforma-
dos em espacos dignos das magnificas igrejas entdo concebidas, sen-
do algumas consideradas verdadeiras pinacotecas, devido ao grande
nimero de obras ali depositadas, caso da imensa sacristia do Mo-
nastério de Guadalupe, com obras de Lucca Giordano e Zurbardn,
da sacristia do Convento de Sio Lourenc¢o do Escorial, igualmente
de enormes propor¢oes, com uma das mais importantes colegoes de
pintura de toda a Espanha.

Em Portugal, segundo Luiz de Moura Sobral, o modelo para as
novas sacristias portuguesas pode ser buscado na sacristia da igreja de
Sao Roque de Lisboa : “com planta retangular, arcazes dispostos con-
tra as paredes, filas de quadros por cima deles e teto apainelado com
emblemas pintados eis, de certa maneira, o modelo de sacristia para
o0 espago portugués de seiscentos, com o qual se poderd relacionar,
por exemplo, a sacristia de Salvador”.® No Brasil, as sacristias acom-
panharam, essas referéncias gerais. Para a concep¢io definitiva das
sacristias brasileiras, no entanto, importa considerar as condi¢oes de
evolucio da arquitetura ao longo do periodo colonial, as orientagoes
das Ordens Regulares e a agio das Ordens Terceiras, principalmente
no século XVIII, especialmente na regido das Minas Gerais.

Conferir: SEBASTIAN, Santiago. Contrarreformay barroco. Madrid: Alianza For-
ma Editorial, 1981.

Santiago Sebdstian se refere a0 exemplo como uma “faustosa sacristia”, nao sé pelas
suas propor¢des avantajadas, mas também pelos efeitos de luz e decoragao pictérica
primorosa, sendo um conjunto barroco dificilmente superdvel em riqueza e signifi-
cagio. SEBASTTAN, Santiago. Contrarreformay barroco Madrid: Alianza Forma
Editorial, 1981.

. Op cit, p. 138.
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As sacristias no Brasil

Os Franciscanos se estabeleceram inicialmente no Nordeste do Bra-
sil e seguiram, grosso modo, o modelo conventual de Santarém, Por-
tugal, adotando capelas de nave tnica, claustro, corredores cercando
o coro conduzindo a grande sacristia, cuja localiza¢io, em geral, era
por trds da capela mor, sendo tao larga quanto a nave da igreja (caso
do Convento de Ipojuca, Visconde de Cairu, Penedo, Santo Antdnio
do Recife, Santo Antdnio do Rio de Janeiro) ficando a biblioteca
por sobre a mesma. Em outros casos, como em Sio Francisco do
Conde, a sacristia é perpendicular a capela-mor ou, como em Angra
dos Reis, ladeia a capela-mor. Quando a capela dos irmaos Terceiros
abre-se de um lado da nave, como em Olinda, a sua sacristia fica
situada lateralmente, na linha da fachada.

Os jesuitas, por sua vez, conceberam sacristias muito amplas,
preferentemente localizadas por trds da capela-mor, ocupando toda
a largura da nave da igreja, como na igreja do Colégio de Salvador
e do Semindrio de Belém da Cachoeira, ficando também sobre ela
a grande biblioteca do Colégio. H4 outras solugdes, como a do Co-
légio de Santo Alexandre, onde a sacristia é menor e se situa ao lado
da capela-mor. O modelo mais comum, no entanto, é o da S¢ de
Salvador que, apesar de estar na Colénia, revela através do conjun-
to igreja, sacristia, e biblioteca, o esforco da Ordem em conceber o
modelo jesuitico definitivo para os seus colégios e igrejas no mundo
portugués.

Os Beneditinos conceberam a sua sacristia, de modo geral, ao
lado da capela-mor, como o prova a escolha do risco para a recons-
trugdo da primitiva igreja no Rio de Janeiro. Ao considerar a locali-
zacdo da sacristia, importa também pensar, nos problemas referentes
a evolugao das plantas, a partir do aparecimento dos corredores la-
terais, por onde se d4 o acesso do pulpito ao recinto, com algumas
variantes.

A Ordem dos Carmelitas Descalcos, ap6s os esforcos dos re-
formadores Santa Tereza de Avila e Sdo Jodo da Cruz, seguia regras
bem determinadas para a concepgdo dos seus edificios. As novas
constitui¢oes, datadas de 1581, determinavam, na primeira parte do
segundo capitulo, que os edificios nao fossem suntuosos nem gran-
des, guardando assim a humildade e a austeridade determinada pela
Ordem. Pode-se ter uma nogao desse plano pelos dados do Conven-
to dos Carmelitas Descalcos de Cérdoba, em 1586 , no qual uma
comunicagio, a direita do cruzeiro, levava a sacristia e & esquerda a
capela do Sacrdrio. Em 1748, o Capitulo Geral definia novas regras

Cybele Vidal N. Fernandes

para a construgio dos conventos carmelitanos, que se implantou no
Brasil entre 1665 ¢ 1686. Pudemos verificar que a localizagao geral
adotada para as sacristias era lateral a capela-mor.

As Ordens Terceiras assumiram importante papel no Brasil
colonial, especialmente no século XVIII. O clero era subordinado a
Coroa, simples funciondrio do governo e seu representante no Brasil.
As pardquias lhe eram também subordinadas; em seu interior vivia-se
intensamente a vida religiosa da colénia, ¢ os conflitos politicos ali
repercutiam. Nas capelas de Ordens Terceiras surgiram espacos com
fins determinados, resolvendo assim a questao da fungio da sacristia,
que fora aos poucos sendo utilizada como um local para atividades
diversas. Diferente dos planos conventuais, onde nio era permitida a
entrada do publico nos claustros, mas acompanhando a mudanga dos
acontecimentos, a planta precisou adaptar-se as novas necessidades do
uso comum: um ou dois corredores laterais para acesso direto da rua (e
acima as tribunas) uma sacristia e uma ou duas salas de trabalho (salas
de fabrica e consistdrio). Os consistdrios, geralmente sobre a sacristia,
por sua importancia, dentro da Ordem, e por sua representagio oficial
na cidade, foram organizados com grande aten¢io e esmero.

Paulo Santos realizou um bom estudo sobre a evolugio das
plantas dessas capelas, em Ouro Preto: segundo ele, a localizagio da
sacristia, por detrds da capela-mor, nio constitui regra na regiio’.
O autor considera as plantas da matriz N. S. Concei¢io de Antonio
Dias e Sao Francisco de Assis os dois marcos na evolucao desses re-
cintos, mas observa que, apesar das diversas modificagées sofridas
nas plantas, nos modelos intermedidrios, a localizagao das sacristias
continuou por tras da capela-mor. Nota-se que, nessa posi¢o, a sa-
cristia é sempre maior que as que se colocam lateralmente.® Observa-
se ainda que, quando os corredores se localizam apenas lateralmente
a capela-mor, a planta fica mais alongada.

As igrejas de Sdo Francisco e Carmo de Mariana; Matriz de So Jodo Batista de
Barao do Cocais; Carmo e Matriz de N. S. Conceicio de Sabard; N. S. de Nazaré de
Cachoeira do Campo; Matriz N. S. Concei¢io Mato Dentro tém sacristias ao lado
da capela-mor. SANTOS, Paulo. Subsidios para a arquitetura religiosa em Ouro
Preto. Rio de Janeiro: Livraria Kosmos, 1951, p. 130.

Conferir: Santa Ifigénia, Sdo José, Mercés e Perddes, Bom Jesus do Matozinhos, Sa
Francisco de Paula, Mercés e Misericérdia, N. S. das Dores, N. S. do Carmo, N. S.
do Pilar, N. S. do Rosdrio. Op. Cit, p134/143.
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A organizacao da sacristia e dos Consistorios

A anilise do mobilidrio, pintura, entalhes, azulejos que compdem es-
ses conjuntos revela o desenvolvimento dos estilos nas diversas regioes
da colénia. Em especial no perfodo barroco, a nova maneira de com-
por o interior das igrejas chegou também s sacristias e consistérios,
locais cada vez mais importantes no contexto colonial, onde nada era
negligenciado. Em algumas igrejas a sacristia superou, em requinte e
bom gosto, a decoragio do conjunto, como afirma Lygia M. Costa:
“Foi um impacto a entrada da sacristia ...Tudo se amarrava, se equi-
librava, se movimentava sem choques, num arranjo poético ¢ inte-
ligente do espaco” De acordo com os arquivos das Ordens, para as
obras nas sacristias foram contratados os mais renomados artistas do
periodo, escolhidos por concursos, pelos juizes mais exigentes.

Dentre os equipamentos de interior, o arcaz é uma peca impor-
tante, mével de grandes dimensées, com muitas gavetas que servem
para acomodar as vestimentas do sacerdote. Fabricado geralmente
em jacarandd, com trabalhos de entalhe, ferragens elaboradas, ¢ as
vezes a mesa do altar da sacristia. Da série franciscana, o arcaz da
igreja de N. S. das Neves do Convento de Olinda (13:10 X 6:95)
¢ dos mais nobres: tem trinta gavetoes com puxadores de bronze e
encosto formado por quatro pecas ricamente entalhadas e enceradas
, com pintura ao centro de cada painel. Na sacristia do Convento de
Santo Anténio do Rio de Janeiro o arcaz revela fatura primorosa e
impressiona também pelas suas dimensées. Obra assinada e datada
pelo artista Manoel Alves Setubal, 1745 , responsdvel também pelo
arcaz da igreja dos Terceiros, datado de 1780.

Dentre os modelos brasileiros, nenhum suplanta o da sacristia
da igreja dos Jesuitas de Salvador (24:00 m X 10:00 m) onde os dois
arcazes (8:26 m X 1:43 X 1:12m ) possuem dez gavetas, puxadores
de metal dourado, incrustagées de casco de tartaruga e marfim. O
espaldar desse mével divide-se em oito painéis, arrematados com en-
talhe, tendo ao centro cenas pintadas sobre esmalte.!” O exemplo
beneditino pode ser buscado no Convento de Olinda ou do Rio de
Janeiro: dois imensos arcazes, colocados um e frente ao outro, no

COSTA, Lygia Martins. A sacristia do Carmo, Ouro Preto. In:Barroco 17. Belo Ho-
rizonte: IEPHA/MG/OFOP, 1993/6, p. 205.

Conferir: BIANCARDI, Cleide S. Costa. Liturgia, arte e beleza: o patrimé6nio
movel das sacristias barrocas no Brasil. In:TIRAPELI, Percival (org) Arte sacra colo-
nial. Sao Paulo: UNESP, 2001. Informa a autora que, segundo Serafim Leite, essas
pinturas foram executadas em Roma especialmente para a sacristia, por encomenda

da Cia de Jesus.
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comprimento da sala, conduzem a um arco ao fundo, onde se lo-
caliza o altar da sacristia. Nas paredes, sobre eles, vdrios medalhées
entalhados com pinturas arrematam o conjunto.

Nas capelas de Ordem Terceira em Minas Gerais algumas sa-
cristias chamam a atencdo por sua erudicao e elegancia. Lygia M.
Costa, ao analisar a sacristia da igreja de N. S. Carmo de Ouro Pre-
to, observou um conjunto extremamente harmonioso que, segundo
a historiadora, resultou de uma escolha original do seu decorador:
“... ndo havia divida que o conjunto era fruto de um plano diretor”.!!
Ali nao se encontra um arcaz na sua forma tradicional; em seu lugar
hd um mével com as gavetas na parte central, sobre o qual estd um
delicado oratério, seguindo-se, de um lado e de outro, duas mesas
igualmente entalhadas tendo, na diregao do centro, preso a parede,
um painel com uma cena pintada. Esse conjunto forma o tradicional
arcaz, mas ¢ um mdvel mais leve e elegante. Seguindo a mesma ten-
déncia, na parede frontal, ao centro, encontra-se o belissimo lavabo,
esculpido em pedra sabao por Aleijadinho, ladeado por um par de
bancos de jacarand4 vermelho com delicados entalhes, com a insig-
nia da Ordem no encosto.

Para a guarda dos amictos (pequenos lengos quadrados, bran-
cos, benzidos, usados pelos sacerdotes para colocar nos ombros antes
das vestes) hd nas sacristias méveis embutidos, geralmente mais altos
que largos, com indmeras gavetas, trabalhados com entalhes e fer-
ragens nobres, como os exemplares do Convento de Sao Francisco
de Salvador, com oitenta gavetas. O conjunto da sacristia da Ordem
Terceira de Sao Francisco da Peniténcia, Rio de Janeiro, é uma ex-
cegio, porque se compde de nove armdrios para amictos, que vio do
chao ao teto, terminando em grande frontéo, conferindo a parede o
efeito aproximado de lambri entalhado.

Destaca-se na sacristia o lavabo, que recebe a 4gua até ali con-
duzida, a jorrar por um ou mais orificios e cair sobre uma bacia por
onde escoa. Pode estar em nicho ou no préprio espaco da sala. Como
peca fixa ou solta, tem fatura primorosa em mdrmore, trabalhado em
embutidos. Segundo o pesquisador portugués José Meco, a mais bela
série de lavabos do mundo portugués encontra-se no Brasil. Dentre
os indmeros exemplos podemos destacar os lavabos da sacristia do
Mosteiro de Sio Bento e o do Convento de Santo Ant6nio, ambos
no Rio de Janeiro, e ainda o da igreja de Nossa Senhora do Carmo e
de Sao Francisco de Assis de Ouro Preto, de Aleijadinho.

11 Opus. cit. , p. 205.
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O tratamento dado aos pisos, paredes e aos tetos é especial.
Ciclos de azulejos historiados revestem sacristias e consistdrios, em
temas ligados aos oragos e santos da Ordem, conferindo a esses re-
cintos o tratamento mais rico e erudito. Esses ciclos se completam
no tratamento dos tetos, em caixotdes ou em painéis hagiograficos,
com pinturas ilusionisticas (Carmo de Ouro Preto; Santo Antdnio,
de Tiradentes; Nossa Senhora das Neves, outras).

Nio caberia, no espago desta comunicagio, uma andlise de-
talhada da obra dos indmeros artistas e artifices que trabalharam
nas sacristias e consistérios. Esses nomes podem ser encontrados nos
livros de registros paroquiais ou nos sensos realizados'? que embasa-
ram alguns levantamentos j4 trazidos 4 luz, e apontam nomes como
Manoel C. Ataide, José Soares de Aratjo, Joio Nepomuceno C.
Castro, Silvestre de Almeida Lopes, Joaquim Menezes, Manoel R.
Rosa, Francisco Xavier Gongalves, Manoel Vitor de Jesus, e muitos
outros artifices e artistas portugueses ou seus discipulos.

12 Conferir: DEL NEGRO, Carlos. Nova contribuicio ao estudo da pintura mineira

( Norte de Minas). Rio de Janeiro: MEC/IPHAN, 1978 . MARTINS, Judith. Di-
ciondrio de artistas e artifices dos séculos XVIII e XIX em Minas Gerais. Rio de

Janeiro: MEC/IPHAN, 1974, 2V.

Resumo

Pretende-se analisar publicagoes recentes que abordam
o tema da pintura de paisagem: seus enfoques tedricos,
temporais, espaciais e a contribuigio que tais obras tra-
zem para a construgio de uma historiografia especifica,
enfatizando a andlise de trés publica¢es editadas sobre o
tema. O perfodo histérico em foco medeia entre o final
do século XIX e a primeira metade do século XX até o fi-
nal dos anos 60. Esses repertorios iconograficos permitem
uma visio dessa producio artistica e sua comparacio com
a producio no Rio de Janeiro.
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Abstract

The objective of this paper is to analyze recent publications
that adress the topic of landscape painting; its theoretical,
temporal, and spatial focuses and the contributuion that
these works bring to the construction of a particular his-
toriography, emphasizing the analysis of three publications
published on the topic. The historical period in question
includes the end of the nineteenth and first half of the
twentieth century until the late ‘60s. These iconographic
repertoires provide an overview of this artistic production
and its comparison with the production of Rio de Janeiro.

Keywords
Brazilian Painting, Landscape Painting, Brazilian Art
Historiography

A producao

bibliografica atual

sobre o tema
da pintura de

paisagem no Brasil

José Augusto Avancini

UFRGS/CBHA

307



XXIX Coléquio CBHA 2009

308

A produgao bibliogréfica sobre a pintura de paisagem no Brasil
nas Gltimas trés décadas, aponta para um interesse crescente sobre
este género de produgio pictdrica associado 4 renovada curiosidade
sobre o tema da identidade nacional, juntamente com a redescoberta
e valorizagdo da produgio pldstica do século XIX e inicios do XX.

Entre 1980 e os dias atuais tivemos a publica¢io de alguns, na
verdade poucos titulos sobre o tema da pintura de paisagem. Mar-
cam o perfodo os seguintes livros: em 1980, o de Carlos Roberto
Maciel Levy sobre o Grupo Grimm!', analisando o momento deci-
sivo de criagdo e consolidagio de um grupo de pintores dedicados
a0 género paisagistico e a formagao de um primeiro publico, ainda
incipiente de admiradores e colecionadores. Desse grupo emergiram
Castagneto e Parreiras, que fizeram carreiras opostas, mas com su-
cesso e reconhecimento. Durante a Republica Velha tivemos o triun-
fo oficial e de publico de Joao Baptista da Costa. Que ao lado de
Parreiras disputou a preferéncia do publico e da oficialidade.

O livro de Levy nos oferece pela primeira vez um panorama
desse grupo formador, com uma boa organizagio de dados, nunca
antes feita e rico repertério iconogréfico e fotogréfico abrangendo o
periodo em foco. O livro se insere na categoria dos textos que estabe-
lecem pela primeira vez, um conjunto de informagoes e dados para a
constitui¢ao de um corpus para pesquisas posteriores.

Seu método de abordagem ¢ o da coleta e organizagio dos da-
dos com uma interpretagio que visa uma compreensio panorimica
do tema com um enfoque cronolégico, permeado de consideragoes
sobre o estilo e as peculiaridades de cada pintor e das relacoes que
tiveram com a produgio pldstica da época. Esta obra é uma referén-
cia para a histéria da arte brasileira e em especial para da pintura de
paisagem entre nos.

Em 1982 a Secretaria da Cultura e do Esporte do Parand edi-
tou o 4lbum Pintores da Paisagem Paranaense” que foi reeditado em
edigoes fac-similes em 2001 e 2005, tal o sucesso tal e a receptivida-
de que a obra obteve. Foi realizado um levantamento e organizagio
do material iconogrifico desde Debret até Paul Garfunkel, dando
conta dos diversos espagos geogréficos que compéem o estado do
Parand. O critério foi geografico e também cronolégico, elaborando

LEVY, Carlos Maciel. O grupo Grimm Paisagismo brasileiro no século XIX. Rio de
Janeiro: Pinakotheke, 1980.

Pintores da paisagem paranaense. — edicdo fac similar. — Curitiba: Secretaria do
Estado da Cultura: Solar do Rosério, 2005.

um panorama da geografia e da historia do territdrio através da arte.
A preocupagio da publicagio ¢ a de documentar e no o de explorar
uma temdtica artistica especifica, a da pintura de paisagem e seu
desenvolvimento. O 4lbum é uma tentativa de reunir um repertério
vasto no tempo e na quantidade de obras sumariadas, para dar ao lei-
tor uma idéia da construgao do imagindrio paisagistico que formaria
a auto-imagem dos paranaenses sobre si préprios.

O conjunto reunido de imagens é a confirmagio das estreitas
relagdes entre paisagem e identidade, com o claro predominio do
fator geografico sobre o histérico na construgio das imagens identi-
tdrias do Parand.

A arte ¢ vista como um elemento ilustrativo de um propésito
mais amplo, o de ser documento de época e objeto de andlise histdri-
ca e de reconstituigao de paisagens perdidas e ou alteradas, cendrios
das marcas da passagem humana no territério paranaense.

Foram reunidos obras de 29 pintores dos séculos XIX e XX,
estrangeiros, adventicios e nativos que registraram as paisagens das
diversas regioes do estado, sendo repartidas as obras segundo os se-
guintes temas: litoral, serra do mar, planalto, rios e sertoes e coloni-
zagdo. A tltima categoria serve tanto como regido ou como tema.
Entre as obras selecionadas dos diversos artistas e épocas, destaca-se
o planalto como a regido preferida e assoma a araucdria como a drvo-
re simbolo do estado e elemento caracteristico da paisagem local.

Os quadros selecionados abrangem desde a tradigao pictérica
romantica de um Debret, as marcas do expressionismo de um Mi-
guel Bakun, sem contudo, se aterem rigidamente aos preceitos de
escola. Houve uma preocupacio dos artistas com a observagio da
natureza, sem perderem a énfase na interpretagao pessoal e tributdria
de suas variadas formacoes.

O catdlogo estabelece um primeiro corpus de obras, visando
oferecer uma visdo abrangente da produgio pléstica sobre a paisa-
gem paranaense, organizando o material para posteriores pesquisas.
Esse tipo de publicacio se insere no tipo do livro-brinde de grandes
companhias privadas ou estatais, que tomando temas de ampla acei-
tacio, sao isentos de polémica e aptos a embelezar qualquer colecio
ou sala de visita. As edicoes foram feitas com base na lei de incentivo
a cultura, com apoio do estado, do BRDE e de empresas privadas.

A temdtica de cardter documental ndo extrapola os limites da
arte representacional e ndo excursiona pelas tendéncias contempora-
neas, que contestam esse tipo de abordagem pléstica. As obras sele-
cionadas sdo de técnicas tradicionais, o dleo, a aquarela e o gauche,
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com o uso exuberante da cor. Nao comparecem o desenho nem as di-
versas técnicas de gravura. Foi um livro feito para agradar e comover,
colaborando com as intengées propagandisticas dos 6rgaos oficiais
e promotores da edicdo. Essa publicagdo colaborou na campanha
publica e intensiva dos anos 80 e 90, para construir uma imagem
diferenciada, assumindo a diversidade cultural e geogréfica como o
diferencial do estado. A referéncia as diversas etnias constituintes da
sociedade, fariam par com o processo de colonizagio e a variedade
geogréfica existente. A validade do catdlogo estd em ser um primei-
ro e valioso levantamento da pintura de paisagem produzida, tendo
como temdtica o estado do Parand.

A terceira publicagio é resultado de uma tese de doutorado, pu-
blicada em 2002, de Ruth S. Tarasantchi, intitulada Pintores Paisa-
gistas: Sao Paulo 1890 — 1920°. A autora fez levantamento minucio-
so da produgao pictérica do periodo e munida de ampla bibliografia,
a utilizou procurando adaptar suas leituras ao material analisado.
Divide o texto em sete se¢bes, apresentando uma abordagem, ao
mesmo tempo cronolédgica e temdtica, quando apresenta ao leitor
um panorama artistico de Sao Paulo no periodo examinado e enfoca
o ntcleo de pintores italianos radicados no estado ou descendente
desse grupo étnico. A autora arrolou 63 pintores, resgatando suas
obras e trajetérias, elaborando um catdlogo vasto da pintura produ-
zida em Sao Paulo, entdo centro econdémico emergente no pais. A
variedade e a qualidade dessa pintura, sinaliza a nova sociedade nas-
cente da riqueza do café e da industrializacio. Também elege a Luz
como temdtica de boa parte da produgio pictérica analisada. Segue
o tratamento do assunto por artista em cada se¢do, fixando os aspec-
tos bdsicos de cada obra examinada. A segunda se¢ao intitulada Sao
Paulo, situa o leitor no periodo histérico examinado, apresentando o
estdgio de desenvolvimento cultural e econémico da cidade, dando
conta dos debates culturais, em especial sobre a pintura de paisa-
gem e o tema dominante do nacionalismo, motivo de acaloradas
discussoes em torno das idéias e das obras de Clodomiro Amazonas
que se fez de arauto dessa tendéncia. As obras de Almeida Junior e
Benedito Calixto j4 haviam enfatizado a produgao pldstica de pai-
sagens e tipos regionais abrindo o debate para a fun¢io educativa
da pintura ao fixar estes elementos identitdrios. O excelente 4lbum

TARASANTCHI, Ruth Sprung. / Ruth Sprung Tarasantchi. Pintores Paisagistas:
Sio Paulo 1890 a 1920 / Ruth Sprung Tarasantchi — Sao Paulo: Editora da Univer-
sidade de Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado, 2002.

contém precioso material informativo, documental e visual estabele-
cendo um conjunto de obras que possibilitard maiores pesquisas no
futuro. Novamente fica explicita a énfase na relagio entre pintura
de paisagem e identidade visual regional, como o mote continuo
na produc¢do da maioria dos pintores e como preocupagio cultural
dominante no periodo.

O quarto livro editado em 2004 foi o de Samira Margotto,
Cousas Nossas: pintura de paisagem no Espirito Santo — 1930/1960%,
também resultado de uma dissertacdo de mestrado, apresenta uma
abordagem tedrica baseada na sociologia ao lado de extensa pesqui-
sa de fontes e do acervo de obras que coletou junto ao paldcio do
governo e da assembléia legislativa do estado. Foram arroladas 23
obras, principalmente de trés pintores ativos no periodo. Sua ani-
lise de base socioldgica visa examinar as razées da constituicio das
colecoes e de seus significados para época, associados a construgio
de uma imagem especifica do Espirito Santo, diferenciada das ou-
tras dos estados dominantes na regido sudeste do pais. Essa busca
de uma representacio visual foi calcada nos sitio geograficos signi-
ficativos do estado e em particular da capital, Vitéria. Esses acervos
constitufram para as elites locais um espelho onde podiam mirar-se
e sentir-se nao s6 reconhecidos, mas também valorizados em algo
proprio e distinto.

O livro ¢ dividido em trés amplos capitulos, com énfase no
segundo e terceiro, onde a autora analisa o discurso que legitimou a
produgio e a recepgio das obras e no tltimo capitulo, o meio artis-
tico de Vitéria e a formacio dos artistas locais. Andlise calcada prin-
cipalmente num viés sociolégico, de matriz bourdiana, que esclarece
o leitor das implicagoes sociais e culturais desse tipo de producio e
a conecta com seu entorno local. Entre os diversos artistas arrolados
destaca o trabalho de Homero Massena, pela extensao da obra e pela
atuagio do pintor no meio cultural.

O trabalho de Samira Margotto ¢ inovador pela temdtica e
pela tentativa tedrica de compreender esse tipo restrito de producio
cultural e sua inser¢do no meio da época, ainda muito marcada pela
temdtica da cria¢do de uma identidade cultural regional e nacional,
reflexo das politicas do Estado Novo e do processo de modernizagio
que ele desencadeou no pais.

MARGOTTO, Samira. /Samira Margotto. Cousas nossas: pinturas de paisagem
no Espirito Santo, 1930-1960 / Samira Margotto; preficio Tadeu Chiarelli ; posfd-
cio Priscila Rufinoni. — Vitéria: EDUFES, 2004.
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O valor desses livros para a constitui¢io de uma histéria da
arte no Brasil ¢ considerdvel pelo trabalho de levantamento e orga-
nizacio dos dados e pelo estabelecimento de um primeiro corpus de
obras e critica sobre a pintura de paisagem e suas implicagées com o
meio artistico e cultural dos séculos XIX e XX. Curiosamente dois
livros foram publicados nos anos 80 e os outros dois na presente dé-
cada, perfazendo um intervalo de cerca de 20 anos entre as edicoes.
Isso talvez nos demonstre um continuado interesse pela pintura de
paisagem na historiografia brasileira de arte. Ndo examinamos as
crescentes publicagdes sobre artistas de variados periodos, muitos
dos quais se dedicaram a paisagem. H4 hoje, uma extensa bibliogra-
fia de monografias sobre diversos artistas dos dois séculos examina-
dos e nos quais a paisagem assumiu um lugar importante entre as
temdticas abordadas.

O corte cronoldgico se d4 com a emergéncia da arte contem-
porinea entre os anos 60 ¢ 80, fixando esse limite como o ponto de
parada para a pesquisa de um género artistico considerado jd con-
cluido. As novas implicagdes entre a linguagem artistica contempo-
rinea e a paisagem sio outro tema amplo a ser pesquisado. Os livros
que apontamos sdo inaugurais na historiografia recente e pioneiros
no estabelecimento de um campo especifico de pesquisa, marcados
pela ordenacio dos dados e pela andlise de viés sociolégico, utilizada
para propiciar a compreensio global do fenémeno dessa producio
pléstica entre nés.

Mario Pedrosa e
a arte académica
brasileira

Leticia Squeff
UNICAMP/CBHA

Resumo

A historiografia tradicionalmente aponta a década de
1950 como de instauracio da arte abstrata no Brasil.
Mario Pedrosa, critico e agitador cultural dos mais im-
portantes do tempo, é personagem-chave desse processo.
Meu objetivo aqui ¢ discutir alguns textos que o critico
produziu sobre a chamada ‘arte académica’ brasileira. O
interesse de Pedrosa pelo tema abre novas possibilidades
de interpretagio sobre os anos 1950.

Palavras-chave
Mario Pedrosa, critica de arte, arte do século XIX no Brasil

Abstract

The historiography traditionally shows the decade of
1950 as the beginning of the abstract art in Brazil. Mario
Pedrosa, one of the most important critic and cultural
agitator of his time, is a key character of that process.
My aim is to discuss some os his texts on the so called
brazilian’s “academic art”. The interest of Pedrosa for the
theme allows a new interpretation on the 50s.

Keywords
Mario Pedrosa, art critic, nineteenth century art in Brazil
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O tema deste Encontro — “Historiografia da Arte no Brasil: um ba-
lango das contribui¢des recentes” — pareceu-me especialmente apro-
priado a0 momento que atravessa o campo das pesquisas sobre a
arte do século XIX no Brasil. Nos tltimos anos vem crescendo o
nimero de trabalhos que estudam o perfodo: artistas e obras, criti-
cos, movimentos, e a prépria Academia Imperial de Belas Artes tém
sido tema de diversos estudos. Todo este movimento faz com que o
campo atravesse um perfodo de ampla renovagdo. Diante deste qua-
dro, parece fundamental iluminar o que um critico da importancia
de Mdrio Pedrosa pensou sobre a questio. E nessa dire¢io que esta
comunicagio pretende contribuir com os trabalhos deste XXIX Co-
16quio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte.

Nesta comunicagio pretendo discutir basicamente os textos
que Pedrosa escreveu sobre a instalagio do projeto académico no
Rio de Janeiro e dois de seus artistas mais importantes. Estes textos
foram reunidos por Otilia Arantes no volume I1I das Obras Escolhi-
das do critico.! Esses textos foram escritos num perfodo em que o
critico estava engajado em diversas lutas: a defesa da arte abstrata,
do novo urbanismo de Brasilia, a consolidaciao das bienais, entre
outras. O interesse de Pedrosa pela chamada “arte académica” nesse
momento abre novas possibilidades de interpretagao sobre os anos
1950, além de poder ser visto como indicio de uma reavaliagio, por
parte do critico, do “movimento moderno” e da histéria recente da
arte brasileira.?

Marcos de uma periodizacao

Em conhecida coletinea de artigos, Paulo Mendes de Almeida suge-
ria uma cronologia para o modernismo que se tornaria candnica por
algum tempo.? Se para o autor, seguindo o testemunho de Mario de
Andrade e outros, 0 movimento tivera como estopim a exposi¢io
da “Proto-mértir do modernismo”, Anita Malfatti, o processo de
aceitagao e disseminacio do modernismo na cultura brasileira teria
culminado com a fundagio dos museus de arte moderna nos fim dos
anos 1940.

Sio eles “A missdo Francesa — seus obstdculos politicos”, “Rodolfo Amoedo, Ligao de
um centendrio”, e “Visconti diante das modernas geracoes”. Académicos e Modernos:
Textos escolhidos III — Mario Pedrosa; Otilia Arantes (org.). 12 ed, 12 reimpr; Sao
Paulo, Edusp, 2004.

Por razoes de espaco essa questdo nio serd discutida nesse paper.

Cf. Paulo Mendes de Almeida. De Anita ao Museu, Sao Paulo, Perspectiva; Aracy
Amaral. Artes Pldsticas na Semana de 1922. 5a ed., Sao Paulo, Editora 34, 1998.

Com o fim da ditadura Vargas e da II Guerra Mundial, a cul-
tura brasileira teria passado por um processo de abertura inédito até
entdo. Nesse contexto, a primeira Bienal significava a0 mesmo tem-
po o fim do modernismo e seu fecho natural. Por um lado, a Bienal
promoveu o contato de artistas brasileiros com a arte do resto do
mundo, 0 que provocou um rompimento com a figuragio e com
a temdtica social, tdo caras aos primeiros modernistas. Por outro,
seria vista como etapa final da longa luta de artistas e criticos para
modernizar a pritica artistica brasileira, que comegara justamente
nos anos 20. O prdéprio Mario Pedrosa concebia a historia recente da
arte brasileira em torno desses marcos: a Semana de 1922, a “Era do
Museus”, e a criagdo da Bienal. Contudo, um exame do contexto em
que o critico produziu os escritos sobre a arte oitocentista no Brasil
indica que a vida cultural no periodo foi muito mais pulverizada do
que se pensa.

Pedrosa e os académicos

Pedrosa volta do exilio em 1945. Comeca a fazer uma reflexio siste-
mitica e a organizar eventos para promover a arte abstrata.? Em fins
de 1947 retine-se em torno dele o primeiro nicleo concreto — artistas
como Ivan Serpa, Mavignier, Palatnik e outros, que formariam o
grupo “Frente”. Dois anos depois, Pedrosa defende uma estética da
forma ao concorrer a cdtedra de Estética Histéria da Arte da Facul-
dade Nacional de Arquitetura com a tese Da natureza afetiva da
forma na obra de arte. E com o mesmo espirito combativo que debate
com Mdrio Barata e Quirino Campofiorito, no evento “arte abs-
trata ou arte com temdtica social”, promovido pelo Ministério da
Educac¢io em 1952. Como observa Otilia Arantes, o posicionamento
em prol da abstragao torna Pedrosa personalidade controversa. Visto
muitas vezes com desconfianga por setores nacionalistas da esquer-
da, ¢ igualmente rechagado pelas alas mais tradicionais da cultura
na época.

E curador da segunda Bienal (1953) e secretdrio-geral da quar-
ta Bienal (1957), quando também também se torna vice-presidente
da Associacio Internacional de Criticos de Arte (1857-70). E como
um dos diretores da AICA que organiza, em 1959, o Congresso
Extraordindrio de Criticos de Arte (1959), que tinha como um dos

“Foi assim, voltando do exilio em 1945, o primeiro a estimular a arte abstrata no
Brasil, além do seu principal teérico, enfrentando a resisténcia equivocada da critica
nacional.” ARANTES, Otilia. Mdrio Pedrosa: itinerdrio critico. Sao Paulo: Editora
Pigina Aberta, 1991, p. XI.
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objetivos promover uma discussao sobre a cidade de Brasilia, recém
construida, entre criticos e historiadores da arte de todo o mundo.
Os anos sao também de atuagio sistemdtica como critico, na 77ibu-
na da Imprensa (1950-54), no jornal do Brasil (1957) e em diversos
periddicos e textos para exposicoes e mostras de arte. Os anos 50
sdo, assim, de grande engajamento, por Pedrosa, na vida intelectual
e cultural brasileiras.

Datam justamente deste periodo os trés textos que discutirei
aqui. “Visconti diante das novas geragdes” é de 1950. “Da Missdo
Francesa: seus obstdculos politicos” é de 1955. E “Amoedo, Licao
de um centendrio”, é de 1957. Nao deixa de ser curioso que, em
anos de tanta luta pela renovacio da prdtica artistica no Brasil, Pe-
drosa dedique-se algumas vezes a discutir artistas que, além de se
alinharem 4 tradigio da prética académica, ligam-se aquilo que, a
principio, j4 fora suplantado pelo préprio modernismo. Afinal, antes
dele escritores como Oswald e Mario de Andrade, Sergio Milliet, e
até mesmo alguém mal visto por todos eles, como Monteiro Lobato,
j4 tinham apontado as deficiéncias e limites dos principais artistas da
chamada “arte académica”, como Pedro Américo ou Vitor Meireles.’
Levando-se em conta o “senso de oportunidade” de Pedrosa, como
bem apontou Otilia Arantes, nao se pode acreditar que esses escritos
tenham sido apenas ‘intervalos’ numa atuagio critica que sempre se
pautou por um engajamento politico e estético dos mais radicais do
tempo.

Antes de tudo, cabe delimitar as diferengas profundas entre os
documentos discutidos aqui. O texto sobre a Missdo foi tese escrita
para admissio no Colégio Pedro II. Ficou inédita, tendo sido im-
pressa pela primeira vez, ao que tudo indica, na publicagao organiza-
da por Otilia Arantes. Aqui, Pedrosa trabalha como um historiador,
no manejo cuidadoso das fontes, na pesquisa minuciosa a respeito de
personagens e fatos que cercaram a vinda da familia real portuguesa
para o Brasil e seus desdobramentos na cultura do Rio de Janeiro. O
autor ¢ cuidadoso no citar fontes e comprovar hipdteses histdricas. J4
os outros textos foram publicados em jornal. Neles, sobressai o pole-
mista de verve afiada e afirmagées de efeito, que nao hesita em fazer
juizos de valor, muitas vezes surgidos no calor dos debates.

Cf. Monteiro Lobato. “Pedro Américo”, In Idéias de Jeca Tatu (1919); Milliet se mos-
traria critico, por outro lado, de visdes simplistas que viam a arte académica como pura
cépia e as vanguardas como manifestagoes de liberdade e talento  priori. Cf. “Farma-
céuticos e Artistas”, in Pintura quase sempre. Porto Alegre, O Globo, 1944, p.42.

A Missao Francesa e o Colégio Pedro Il

Cabe retomar, em primeiro lugar, o texto de Pedrosa sobre a Mis-
sdo Francesa. Em sua longa monografia, o critico estabelece um rico
didlogo com os dois principais historiadores que haviam tratado do
assunto na época, Afonso Taunay e Morales de Los Rios Filho.

A obra de Taunay era, aquelas alturas, um sucesso mais que
comprovado. O texto fora editado pela primeira vez em 1911, pelo
Instituto Histérico e Geogrifico Brasileiro, sendo reeditado no ano
seguinte, em separata. Recebeu um prémio do mesmo Instituto em
1917. Talvez por tudo isso, e dado o volume de publicagées sobre
assuntos afins publicados no perfodo, a Missdo Artistica de Taunay
recebeu uma nova edigio, ampliada, em 1956.5 E dessa edigio que
Pedrosa se utiliza.

Ainda que elogie autores como Taunay, Rios Filho ou Laudeli-
no Freire, Pedrosa se diferencia deles em dois aspectos fundamentais.
Em primeiro lugar, discorda dos outros autores quanto ao papel de-
sempenhado pelos franceses na construgio da arte brasileira.

“Os nobres davidianos vinham alterar o curso da nossa verdadeira
tradigdo artistica, que era a barroca, via Lishoa.” Naquele momento,
afirma, os portugueses ainda eram mais proximos “dessa tradi¢io do
que talvez qualquer outro povo europeu da época.” O autor afirma que
os melhores pintores portugueses da época, como Sequeira, manti-
nham-se mais préximos da tradi¢io inglesa, do que da racionalista e
fria prética artistica francesa. Dessas fontes inglesas surgira o roman-
tismo. “Dessas mesmas fontes” [romAnticas] ia jorrar, mais tarde, uma
“nova revolugdo estética™ “a revolugio impressionista”.”

O posicionamento de Pedrosa aqui parece ecoar a visio de mais
de um intelectual vinculado ao modernismo. Pode-se mencionar as
pesquisas de Mario de Andrade sobre o Aleijadinho, o interesse de
instituicoes como o IPHAN pelas cidades mineiras, entre outros
exemplos. Os prdprios marcos estilisticos escolhidos por Pedrosa pa-
recem-se, por outro lado, com a histéria da arte contada por Sergio
Milliet em Marginalidade da pintura moderna.

Ao mencionar o século XVIII, Milliet se deteria sobre artis-
tas como Chardin e Watteau, mencionando, apenas de passagem, o

Discuti esse livro de Taunay e o significado do termo “Missdo Francesa” in SQUE-
FF, Leticia. “Revendo a Missio Francesa: a Missdo Artistica de 1816, de Afonso
D’Escragnolle Taunay”. In Anais do I Encontro de Histéria da Arte do IFCH — Uni-
camp, 2006.

7 PEDROSA “Da revolugao artistica: seus obstdculos politicos” p.84.
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francés David®. A revolugao francesa, mencionada a seguir, nio traz
quase referéncias ao neoclassicismo. A seguir, o texto se detém em
longas andlises de Delacroix, mencionando a seguir os impressionis-
tas, e, finalmente as vanguardas do inicio do século.”

Pode-se ver que Pedrosa compartilha, assim, de duas tendén-
cias que jd eram comuns na historiografia modernista: a predilecio
pelo periodo barroco e a tendéncia a diminuir, quando nao sim-
plesmente suprimir a importincia da Academia de Belas Artes, ¢ os
valores a ela vinculados.

Sobretudo, diferentemente de autores como Taunay ou Rios
Filho, Pedrosa nio se atém ao aspecto episddico da chegada dos ar-
tistas franceses ao Rio de Janeiro, aos fatos sempre repetidos por
aqueles autores. Sua andlise se ap6ia num exame do intrincado jogo
politico e diplomdtico do periodo em q d. Jodo esteve no Rio de
Janeiro. Desse modo, amplia a visdo sobre a histéria da arte do oi-
tocentos. Tira a histdria artistica do Ambito do mero anedotdrio,
inserindo-a no espago politico, que ¢ o seu.

Por tudo isso, seu texto conservou o frescor e o interesse, mes-
mo com a descoberta posterior de novos documentos a respeito do
tema ¢ o aprofundamento das pesquisas sobre os artistas franceses e
a instalagio da Academia no Rio de Janeiro.!

Apesar disso, a escolha do tema pelo critico nio deixa de pro-
vocar curiosidade. Pode-se apontar pelo menos dois aspectos que
ajudam a entender a op¢io de Pedrosa por escrever uma tese justa-
mente sobre a Missao Francesa. O cargo para o qual se candidatava
era numa das institui¢oes mais tradicionais do pais. O Colégio de
Pedro II fora institui¢io cara as elites do Segundo Reinado e depois,
sendo, pode-se imaginar, naqueles anos 50, ainda um espago em que
temas relativos ao oitocentos eram bem recebidos. Mas talvez a preo-
cupacio de Pedrosa com a Missio Francesa possa ser compreendida
de um ponto de vista ainda mais amplo.

Sergio Milliet. Marginalidade da pintura moderna, Sao Paulo, 1942. (Departamento
de Cultura, 28), p.140.

Idem, Ibidem, p.146.

Entre as abordagens mais recentes, cf. BANDEIRA, Julio. “Quadros histéricos:
uma histéria da Missao Francesa” In Missio Francesa. Rio de Janeiro, Editora Sex-
tante, 2003; DIAS, Elaine. “Correspondéncias entre Joachim Le Breton e a Corte
Portuguesa na Europa. O nascimento da Missao artistica de 1816.” Anais do Museu

Paulista, v. 14, p. 301-316.

E o moderno ainda disputa

Vale discutir, para isso, o artigo “Rodolfo Amoedo, Li¢io de um
centendrio”. Utilizando-se largamente de conceitos tipicos da critica
moderna desde o século XIX, Pedrosa reclama da falta de “personali-
dade” do artista, da auséncia, em suas obras, de uma “individualida-
de artistica”. Por tudo isso, afirma, Amoedo nunca chegou a ser um
grande artista, mantendo-se sempre nos limites de um “ecletismo”
mal construido. Amoedo serve, diz o critico, para mostrar a “ina-
nidade e esterilidade do aprendizado académico”"! J4 foi apontado o
teor exagerado das criticas que Pedrosa faz a Rodolfo Amoedo."

Mas a contundéncia do critico é compreensivel. Com seu arti-
go, Pedrosa respondia a introdugio que Oswaldo Teixeira escrevera
no catdlogo da exposicio que o Museu Nacional de Belas Artes aca-
bara de inaugurar, celebrando o centendrio de nascimento de Ro-
dolfo Amoedo. Teixeira era diretor do Museu, “um dos permanentes
escandalos culturais deste pais”, nas palavras de Pedrosa.!® O texto
de Teixeira afirmava que os artistas “dos modernismos estio sempre se
superando, renegando o que fizeram na véspera’”.

Também o artigo de Pedrosa sobre Visconti comentava outra
exposi¢io, no mesmo Museu Nacional. A ocorréncia de duas retros-
pectivas, de Visconti em 1950 e a de Amoedo em 1957, em institui-
¢do tio importante como o Museu Nacional, e em tio pouco tempo,
nao deixa de chamar a atengao. Indicio de que, em setores importan-
tes da cultura na época, como o MNBA, a resisténcia a arte moderna
e seus desdobramentos continuava forte.

Mas para além dessas exposi¢oes, um exame, ainda que rdpido,
na historiografia sobre arte brasileira publicada nos anos 40 e 50
também ¢é bastante eloqiiente da forca que os “académicos”, como
diria Pedrosa, ainda tinham em 1950.

Em 1941 sio publicados Grandjean de Montigny ¢ a evolugio
da arte brasileira, de Adolfo Morales de Los Rios Filho e a Pequena
Histéria das artes pldsticas no Brasil, de Carlos Rubens. Francisco
Aquarone e Queiroz Vieira publicam Primores da Pintura no Brasil.
O ano seguinte ¢ o do cldssico O Ensino artistico, subsidios para sua
histéria, de Adolfo Morales de Los Rios. Nos anos seguintes, sio pu-

—

PEDROSA, “Rodolfo Amoedo, licao de um centendrio”, p. 114.

12 Cf. SOUZA, Gilda de Mello e. “Vanguarda e nacionalismo na década de vinte”. In
Exercicios de Leitura. Campinas: Duas Cidades, 1980; MARQUES, LUIZ. Introdu-
¢ao. In 30 Mestres da pintura brasileira. Catdlogo da Exposi¢io no MASP. Sio Paulo,
2001.

13 PEDROSA, “Rodolfo Amoedo, ligio de um centendrio”, p. 114.
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blicadas monografias alentadas (que foram as Gnicas durante muitos
anos, depois) sobre Aratjo Porto Alegre (O pintor do romantismo,
1943), Eliseu Visconti (Eliseu Visconti e seu tempo, 1944). Também
Francisco Marques dos Santos escreve longos artigos sobre a arte do
século XIX, publicados em revistas como a Revista do SPHAN ou
a Novos Estudos. Em 1953 o insuspeito Rodrigo Mello Franco de
Andrade publica “A paisagem brasileira até 19007, no catdlogo da II
Bienal de Sao Paulo. No ano seguinte Alfredo Galvio publica seus
Subsidios para a bistoria da Academia Imperial e da Escola Nacional
de Belas Artes. 1956 ¢é o da reedi¢ao ampliada do cldssico de Afonso
Taunay, a Missdo Artistica de 1816, ¢ de O Liceu de Artes e Oficios
e seu fundador. Antes da década de 50 terminar seriam publicados
artigos sobre Almeida Jr, Rodolfo Amoedo, Aradjo Porto Alegre e
teriam inicio publicagées como os Cadernos de Estudo da Histéria
da Academia Imperial das Belas Artes (1958) e dos Arquivos da Escola
Nacional de Belas Artes (1959).14

Esse levantamento indica algo curioso. Ao contrério do que leva
a crer boa parte da historiografia, nos anos 1940 e 50 a chamada “arte
académica’ ainda agitava a vida cultural do pdis. A histéria da Acade-
mia carioca, e seus artistas, ainda atrafa a atengao dos leitores e admi-
radores de arte, pelo menos no Rio de Janeiro. Divulgadas em revistas
concebidas no 4mbito das iniciativas modernistas, como a Revista do
SPHAN ou a Novos Estudos, publicadas por instituicoes tradicionais na
época como o Instituto Histérico, o Museu Nacional, lan¢adas muitas
vezes em edi¢des de luxo (como foi o caso dos livros de Aquarone e de
Frederico Barata, ricamente ilustrados), essas iniciativas que tinham
como foco a arte tradicional nio eram de modo nenhum isoladas.

Nos anos 50, os “modernos” ainda disputavam espago com a
arte académica, que tinha lugar garantido no ‘mercado’ editorial, em

As referéncias de alguns artigos consultados sio: MARQUES DOS SANTOS,
Francisco.“ As belas artes no primeiro Reinado (1822-1831)". Estudos Brasileiros. Rio
de Janeiro, n° 11, margo/abril 1940, pp.471-509; MARQUES DOS SANTOS, Fran-
cisco.“ O ambiente artistico fluminense & chegada da Missio Francesa em 1816” In:
Revista SPHAN, n°5, 1941; MARQUES DOS SANTOS, Francisco.“Subsidios para
a histéria das belas artes no Segundo Reinado — as belas artes na Regéncia “Estudos
Brasileiros. Rio de Janeiro, vol. 9, ano V, julho/dez. 1942, pp.16-149; ANDRADE,
Rodrigo Mello Franco de. “A paisagem brasileira até 1900, /I Bienal de Sao Paulo,
1953; GALVAO, A. “Almeida Junior: sua técnica, sua obra” In Revista do Patrimé-
nio Histdrico e Artistico Nacional., n° 13, 1956, pp.215-224; Barata, Mdrio. “Aratjo
Porto-alegre e a Missio francesa” Revista do Livro, n°S, maio 1957; GALVAO, A.
“Jos¢ Ferraz de Almeida Junior e Rodolfo Amoedo” In Arquivos da Escola Nacional
de Belas Artes. R.Janeiro, 1959.

instituicoes tradicionais como o Museu Nacional de Belas Artes ou
a Escola Nacional, e até mesmo no 4mbito das revistas voltadas para
o patriménio do pais.

O interesse de Pedrosa pelo tema dos artistas académicos, e
das Missoes estrangeiras langa novas luzes sobre um periodo que é
tradicionalmente visto, alids o foi pelo préprio critico, como simples
ponto de chegada de algumas das demandas artisticas surgidas em
1922 e, a0 mesmo tempo, sua superagao.

Nesse sentido, é preciso lembrar que a histéria do modernismo
vem sendo relativizada pela historiografia mais recente, inclusive em
seus marcos cronoldgicos. J4 foi apontado que algumas das deman-
das que preocupariam os mais engajados membros da Semana, como
o de construir uma arte e uma arquitetura mais coerentes com a
cultura nacional j§ preocupavam homens de letras e artistas antes
deles.® Afinal, o processo que culminou com a Semana se iniciara
muito antes, com a crise do Império e fim da escravidio. Por outro
lado, o processo de atualizagio iniciado pelas Bienais prolongou-se,
estendo-se para bem depois de 1951.1

O interesse de Mério Pedrosa pela arte académica nesses anos
também pode ser entendido tendo em vista uma reavaliagio do mo-
dernismo e da histéria da arte no Brasil. E desse ponto de vista que
se pode compreender sua defesa de Visconti, que para ele é “impres-
sionista”, no artigo parcialmente discutido aqui. Mas essa discussao
fica para uma outra oportunidade.

15 Cf., por exemplo, CHIARELLI, Um Jeca nas vernissages, Sao Paulo: EDUSP, 1994,
CHIARELLI, D.T. “De Almeida Jr. a Almeida Jr.: a critica de arte de Mdrio de
Andrade” 2 vols., Tese de Doutorado, ECA/USP, 1996.

16 Sobre a questio, cf. ALAMBERT, Francisco & CANHETE, Polyana. As bienais de
Séo Paulo: da era do museu a era dos curadores. Sao Paulo: Boitempo, 2004.
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Revisao das teorias

da identidade brasileira

na arte catélica dos séculos
XVIII e XIX

Luiz Alberto Ribeiro Freire
UFBA/CBHA

Resumo

Na historiografia da arte do Brasil Colénia predomina
a teoria de uma identidade nacional determinada pela
mesticagem étnica, que elegeu a arte mineira como a
que melhor ostenta a originalidade mestica, em funcio
da proibicao das ordens religiosas regulares, da dinimi-
ca da economia aurifera, etc. Na atualidade, essa teoria
vem sendo confrontada por estudiosos portugueses, que
reclamam uma lusitanidade comum, e por brasileiros,
que véem nos aspectos tipoldgicos as principais marcas
identitdrias.

Palavras-Chaves

Arte, Brasil, Identidade

Abstract

In the historiography of Brazilian colonial art prevails
the theory of a national identity defined by the ethnic
mix, which considers the art of Minas Gerais, in Brazil,
as the one that better ostentates the ethnic mix original-
ity, due to the prohibition of regular religious orders; the
dynamic of gold mining economy, etc. Nowadays, this
theory has been faced by Portuguese researchers, who
call for a similar identity in Portugal, together with Bra-
zilians that consider the typological aspects as the main
evidences of identity.

Keywords
Art, Brazil, Identity

Luiz Alberto Ribeiro Freire

A questdo da identidade nacional se impde fortemente a partir do
modernismo na historiografia da arte brasileira. O entendimento
modernista produziu discursos que elegeram a mesticagem e a an-
tropofagia como determinantes da identidade artistica brasileira.
Experiéncias literdrias e artisticas oitocentistas jé tinham resgatado a
figura do indio como fator de identidade e, por mais idealizado que
tenha sido, no deixou de ser um olhar para matrizes culturais nunca
valorizadas na formagao do povo brasileiro. Contudo, o mito que se
criou com esse resgate exclufa a figura do negro africano, ingrediente
incluido pelos modernistas.

Manuel Querino, que fundou a histéria da arte baiana com o
seu livro Artistas Baianos; indicagdes biogrdficas (1909 e 1911), nao
enfrentou diretamente o assunto nessa publicagdo, mas apontou a
“natural disposi¢do do brasileiro para a cultura das artes™, que de-
pois se transformard em forte jargao.

Por volta de 1917 Querino publicou textos sobre os costumes
africanos na Bahia e, em 1918, lancou o livro intitulado O colono
preto como fator de civilizagdo brasileira®, no qual firmou posi¢io na
defesa do legado cultural africano no Brasil antecipando-se em pou-
cos anos a valorizagdo das matrizes culturais dos “vencidos” em um
cendrio somente enaltecedor das matrizes européias, como podemos
observar no seguinte trecho:

Foi o trabalho do negro que aqui sustentou por séculos ¢ sem desfalecimento, a
nobreza e a prosperidade do Brasil: foi com o produto do seu trabalho que tivemos
as instituigdes cientificas, letras, artes, comércio, industria, etc., competindo-lhe,

portanto, um lugar de destaque, como fator de civilizacio brasileira.?

Foi devido 4 movimentacio modernista dos anos de 1922 e
mais ainda aos seus desdobramentos nos anos que sucederam, que a
questio foi colocada com mais vigor, e a construgio de um etos bra-
sileiro se fez com base na arquitetura e na arte do periodo colonial.
Tomou-se como referéncia o patrimoénio artistico de Minas Gerais,
cujo representante maximo escolhido foi Anténio Francisco Lisboa,

QUERINO, Manoel Raymundo. Artistas Bahianos; indica¢oes biographicas. Rio
de Janeiro: Imprensa Nacional, 1909, p.29.

QUERINO, Manoel Raymundo. O colono preto como fator de civilizagao brasile-
ira. Bahia: Imprensa Oficial do Estado, 1918.

QUERINO, Manuel Raimundo. O colono preto como fator de civilizagio. Dis-
ponivel em:<http://www.scribd.com/doc/2068970/O-colono-preto-como-fator-da-
civilizacao-brasileira-de-Manuel-Querino>. Acesso em 21 set.2009.
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“O Aleijadinho”, referéncia do poder criativo da mesticagem assim
esbocado por Mdrio de Andrade em 1928:

ele [Aleijadinho] coroava uma vida de trés séculos coloniais. Era de todos o tnico
que se poderd dizer nacional, pela originalidade das suas solugées. Era jad um produto
da terra, e do homem vivendo nela, e era um inconsciente de outras existéncias me-

lhores de além-mar: um aclimado, na extensao psicoldgica do termo...*

Esse foi o mote para o desenvolvimento da idéia de que a ori-
ginalidade da arte brasileira do periodo colonial decorria da mesti-
cagem. Vdrios historiadores argumentaram a partir de 1950 acerca
da originalidade do barroco mineiro, contrapondo-o ao litorineo,
considerado preso as solugoes pldsticas da metrépole portuguesa.

Embora Mdrio de Andrade continue o texto contrapondo-se a
idéia de existéncia de um engenho nacional, argumentando nio ser
esse engenho impulsionado por forgas internas e sim resultado de
“importagdes acomodativas, artificial, vinda do exterior”, o escritor
modernista segue afirmando que Aleijadinho “¢ a solugio brasileira
da coldnia. E o mestico e é logicamente a independéncia. Deforma a
coisa lusa, mas nio é uma coisa fixa ainda.” “.....Mas abrasileirando a
coisa lusa, lhe dando graga, delicadeza e dengue na arquitetura...”.

As bases para a defesa da mencionada originalidade se consti-
tuiu nos aspectos sociais pretensamente peculiares  regido das Mi-
nas Gerais, a saber:

— A proibicio das ordens religiosas. Ao contrdrio das cidades
litoraneas, nas vilas e cidades mineiras nio foi permitida a implan-
tagdo de conventos masculinos e femininos, ficando a atividade re-
ligiosa sob a responsabilidade exclusiva do clero secular e dos leigos
organizados em irmandades, confrarias e ordens terceiras. Isso teria
livrado a arte mineira da imposi¢ao de modelos artisticos das ma-
trizes portuguesas, teria estimulado a concorréncia entre as organi-
zagdes piedosas de civis (leigos) e conseqiientemente instaurado um
ambiente de liberdade criativa, favorecedora do desenvolvimento das
igrejas de plantas curvilineas, em composicoes elipticas.

— A dinimica da atividade mineradora promovia o enriqueci-
mento rdpido, o fluxo monetdrio, e a possibilidade de poupar dinheiro

4 ANDRADE, Mirio. A arte do Aleijadinho IN MENDES, Nancy Maria.(org.) O

barroco mineiro em textos. Belo Horizonte: Auténtica, 2002, p. 88.

5 Idem, ibidem. p. 88.
6 Idem, ibidem. p. 89.
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para a compra de cartas de alforrias pelos escravos, facilitando assim a
ascensio social e o trabalho livre dedicado s artes, ao contrdrio da agro-
inddstria agucareira que pouco contribufa para a mobilidade social.

— Minas Gerais teria sido um territdrio de sintese étnica e cul-
tural, local para onde migraram pessoas de todas as partes do Brasil
colénia e de Portugal, quando a exploragio do ouro se intensificou,
produzindo-se af uma mistura étnica sem precedentes, favordvel a solu-
¢oes mesticas, identificadas com o lugar e com o hibridismo cultural.

Sobre o assunto Suzy de Mello sintetizou:

Enquanto que no litoral havia uma definida separagio entre brancos e negros, a
falta de mulheres brancas motivou uma ampla miscigenagio em Minas, advindo
daf uma alta percentagem de mulatos, que se mostraram especialmente sensivel
para as artes em geral e que teriam uma grande proeminéncia no desenvolvimento
artistico da regido durante o século XVIII.Assim, em uma sociedade sem raizes
ou tradigdes, a organizagao dos grupos foi definida pelas Ordens Terceiras, Irman-
dades e Confrarias, associagoes religiosas leigas que se criaram, jé que havia uma
proibigio real para o estabelecimento das grandes ordens religiosas em Minas...
Assim, o quadro da arquitetura religiosa em Minas é completamente diver-
so do restante do pafs, pois ndo se erigiram na regiio os imponentes conjuntos
de conventos e colégios das grandes ordens religiosas. Esse fato, porém, seria
compensado pelas intensas rivalidades existentes entre as Ordens Terceiras e
as irmandades que resultaram na constru¢io de intimeras capelas que procu-
ravam cada vez se apresentarem mais ricas e decoradas. Dessa situagio sur-
ge um outro fato inédito: todas as obras religiosas mineiras foram construidas
pelo préprio povo, sem outros auxilios ou contribui¢oes de qualquer origem...
A par de todas essas caracteristicas tdo especificas, uma outra conseqiiéncia ¢ fun-
damental: ndo hd em Minas, modelos ou “escolas”a determinar partidos e solu-
¢oes, daf a grande liberdade das composi¢oes mineiras, que evoluem dentro de
uma tipologia totalmente prépria e que seguem o préprio desenvolvimento das

vilas de mineracio...”

Muitos livros foram produzidos e o discurso em favor da origi-
nalidade e brasilidade do barroco mineiro foi amplamente difundido
no pafs e no exterior. Enquanto isso, o patriménio artistico colonial
nas demais regi6es brasileiras foi pouco ou nada pesquisado, j4 que o
foco de interesse concentrava-se no patriménio mineiro.

A tese da originalidade mestica da arte mineira predominou
sobre outras percep¢oes alcangadas pelos pioneiros da Histdria da

7 MELLO, Suzy de. Barroco. Sio Paulo: Brasiliense, 1983, p. 107-108.
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Arte Brasileira, entretanto, dos argumentos listados acima, poucos
resistem a uma andlise critica mais profunda.

Por exemplo, se em Minas a auséncia de Ordens Religiosas Re-
gulares significou liberdade criativa, no Nordeste Brasileiro foi uma
Ordem Regular, a Franciscana, responsdvel por uma original tipo-
logia de igrejas conventuais distribuidas entre Pernambuco, Bahia
e Paraiba identificada por uma fachada frontao escalonada, que se
insere em um tridngulo, com galilé de trés ou cinco arcos e Uni-
ca torre quadrangular recuada. Tipologia identificada e assinalada
como Unica ji na década de 1950 por Germain Bazin® e estudada
atualmente em profundidade por Glauco Campello’, Paulo Ormin-
do Azevedo'® e Alberto José de Sousa'!

Mesmo se analisarmos os tipos arquitetonicos de igrejas de ou-
tras Ordens Regulares, de igrejas matrizes e capelinhas, a variagio
tipoldgica é imensa, com muitas solugdes tipicas. Quanto aos mo-
delos e tradicoes das ordens regulares, esses ndo eram tdo estanques
quanto parecem. As primeiras casas dos primeiros conventos, fossem
carmelitas, franciscanos, beneditinos, etc., tinham partidos muito
despojados, simplificados e dimensdes diminutas. Com a prosperi-
dade econdmica do lugar e das ordens ¢ que as construgées de planos
mais monumentais se realizavam, muitas vezes o templo e o conven-
to que vemos hoje foi fruto de ampliagdes e reconstrugoes em trés
ou quatro perfodos e as fachadas das igrejas como derradeira obra
a se realizar, tomavam geralmente as feicoes do estilo em voga no
tempo de sua feitura. O fendmeno é complexo e distante das visoes
superficiais.

E sabido que no século XVIII todo o Brasil passou por um
movimento de intensificagio da vida urbana, com o crescimento po-
pulacional e urbano de muitas vilas e cidades. Se a economia agro-
industrial agucareira baseava-se no campo, a vida nos engenhos nio

BAZIN, Germain. A Arquitetura religiosa barroca no Brasil. Rio de Janeiro: Re-
cord, 1983, v.1, p. 137-156.

CAMPELLO, Glauco de Oliveira. O brilho da simplicidade; dois estudos sobre
arquitetura religiosa no Brasil colonial. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2001, p.

43-91.

AZEVEDO, Paulo Ormindo. As relagées inter-coloniais e as influéncias orientais
em igrejas conventuais franciscanas do Nordeste. In: Anais do VI Coléquio Luso-
Brasileiro de Histdria da Arte. Rio de Janeiro: CBHA / PUC-Rio / UFR]J, 2003, v
2, p.583-605.

SOUSA, Alberto José de. Igreja Franciscana de Cairu: a invengio do barroco brasi-
leiro, Bahia. In: Anais do VI Coléquio Luso-Brasileiro de Histéria da Arte. Rio de
Janeiro: CBHA / PUC-Rio / UFR], 2003, v. 1, p. 39-49.
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dispensava o contato com algum médio ou grande centro ao redor,
cidades portudrias prdsperas, nas quais a atividade comercial garan-
tia o intenso contato com outras partes do Brasil e com o exterior.
Salvador, por exemplo, constituia-se em um grande mercado, que
inclufa as demais vilas e cidades do reconcavo de sua baia, onde as
comunicagbes se faziam com freqiiéncia e agilidade.

O aumento populacional no século XVIII fomentou um cres-
cimento de irmandades e ordens terceiras, paralelo as ordens regu-
lares, na maioria das vilas e cidades brasileiras, nao sendo, portanto,
um fenémeno exclusivamente mineiro. As relagoes escravocratas no
litoral ndo eram tao dicotdmicas como parecem, pois havia muitas
nuances nas relagoes sociais entre as vdrias classes, sé agora revela-
das, como a do escravo de ganho, que com o produto de suas vendas
nas ruas conseguia manter o seu senhor e ainda poupar para a com-
pra de sua carta de alforria.

Também no litoral se processou uma mesticagem étnica em
grandes propor¢oes. A caréncia de mulheres brancas era grande e o
imenso nimero de filhos bastardos, frutos do intercurso entre ho-
mens brancos e mulheres negras, indias e mesticas ¢ facilmente ve-
rificado nos testamentos em que os pais assumem a paternidade. E
bom lembrar, que também no litoral esses mestigos bastardos eram
quase sempre encaminhados para um oficio mecénico e artistico,
préprio de uma classe média formada por homens livres. Os exem-
plos de artistas mesticos na Bahia sio muitos, destacamos aqui o
pintor José Teéfilo de Jesus e o entalhador Joaquim Francisco de
Matos Roseira.

A afirmacao da auséncia de “modelos” e “escolas” em Minas
constitui-se em uma faldcia, que ignora o fato de que toda a arte do
periodo colonial é realizada a partir de modelos europeus (italianos,
franceses, alemies e portugueses). Esses modelos se faziam presen-
tes na formacio dos artistas, na cultura das oficinas, na colecio de
gravuras, tratados arquitetdnicos e ornamentais, e debuxos de pro-
priedade dos mestres artistas, possibilitando assim uma globalizacio
artistica que atingiu inclusive o Oriente.

A diferenca formal bésica estd no tipo de tradi¢do que chegou
as diversas localidades brasileiras, e, principalmente, como elas vao
ser transformadas, como desenvolverio novas solugoes formais iden-
tificadas com o gosto ¢ as exigéncias culturais locais. As igrejas de
planta movimentada de Minas pertencem a uma ampla tradigao, a
borrominica, originada na Itdlia e que teve desdobramentos notdveis
na Baviera, em Portugal, em Minas e outras partes da Europa.
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A identificagdo de variagoes tipoldgicas regionais foi realizada
muito cedo por Germain Bazin, que destacou as tipologias arqui-
tetdnicas e ornamentais singulares no Brasil, estudos e proposicoes
que estdo na literatura cldssica sobre a arte brasileira, publicados em
francés desde 1953 e traduzidos para o portugués em edicdo brasi-
leira em 1983.

Outra idéia presente na historiografia da arte brasileira e que
foi olvidada, ou pelo menos nio mereceu o destaque necessdrio,
refere-se 4 adaptabilidade dos artistas portugueses que para o Bra-
sil se dirigiram nos séculos da colonizacio, especialmente no século
XVIII. Tal adaptagao consistia no enfrentamento de novos desafios,
tendo que negociar com as exigéncias culturais da clientela local,
muitas vezes arrematando obras dificeis de acontecer no ambiente
artistico portugués, mais competitivo, assumindo um protagonis-
mo, que decerto nio experimentariam nas suas origens.

A partir dos anos de 1990 algumas peculiaridades formais
apontadas por Bazin e por outros estudiosos foram aprofundadas
e os historiadores da arte passaram a dar mais importincia 2 iden-
tificagao de tipologias locais e regionais, acentuando-se a tipicida-
de delas. Com esse conhecimento os argumentos contra a tese da
originalidade mestica da arte mineira e da arte do Brasil Colénia
ganharam corpo.

Por outro lado, o patriménio artistico brasileiro despertou o
interesse dos historiadores portugueses, que passaram a investir mais
nas pesquisas e na troca cientifica com os historiadores brasileiros,
cujo principal veiculo foram os coléquios luso-brasileiros de Histéria
da Arte promovidos alternadamente em Portugal e no Brasil e pela
movimentagio das comemoracoes dos quinhentos anos dos desco-
brimentos portugueses, que produziram megas exposi¢oes e edigoes
de livros luxuosos enfatizando o expansionismo politico, econdmi-
co, artistico e cultural dos portugueses no ocidente e no oriente.

As comemoracoes brasileiras foram mais timidas e tiveram
como carro-chefe a edi¢do de uma grande exposi¢do, cuja denomi-
nacio ji marcava diferenciagio de abordagem: Brasi/ + 500, deixan-
do claro que o territdrio brasileiro ji existia antes da “descoberta”
dos portugueses e que aqui habitavam povos hd muito adaptados
aos ecossistemas tropicais e capazes de se expressarem artisticamente
em alto nivel. Tais comemoragdes no Brasil causaram protestos de
grupos indigenas em Porto Seguro, na Bahia, reprimidos com muito
vigor, marcando uma posi¢ao do poder politico baiano hegemoénico
claramente colonialista.

Luiz Alberto Ribeiro Freire

O interesse portugués pelo patrimonio brasileiro foi e estd sen-
do movido pela idéia de uma arte pan-lusitanidade, pela idéia da
existéncia de uma identidade artistica portuguesa tao forte, que em
toda variagdo formal, em qualquer grau de intensidade reconhece-se
uma lusitanidade comum. Alids, esse olhar tem muito de um sen-
timento colonialista, que pretende resgatar a grandiosidade do im-
pério portugués através do legado artistico e os historiadores da arte
portuguesa, com raras excegoes, parecem incumbidos dessa misséo.

E pertinente lembrar que o enfoque na matriz lusitana também
se apresenta nas teorias do modernismo brasileiro, eclipsada contudo
pela idéia da originalidade mestica, tao predominante a ponto de se
reconhecerem simbolos africanos em contextos sacros catélicos mi-
neiros, fato pouco provavel, ja que a arte sacra catélica cumpria um
programa litiirgico no qual as concessoes para alteragoes eram muito
reduzidas, para nio dizer nulas. Assim, onde se v¢é a representagio de
cauris (buzios africanos), a representa¢io nio passa de interpretagoes
dos motivos cldssicos.

O avango das pesquisas histérico-artisticas e das classificacoes
tipoldgicas da arquitetura e dos retdbulos; os estudos analiticos das
relagdes formais: estruturais e ornamentais compostas no Brasil e os
tratados arquitetonicos e gravuras avulsas européias; e mais a consci-
éncia da formacio e do sistema de trabalho dos artistas na colonia e
no império, possibilitaram aos historiadores contemporaneos da arte
alcangarem um outro entendimento no que se refere as identidades
brasileiras da arte desse periodo.

As diversas identidades brasileiras se manifestam prioritaria-
mente nas composi¢oes aqui plasmadas, aqui adotadas; no reconhe-
cimento das preferéncias formais e compositivas locais e regionais;
nas alteracoes dos modelos, nas tipologias especificas e na capaci-
dade de adaptacio dos artistas portugueses, que migraram para o
Brasil, realizando obras com conformacées dificilmente aceitas nas
terras de origem. E preciso lembrar que todo esse patriménio artis-
tico espelha as origens da civilizacio brasileira, sendo, portanto, um
patriménio mais brasileiro do que portugués e revelador do modus
vivendi da col6nia americana.

Com isso resgatamos a idéia contida nos escritos de alguns dos
cldssicos da histéria da arte brasileira, de que os artistas portugueses
que migraram para o Brasil no periodo colonial trouxeram na sua
formacio as referéncias da arte de suas origens, mas aqui se depa-
raram com sociedades diferentes, por vezes desafiadoras, que lhes
facultaram a experimentacio, ousadias, mas também concessées, di-
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ficilmente experimentadas no ambiente de origem. Os artistas mesti-
cos naturais do Brasil tiveram, portanto, a sua formagao a partir das
referéncias das oficinas em que aprenderam os oficios, dos mestres
que lhes orientaram e das equipes de trabalhos compartilhadas.

Este foco de visio das identidades brasileiras da arte do perfo-
do colonial nao descarta de modo algum as determinagées e influ-
éncias da arte portuguesa e européia, principalmente da italiana e
francesa, pois a compreensio do fluxo formal e estilistico ¢ impres-
cindivel para o reconhecimento das especificidades brasileiras. Nesse
aspecto, é também indispensdvel para o reconhecimento das nossas
especificidades a andlise comparativa com os modelos iconogréficos
italianos, pois da Itdlia irradiou-se a maior parte do formuldrio es-
trutural e ornamental da arte do renascimento e do barroco, resul-
tando numa globalizac¢io artistica de grandes dimensoes. Alids, tal
globalizacdo justifica mais a proposi¢ao de um pan-italianismo do
que a do pan-lusitanismo, pois a base italiana também comparece
na arte portuguesa.

Outro aspecto que merece atengdo ¢ o hibridismo estilistico
predominante na arte antiga brasileira. Por mais que seja tentador
relaciond-lo com a mesticagem étnica, esse pouco ou nada contri-
buiu para isso, pois o que justifica esse hibridismo ¢ o cruzamento de
informacées artisticas nos Ambitos das oficinas, o trifico de debuxos,
gravuras e tratados e as tradigdes do gosto local.

E hora dos historiadores da arte brasileira assumirem esse
legado como formador da civilizagdo brasileira, que reclama uma
compreensio profunda, sem a qual ndo podemos conhecer a histo-
ria da sociedade brasileira. E hora de assumirmos que essa arte faz
parte da nossa antiguidade enquanto povo novo, com a clareza de
que essa posi¢io nio compromete o reconhecimento do teor italia-
no, portugués, francés, que de fato existe nessas manifestacoes.

Esse é o ponto de partida para que os estudos da arte antiga
brasileira, e nao s6, desenvolvam-se, aprofundem-se, disseminem-
se e resultem no conhecimento alargado do patriménio, condi¢io
primordial para a apropriac¢do simbdlica dele e sua conseqiiente
preservacgao.

Resumo

No Rio de Janeiro, entre 1950 e final dos anos 60, a gra-
vura artistica passou por uma atualiza¢do fundada na vi-
sio moderna da arte. O experimentalismo préprio deste
processo deslocou a idéia de métier. O texto concentra-
se nas gravuras de Farnese de Andrade e Edith Behring,
em seus diferentes processos de subjetivacio do mundo.
Insere-se no projeto de contribuigdo para a discussio con-
ceitual do Informalismo no Brasil e a inclusio da gravura
nos discursos sobre as experiéncias abstratas, entre nds.

Palavras-chave
gravura moderna, abstragio informal, Rio de Janeiro

Abstract

In Rio de Janeiro in the 1950s to the end of the 1960s,
art prints underwent an updating based on the modern
view of art. The experimentalism unique to this process
displaced the notion of métier. The text concentrates on
the prints by Farnese de Andrade and Edith Behring in
their different processes of subjectivation of the world. It
is included in the project of contributing to the concep-
tual discussion of Informalism in Brazil and inclusion
of art prints in the discourses on abstract experiences
among us.

Keywords
modern prints, informal abstraction, Rio de Janeiro
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No Rio de Janeiro, entre 1950 e final dos anos 60, a gravura ar-
tistica viveu um periodo de ativagiao como meio expressivo, atualiza-
¢ao fundada na visio moderna da arte. As questdes do meio expressi-
vo e da estética da abstragdo, ancoradas nesta visao, ganharam espago
entre os artistas gravadores. Naqueles anos, o momento brasileiro era
de muita procura e experimentagio nas artes pldsticas. No final dos
anos 50, a questdo dos suportes mobilizava os artistas e os debates cri-
ticos. O rompimento dos suportes tradicionais por diferentes formas
artisticas inaugurava outras possibilidades criativas. As experiéncias
abstracionistas ganharam vulto e desdobramentos, no Brasil.

Tal discussdo ganhou corpo especialmente no que diz respeito
s manifestagoes do abstracionismo construtivo. Parte representativa
da critica, envolvida com a via racionalista da abstracio, colocou a
margem, as poéticas do Informalismo. Quase como um descaminho
de nossa produgio artistica, tais poéticas nio eram colocadas em
discussdo ou ainda, se abordadas, muitas vezes, foram deslocadas de
seu quadro conceitual. A nosso ver, a gravura artistica teve respon-
sabilidade considerdvel em relagio as manifestagdes singulares do
Informalismo no Brasil.

O estudo das poéticas informais passa pela consideragio de
sua natureza. As circunstdncias de um pds-guerra concorreriam
para adensar os significados desta arte: a liberdade recuperada e a
conseqiiente renovagio da humanidade.A volta 4 sensibilidade, 2
subjetividade ganhara corpo em meados dos anos 40 nas grandes
metropoles como Roma, Paris, Téquio e Nova York. Importa situar
a arte informal no Brasil, suas especificidades e suas relages com as
manifestacoes internacionais.

H4 lacunas a preencher na historiografia do abstracionismo no
Brasil. O projeto de pesquisa', que ora nos mobiliza, busca identifi-
car e analisar as manifestagoes da tendéncia informal e suas especifi-
cidades através da gravura artistica produzida no Rio de Janeiro, nas
décadas de 50 ¢ 60.

Para atender & ambigao deste projeto, impde-se 0 mapeamento
dos artistas-gravadores ¢ suas obras mais significativas na tendéncia,
visando? uma andlise de suas potencialidades técnicas, histéricas e es-

Poéticas e questies do informalismo na gravura artistica: Rio de Janeiro — anos 50/60,

projeto iniciado em margo de 2009 (Bolsa Produtividade / CNPQ).

Levantamento preliminar realizado: Anna Bella Geiger; Anna Letycia; Dora Basilio;
Edith Behring; Farnese de Andrade; Fayga Ostrower; Iberé Camargo; Isabel Pons;
Jodo Luiz Chaves; José Assuncio Souza; Marilia Rodrigues; Roberto de Lamdnica;
Rossine Perez; Ruth Bess; Thereza Miranda; Vera Mindlin e Walter Marques.

téticas. Interessa-nos também a identificacao e andlise da natureza das
manifestagoes da abstragao de cardter sensivel no conjunto de obras e
artistas selecionados e sua relagdo com a produgao internacional, em
especial, a francesa. O contato com o gravador franco-alemao Johnny
Friedlaender, orientador do curso inaugural do Atelié livie do MAM-
Rio, em 1959, e a coordenacio deste nicleo de ensino por Edith
Behring, na década de 60, sua ex-aluna em Paris, em meados dos anos
50, revelou uma parceria com implicagées na atualizagio da prdtica da
gravura realizada desde os anos 50 ao final dos 60. Muitas experién-
cias marcaram as atividades deste ntcleo de ensino da gravura.’®

Esta relagao com Friedlaender possibilitou outra expressio vi-
sual para a gravura em metal até entdo produzida entre nés, sendo
identificdveis os empréstimos presentes tanto na orientagio do Atelié
do MAM-Rio quanto nas obras de gravadores atuantes no Rio de
Janeiro, egressos deste nticleo de ensino.4

Inclui-se também anilise e a organizagao dos textos criticos so-
bre a abstragdo informal, derivados da produgio grdfica em questao,
contribui¢io para o conhecimento das questoes que subjazem nos
multiplos entendimentos desta tendéncia.

A prética da arte abstrata no Brasil, nas décadas de 50/60,
apresentou igualmente uma multiplicidade diferenciada na estrutu-
racdo das obras como nos grandes centros internacionais, ora atri-
buindo a razdo o papel essencial na ontologia da obra(Concretismo
e Abstragdes geométricas), ora elegendo na subjetividade expressiva
do artista sua dimensio fenomenoldgica e psiquica (Informalismo e
Neoconcretismo).

No cendrio bélico de disputas pela hegemonia do entendimen-
to e definicoes das tendéncias abstratas, observa-se que a andlise e a
critica as obras inseridas na arte informal, assume natureza judicati-
va de sua pertinéncia diante de um projeto de autenticidade da arte
brasileira, proposto pelos engajados artistas e criticos da tendéncia
racionalista.’

3 Sobre o assunto ver TAVORA, Maria Luisa. O Arelié livre de gravura do MAM-
Rio-1959/1969-projeto pedagdgico de atualizacio da linguagem. In: Arte & Ensaios
PPGAB/EBA/UFR],n.15, 2007, p.58-67.

4 Ver, da autora, comunicagao apresentada ao XXVII Coléquio do CBHA intitu-
lada: Rio de Janeiro, 1950/1970:a gravura artistica francesa contempordnea como
referéncia?Consideragées preliminares. EBA/UFBA, Salvador, 2007, pp.255-263; JO-
HNNY FRIEDLAENDER: a gravura como ferramenta e expressio. Anais do XXVIII
Coléquio do CBHA, MNBA/ Rio de Janeiro, 2008.

5 Sobre o assunto ver: A arte informal e os limites do discurso critico moderno em Antonio
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Assim, o papel que a gravura desempenhava com as poéticas
informais no Ambito das artes pldsticas brasileiras nao era percebido
por boa parte da critica, dos artistas, dos colecionadores e das ins-
tituicoes. Tais poéticas,habitualmente, ndo eram nem colocadas em
discussio. Exemplo disto ¢ o lamento de Fayga Ostrower, premiada
com obras informais, na XXIX Bienal de Veneza, em 1958: Para eles
(Mario Pedrosa e Ferreira Gullar), eu ndo existia.

Na abstragao informal, o artista assume tanto a subjetividade
do homem soberano, seu poderio assim como sua fraqueza e seu
desencanto. A gestualidade, expressao de uma atitude, apresenta-se
como um fato artistico, e a energia passa a ser uma das grandes in-
vengdes do informalismo. Solugio pléstica que compreende o espago
como “dimensio da vida.”® E neste quadro conceitual das questoes
da tendéncia informal que as poéticas da gravura nos anos 50/60
precisam ser pensadas e analisadas.

Os estudos historiogréficos, desenvolvidos nos ultimos 30
anos, centram-se na contribuicdo da pintura, sobretudo na produgao
nipo-brasileira ou na estratégia de polariza¢io com as manifestagoes
construtivas. Acreditamos que a gravura nio deva continuar a mar-
gem das narrativas sobre as experiéncias abstratas que tiveram lugar
no Brasil.

Esta comunicagio que vai centrar-se nas gravuras de Farnese
de Andrade(1926-1996) e Edith Behring(1916-1996)em seus dife-
rentes processos de subjetivacio do mundo, insere-se neste projeto de
pesquisa. A escolha de agrupd-los neste texto, em abordagem intro-
dutéria, foi provocada por uma série de convergéncias biograficas,de
formacio e mesmo por sua producio artistica.

Farnese, mineiro (Araguari-1926), Edith, carioca (Rio de
Janeiro-1916), nascidos no mesmo més’, falecem no mesmo ano,
1996, no Rio de Janeiro, onde suas trajetérias ganharam contornos
singulares.

Os dois foram alunos de Guignard, portanto introduzidos na
problemdtica da arte moderna. A inicia¢io de Edith em pintura e
desenho deu-se com Portinari no Instituto de Artes da Universidade
do Distrito Federal, no curso de Licenciatura em Desenho onde teve
entre outros mestres Licio Costa e Guignard.Formada,foi convidada

Bento e Mdrio Pedrosa, no final da década de 50. Ana Paula Franga Carneiro da Silva,
Dissertacio de mestrado PPGAV/EBA/UFR], 190p. 2007.

6 ARGAN, Giulio Carlo. Arze e critica da arte. Lisboa: Estampa, 1988, p.74
7 Farnese: 26 de janeiro de 1926 e Edith, 17 de janeiro de 1916.

por Guignard a assessord-lo em Belo Horizonte na Escola Parque®,
estendendo sua participago ao lado do mestre, de1944 a 1950.

Farnese, por seu turno, saiu de sua cidade natal com a mae, em
1942, para Belo Horizonte, onde trés anos depois estudaria desenho
com Guignard, até 1948. Foram contemporineos neste importante
ntcleo de ensino e incorporaram heranga qualificada de seu mestre
Guignard, cuja influéncia foi além de sua atuagao diddtica, esten-
dendo-se aos intelectuais, interessados por aquele espaco cuja forca
para o movimento modernista mineiro era evidente.

Assim,tanto um quanto o outro encontrou em Guignard uma
metodologia voltada para a compreensio da arte como expressao e
pesquisa. Sua pintura, uma poética da transfiguragio.’ Tributdrios do
mestre, Farnese e Edith, em suas gravuras situam-se no ambito de
uma expressividade subjetiva.Aulas livres, desenho de observagio
com ldpis duro marcando o papel, proibi¢io do uso de borracha, in-
transigéncia que cobrava concentragio no que tinham diante de si:a
natureza do Parque Municipal ou 0 modelo vivo e seu movimento.
Manchas soltas, exploracio de cores. Integragao de disciplina e ima-
ginagdo.Para Guignard, realidade e poesia se conjugavam.Exigia dos
alunos a disciplina, a tenacidade e amor 4 sua arte.!

Para além dessa vivéncia comum em Belo Horizonte, os dois
artistas participaram da experiéncia coletiva no Atelié livre de gra-
vura do MAM, a partir de 1959, no Rio de Janeiro, cidade para a
qual Edith retornou a trabalho e Farnese, em busca de tratamento
de satide. Curado da tuberculose, realizou ilustragoes para jornais,
revistas e livros, no inicio dos anos 50, participando também do I
Salao Nacional de Arte Moderna

Edith por sua vez, em 1953, com bolsa de estudos do governo
francés partiu para uma permanéncia de quatro anos em Paris, aper-
feicoando-se em gravura em metal no ateli¢ de Johnny Friedlaender.
Retornando em 1957, vai assessorar Carmen Portinho, engenheira res-
ponsdvel pelas obras da nova sede do MAM-Rio, em seu projeto de
criagdo do atelié livre de gravura.!! Para o curso inaugural em 1959, foi
convidado Johnny Friedlaender, mestre de Edith em Paris, figura de
peso na gravura internacional, responsdvel por sua tivagio como ins-

8 Sobre o assunto ver A modernidade em Guignard. Rio de Janeiro: PUC-Rio/FU-
NARTE. Curso de Especializagio em Histéria da Arte no Brasil, 1985.

9 BRITO, Ronaldo In A modernidade em Guignard, obra citada, p.11
10 A modernidade em Guignard, obra citada, p.34.

11 Sobre o assunto ver Arte ¢ Ensaios,n.15, obra citada.
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trumento de criago artistica.Marcado pela heranca expressionista, este
artista voltou-se para imagens de natureza fantdstica, adensando expe-
rimentagbes técnicas.A cor estruturava a imagem. Nele, a matéria ga-
nha lugar como uma possibilidade de expansio do universo interior.

Neste curso, Edith assessorou o gravador e. com seu retorno
para Paris, assumiu a coordenacio do atelié de gravura por dez anos,
imprimindo uma orientagao tributdria dos dois mestres.Farnese por
seu turno, freqiientou o curso inaugural do MAM, permanecendo
no atelié posteriormente sob a orienta¢io de Rossine Perez.

Edith e Farnese estavam mais uma vez, em seu processo artis-
tico, motivados para realizar com sua arte uma aventura pessoal, em
termos modernos.Ambos centralizaram seu trabalho na revelacio da
matéria, buscando reabilitar o mundo fisico, explorando a objetivi-
dade dos sentidos. Suas gravuras vao situar-se na abstragao informal
de natureza matérica, tendéncia na qual a gravura dos anos 50 ¢ 60
deu considerdvel contribuicio.

Farnese fez gravura em metal durante cinco anos. No
entanto,esta produgdo acabou ofuscada por seus trabalhos posterio-
res, os objetos. Mas foram seus desenhos e gravuras que lhe deram
a maior parte dos prémios.!> Na verdade, esses dois momentos de
sua producio imbricam-se a partir dos elementos que constituem a
poética de Farnese, percepcio que o artista revela:

Eu fazia gravura em metal puramente nio-figurativa, abstrata, quase informal. Meu
prazer com o0 uso dessa técnica era, depois de conseguir relevos profundos, iniciar o pro-
cesso de dgua-tinta(grio) para nuances de preto e cinza e depois lixar as chapas de latio;
voltar & dgua-tinta e lixar novamente; e assim obsessivamente, até obter uma matéria
que me sugerisse algo meio arqueoldgico. Comecei a percorrer a Praia de Botafogol...]
e a procurar formas de madeira e principalmente de borracha maledvel, por exemplo,
restos de sanddlias japonesas. Eu fazia com seus relevos minusculizados uma espécie de

monotipia na chapa com asfalto /z’quido.B

A gravura de Farnese comegava a ser elaborada féra dos limites
do atelié. Inclufa uma performance solitdria, caminhadas 4 beira do
mar, que viu pela primeira vez aos 22 anos. Diante deste mineiro, o
mar e seu horizonte infinito provocaram o gozo de uma liberdade

12 Sobre o assunto ver Cronologia In Farnese objetos: Charles Cosac. Sao Paulo: Cosac
Naify,2005. pp-217-231;BARRETO, Romilda F.P. .Tempo em suspensio:objeto re-
convocado em Farnese de Andrade. Dissertagio de mestrado. PPGA/UFES, Centro de
Artes ,2008.

13 ANDRADE, Farnese. A grande alegria. In. Obra citada , p.181

profunda.Reencontrou nele uma dimensio do tempo, uma ativacio
de memérias perdidas, quando afirmou o prazer de recolher objetos
com aquelas marcas da passagem do tempo, com aspecto de coisa usada,
desgastada, machucada, vivida."

Tais refugos, impregnados de memdrias, serdo a substancia
para o agenciamento de superficies, um espago gravado que acumula
relevos, como realidade de transmutacio de estados.Uma densidade
inquietante, superposicoes de texturas que evidenciam um horror ao
vazio. A dgua cruza as suas imagens gravadas.

O encantamento em transformar um objeto de lixo em uma obra de
arte,” o sentido de impregnar de subjetividade esses elementos do coti-
diano, questao que vai percorrer toda a sua obra advém do impacto so-
frido por Farnese pela pintura de Morandi, cuja visio na sala Especial
da II Bienal de Sio Paulo impressionou-o sensivelmente, conforme
relata: Passei o dia inteiro vendo sair de todas as suas obras aquele siléncio,
aquela pureza, aquela perfeigio.'® Os objetos do cotidiano pintados por
Morandi evocam um estado de introspec¢io absorta, um chamado a
reflexdo silenciosa sobre si mesmo, um encontro com o essencial. Tais
questoes constitufram uma possibilidade para Farnese.

Evidenciar a matéria que se torna espaco subjetivado foi cami-
nho de muitas poéticas informais na gravura. O manuseio do dcido
se torna uma escrita do interior.A técnica emerge como processo de
constituigio de uma imagem consubstanciada com a matéria.” Nao
h4 diferenca de valor entre espirito e matéria. Para Argan, o infor-
malismo é o ponto de chegada da tese roméntica da historicidade, da
temporalidade e da contingéncia absoluta da arte!® Farnese, em sua
gravuras, debate-se diante da nogao de espaco e tempo do existir
humano. Sua poética evidencia uma desolada solidio do homem con-
fundido entre os seus semelhantes.”’ Seus espagos gravados, realidades
irredutiveis 4 palavra documentam seu drama existencial.

Em Edith Behring, a revelacio da matéria se d4 por outros
caminhos, numa atividade obstinada dentro do atelié. A artista in-
vestiga os préprios meios da gravura, com a abordagem matérica.

14 Idem obra citada.

15 ANDRADE, Farnese. 2 Hugo Auler em 14/10/1976. In Gravura Brasileira Sao Pau-
lo: Cosac Naify/ Itad Cultural, 2000. p.124

16 ANDRADE, Farnese, idem obra citada.
17 ARGAN, Giulio Carlo. Obra citada, p.87
18 Idem obra citada, p.93

19 Idem obra citada.
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Edith escolheu como referéncia, o pintor Paul Klee (1879-
1940) que, utilizava imagens familiares como constituintes do tecido
de sua existéncia. Paul Klee foi sempre o artista que eu mais admirei,*°
afirma Edith, buscando a nogao de espaco que Klee formulou, espa-
¢o como ambiente fisico, psiquico de existéncia, ligado estritamente
as vivéncias.Partindo de uma meméria inconsciente, de um dado
extremamente subjetivo, dizia o artista que /.../ 0 visivel em relagio ao
universo é apenas um exemplo isolado, de que existem outras verdades,
latentes e em maioria [...]**Sua obra clama pela idéia de uma interio-
ridade cuja existéncia nao se pode desconhecer e cujo apelo nio se
pode ignorar. Edith interessa-se pela proposta estética de Klee, ainda
que em em lugar do espiritualismo do pintor, encontremos em sua
gravura, uma revelacio de cunho mais existencial.

Edith carregou por toda uma vida a paixio e a identificagao
plena com o metal. Como em Farnese, a0 manipuld-lo, estabeleceu
uma relagdo de continuidade existencial. Afinada com o pessimismo
da geracdo do pés-guerra face o desmoronamento da utopia de orde-
nacio racional do mundo, buscou no aprofundamento da matéria,
uma saida para a integragdo de suas vivéncias.O ponto de partida de
sua gravura ¢ dramdtico, revelador de uma luta explicita entre as pos-
sibilidades da matéria, suas provocacées, seus desdobramentos em
livres associagdes e um certo pudor que solicita controle. Ela busca
transformar as polarizagées em didlogo, dai o drama.

Edith trabalha diretamente a chapa de cobre, contando com a
pronta solidariedade da matéria criando imagens que, segundo Ba-
chelard, & vista lhes did nome, mas a mao as conhece.** Parece nascer-lhe
nas mdos a necessidade de estruturar a matéria ou dar maior substincia
material & composigio.*

A cor integra-se 3 materialidade. A rudeza das texturas drama-
tiza a percepgao da obra.Seus espagos tornam-se densos, vivéncias
da metamorfose do metal, pedacos de tempos de integragio com as
possibilidades da matéria. A artista langa-se a abordagem do espaco
como dimensio da vida, tornando-o como afirma Klee, um conceito

20 BEHRING, Edith . Em depoimento 3 Marylene Behring, Rio de Janeiro, 9

/11/1991.

21 KLEE,Paul . Credo Criativo , 1920 Apud CHIPP, H. B. Ze¢orias da Arte Moderna.

Sio Paulo: Martins Fontes, 1988, p.186.

22 BACHELARD, Gaston. A dgua e os sonhos. Sio Paulo: Martins Fontes, 1989. p.2.
23 PEDROSA, Mdrio . Jornal do Brasil, Artes Plasticas , 1957.

temporal.** £ possivel distinguir da revelagio da matéria um icono-
grafia de sofrimento. Em sua destruicdo criativa, o 4cido constréi
uma narracio dissimulada.A contrapartida da matéria densa vem
na exploragio de espagos nos quais a gravadora integra o branco do
suporte & composicdo. Ainda assim hd tensdo integridade intocada
do suporte/matéria profundamente trabalhada.

H4 um momento, no entanto, em que Edith controla esta expe-
riéncia desmedida, organizando formas que impoem seu perfil numa
tessitura mais homogénea, definindo limites. A tensao se estabelece,
matéria e forma espelham o drama existencial da artista: liberdade
ou controle ou a possibilidade de harmoniz4-los?

O 4cido ganha uma dimensao poética, ultrapassando os limi-
tes da acdo quimica. Adere aos desejos da artista realizando no metal
as ambivalentes explosio do delirio e a vontade de ordem. As provo-
cagdes sucessivas da matéria a artista imprimiu um controle manso.

Artista, 4cido e metal, numa solid4ria orquestragio, entregam-
nos, na folha impressa, as imagens das energias vividas no territério
de acordos e concessoes em que se transformou a matriz.

Tanto Farnese quanto Edith reinventam caminhos que aten-
dem i necessidade de expressio. Em suas gravuras, o que é tornado
visivel ¢ uma carga de afetividade e a tnica realidade ¢ de ordem
imagindria.

Nos caminhos da abstracio informal, os artistas viveram in-
tensos e inventivos momentos na gravura brasileira. Uma indagagio
subjetiva do prdéprio meio. A vinculagio experimental entre infor-
malismo e a gravura em metal, possibilitou uma gestualidade mais
livre, mediagdes e incorporagdes de outros meios, alternativas e ma-
teriais. Uma cumplicidade deste meio com a tendéncia da abstracio
expressiva viabilizou poéticas que singularizam a producio informa-
lista, entre nés.

24 KLEE, Paul . Obra citada, 1988. p.185.

Maria Luisa Tavora
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Tupy or not tupy.
A antropofagia hoje

Maria de Fatima Morethy Couto
UNICAMP/CBHA

Resumo

Minha comunicagio tem por objetivo discutir o impac-
to recente causado no campo da historiografia da arte
pela retomada do conceito de antropofagia, utilizado
originalmente por Oswald de Andrade em seu célebre
Manifesto Antropéfago. Para tanto, concentrar-me-ei no
debate ocasionado pela 24a. Bienal de Sao Paulo, conhe-
cida como “Bienal antropofdgica” em razao do uso do
conceito oswaldiano como fio condutor de toda a mostra,
indagando o que significava aplicar este conceito s vés-
peras do século 21.

Palavras-chave
antropofagia, Bienal de Sao Paulo, historiografia da arte

Abstract

The aim of my paper is to discuss the recent impact
caused in the field art historiography by the resumption
of the concept of anthropophagy, originally used by Os-
wald de Andrade in his famous Manifesto Antropéfago.
To do that, I focus myself in the debate occasioned by
the 24th Sao Paulo Biennale due to the use of the ‘os-
waldian’ concept as a thread throughout the exhibition,
asking what it meant to revive that concept on the eve of
the 21st century.

Keywords
anthropophagy, Sao Paulo Biennale, historiography of art

Maria de Fatima Morethy Couto

Em artigo publicado em 1970, e por mim discutido em outro encon-
tro do CBHA, Hubert Damisch questiona se a nogao de arte infor-
mal deveria ser utilizada como uma categoria critica, com o objetivo
de distinguir e qualificar um movimento datado e localizado (Paris
do pés-guerra) ou entendida como um trago recorrente da arte do sé-
culo XX, o qual, em sua negatividade, poderia “conferir s produgées
contemporineas uma certa unidade, ainda que parodoxal”.! Embora
nio possamos falar de um “movimento antropofdgico”, e empregue-
mos esse termo no primeiro sentido descrito acima somente — e com
reservas — para denominar uma fase da carreira de Tarsila do Amaral,
pretendo, em minha comunicagio, indagar se temos conseguido de
fato utilizd-lo como uma proposta conceitual de cardter amplo, como
um modelo tedrico efetivo de interpretagio de nossa cultura.

Reza a lenda que Oswald de Andrade, ao receber como pre-
sente de aniversdrio de sua entio companheira, Tarsila do Amaral,
o quadro ao qual dariam o nome de Abaporu, chama Raul Bopp e
lhe diz: “Vamos fazer um movimento em torno desse quadro”. Nos
dizeres de Tarsila, aquela “figura monstruosa, de pés enormes plan-
tados no chao brasileiro ao lado de um cactus, sugeriu a Oswald a
idéia da terra, do homem nativo, selvagem, antropéfago...”* Se virios
estudiosos jd apontaram o quanto o interesse pelo selvagem, pelo
primitivo ou pela temdtica do canibalismo se faziam presentes na
Paris dos anos 1920 freqiientada por Oswald e Tarsila, ¢ fato que a
publicagio do Manifesto Antropdfago dar-se-ia poucos meses apds o
referido aniversdrio do escritor.

Nele, Oswald retoma algumas das idéias contidas no Manifesto
Pau-Brasil, publicado quatro anos antes, enfatizando agora a neces-
sidade de assimila¢io do estrangeiro para a exportacio do nacional.
Se o Manifesto Pau-Brasil pregava o retorno 2 originalidade nativa, ao
melhor de nossa tradi¢ao lirica, para inutilizar a adesio académica e
acabar com todas as indigestoes de sabedoria, o Manifesto Antropdfago
proclamava a absor¢ao do inimigo para transformé-lo em totem. E en-
quanto em 1924 Oswald propunha-se a criar uma “nova sintese, uma
nova perspectiva, uma nova escala”, resgatando o passado brasileiro,
reabilitando a sabedoria popular e exaltando o conhecimento intuiti-
vo, em 1928 ele declara que s6 se interessa pelo que nio é seu: Lei do

DAMISCH, Hubert. “Linformel”. In: Fenétre jaune cadmium ou les dessous de la
peinture. Paris: Seuil, 1984, pp. 131-141.

AMARAL, Tarsila. Didrio de Sio Paulo, 28/3/1943. Apud: AMARAL, Aracy. Tar-
sila: sua obra e seu tempo. Sao Paulo: Ed. 34 e EDUSP, 2003, p. (1a. Edic4o 1975)
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homem. Lei do antropdfago. S6 a antropofagia nos une. Socialmente. Eco-
nomicamente. Filosoﬁmmente.3 Rompe, assim, com a visao romantica e
idealizada do bom selvagem, celebrando o canibal tupi por seu poder
transformador, por sua capacidade de “criar a instabilidade, o conflito,
em vez de um resultado, uma conclusio ou sintese”.*

Buscando posicionar-se de outra maneira em relagao 4 heranga
cultural européia, Oswald ressalta a necessidade de invertermos os
termos da relagdo entre o Brasil ¢ a Europa, de acabarmos com a
hegemonia da Metrépole e de tomar o lugar do “pai totémico” eu-
ropeu. A seu ver, a nossa independéncia ainda nao fora proclamada
e deverfamos lutar por uma “revolu¢io Caraiba, maior do que a Re-
volugio Francesa”’ Ele acreditava ser possivel trilhar um caminho
novo, que nos conduzisse a uma sociedade livre de condicionamen-
tos alienantes, como proclamou, de forma utdpica, no paragrafo fi-
nal de seu manifesto: “Contra a realidade social, vestida e opressora,
cadastrada por Freud — a realidade sem complexos, sem loucura, sem
prostitui¢des e sem penitencidria do matriarcado de Pindorama”.

Conforme aponta Benedito Nunes, para o escritor modernista
“era o primitivismo que nos capacitaria a encontrar nas descobertas
e formulagdes artisticas do estrangeiro aquele misto de ingenuidade
e pureza, de rebeldia instintiva e de elaboragao mitica que formavam
o depésito psicoldgico e ético da cultura brasileira”’

Se a férmula oswaldiana da antropofagia nio se tornou vitorio-
sa sobre as outras propostas modernistas de interpreta¢io da especi-
ficidade cultural do pais no momento de sua elaboracio ou nos anos
imediatamente seguintes, marcados por um intenso engajamento
politico, religioso e social no campo das artes — inclusive da parte
de seu autor — , ela foi talvez a que mais impactou afirmativamente
as geragoes futuras e o debate artistico nacional, em especial a partir
dos anos 1950/1960. O préprio Oswald, em conferéncia proferida
em Belo Horizonte quando da Exposicio Modernista organizada
por Kubitschek em 1944, afirmou considerar a antropofagia “um
lancinante divisor de d4guas” de nosso modernismo, “o dpice ideold-

ANDRADE, Oswald de. Manifesto Antropdfago. Publicado na Revista de Antropofa-
gia. Sao Paulo, n° 1, ano 1, maio de 1928.

MOTA, Regina. “Manifesto Antropéfago — 80 anos e indo ao infinito”. In: www.
fafich.ufmg.br/manifestoa/pdf/analisemanifestoa

ANDRADE, Oswald de. Op. Ciz.
Idem.
NUNES, Benedito. Oswald canibal. Sio Paulo: Perspectiva, 1979, p. 25-26.
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gico” que salvou o sentido do movimento por ter “caminhado deci-
didamente para o futuro”.®

Para vdrios estudiosos do campo das artes e da literatura brasilei-
ra, a antropofagia se configura de fato como uma das idéias mais ori-
ginais e eficazes das vanguardas da América Latina de construgio de
um modelo cultural préprio. Isso porque, conforme aponta Roberto
Schwarz, Oswald logrou romper “com a experiéncia do cardter posti-
¢0, inauténtico, imitado da vida cultural que levamos” ao propor uma
interpretacdo triunfalista de nosso atraso e defender a ado¢io de uma
“postura cultural irreverente e sem sentimento de inferioridade™

[Nela], o desajuste ndo ¢ encarado como vexame e sim com otimismo, como indicio
de inocéncia nacional e da possibilidade de um rumo histérico alternativo. (...) A ex-
periéncia brasileira seria um ponto cardeal diferenciado e com virtualidade utépica

no mapa da histéria contemporanea.’

Em texto publicado na década de 1970, no qual discorre sobre
“o conflito eterno entre o colonialista e o colonizado” e afirma que
a difusao dos cddigos europeus no Novo Mundo se deveu “ao uso
arbitrdrio da violéncia e & imposigao brutal de uma ideologia”, Sil-
viano Santiago defende a eficdcia do ritual antropéfago da literatura
latino-americana, entendendo-o como uma estratégia de sabotagem
dos valores culturais e sociais impostos pelos conquistadores. A seu
ver, em fun¢io de uma politica de colonizagao cultural, a América
“transformara-se em copia, simulacro que se quer mais e mais se-
melhante ao original, quando sua originalidade nao se encontraria
na cépia do modelo original, mas em sua origem”, em seu valor di-
ferencial. A maior contribui¢io da América Latina para a cultura
ocidental, afirma ainda Santiago,

vem da destruigao sistemdtica dos conceitos de unidade e de pureza. A América
Latina institui seu lugar no mapa da civilizacdo ocidental gragas ao movimento de
desvio da norma, ativo e destruidor, que transfigura os elementos feitos e imutdveis

que os europeus exportavam para o Novo Mundo.'©

“A antropofagia foi na primeira década do modernismo o dpice ideoldgico, o pri-
meiro contato com nossa realidade politica porque dividiu e orientou no sentido do
futuro”, afirma ainda o escritor. ANDRADE, Oswald de. “O caminho percorrido”.
In: Ponta de lan¢a. Sao Paulo, Ed. Globo, 1991, pp. 111-112.

SCHWARZ, Roberto. “Nacional por subtragio”. Que horas sio? Sao Paulo: Compa-
nhia das Letras, 1989, pp. 37-38.

10 SANTIAGO, Silviano. “O entre-lugar do discurso latino-americano”. In: Uma lite-
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Os tempos sdo outros, é bem verdade, ¢ as oposi¢oes emprega-
das por Santiago em seu texto talvez soem hoje por demais esquemd-
ticas, em um mundo marcado pelo desejo de criar novos paradigmas
explicativos que déem conta da dinimica da globalizacio. Dentro
desse espirito, pergunto-me se a nogio de antropofagia comporta o
mesmo sentido provocador, o mesmo potencial agressivo e reativo,
que possufa no momento de sua criagio e de sua recuperagio nos anos
1960/70. Indago-me também sobre as motivagoes que nos movem a
continuar a empregé-la. Recentemente, em 1998, Paulo Herkenhoff
utilizou-a como fio condutor da 24°. edicio da Bienal de Sio Paulo.
Nessa ocasido, Herkenhoff afirmou entender a antropofagia como
uma “estratégia crucial no processo de constitui¢io de uma lingua-
gem autdnoma num pais de economia periférica”, assinalando que,
“na América Latina, o modernismo — e o Manifesto antropdfago — é
momento luminoso (...) na busca da supera¢io da heranca colonial
e de nossa sindrome de emulagio da arte européia”.!!

Interessados em romper com uma visio eurocéntrica da arte,
visdo esta que “havia criado parimetros excludentes no circuito da
arte internacional”. Herkenhoff e seus colaboradores distinguiram
no conceito oswaldiano de antropofagia uma abertura conceitual
que permitia discutir de forma ampla a pluralidade cultural brasi-
leira e criar uma “histéria outra da arte”. Como objetivo especifico
dessa edigdo, havia o desejo de “compreender o sentido histérico da
antropofagia dentro da perspectiva da formagao cultural do Brasil”.
Como objetivo geral, a intencio de marcar uma posicio especifica
no campo da histéria da arte internacional. Aos olhos de seus or-
ganizadores, a Bienal de Sio Paulo deixaria assim “de ilustrar ou
espelhar discussoes surradas para introduzir uma lente da cultura
brasileira para visitar a arte contemporanea e a histéria”'.

“Eu queria que a Bienal tivesse um ponto de partida traca-
do a partir da cultura brasileira, mas entendendo que ela, a nossa
cultura, é filiada a cultura ocidental, mas com tensaes, diferencas e
singularidades”, declarou ainda Herkenhoff em entrevista concedia
na época. Preocupava-se, todavia, em declarar que nio pretendia “re-
duzir a antropofagia a um conjunto de imagens, ou um estilo, nem

ratura nos trépicos: ensaios sobre dependéncia cultural”. Rio de Janeiro: Rocco, 2000,
p- 16. (1a. edi¢ao 1978)

HERKENHOFF, Paulo. “Introdugio geral”. Niicleo histérico: Antropofagia e histéria
de canibalismos. Catdlogo da XXIV Bienal Internacional de Sio Paulo. Sio Paulo:
Fundagio Bienal, 1998, p. 22-34.

12 Idem.

w
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mesmo a um programa definido, pensando-a como uma hipétese de
invencio permanente no processo social do Brasil”. Nesse sentido,
empenhou-se em construir, juntamente com os outros curadores da
mostra, uma “lista fragmentada de significados e abordagens possi-
veis a0 conceito™

Durante um ano a lista cresceu e circulou como texto inacabado entre centenas de
interlocutores que de alguma forma estavam envolvidos com a Bienal. Durante um
ano a lista permaneceu aberta a sugestdes, adi¢oes, corre¢oes, mudangas, explicagoes
e complicagdes da parte de todos (...). A lista incorpora a interpreta¢do de muitos
autores, criticos e curadores, de tal modo que paulatinamente a nog¢io de autoria

individual se dissolve para se tornar coletiva.'?

Essa lista chegou a 165 significados diferentes para as nogées
de antropofagia e canibalismo, entre os quais constavam: transfor-
macio do totem em tabu, construcio, desconstrucao, fusio amorosa
e gozo, mesticagem, brasilidade, defesa contra a consciéncia enla-
tada, guerra, ditaduras, genocidio, encontros e choques de cultura,
voracidade, catequese, sexual (comer), transgressao do tabu, escato-
logia, desejo, o corpo em pedacos, superacio do passado colonial,
transculturacio, “sincretismo, etc.

Evidentemente, Herkenhoff e seus colaboradores estavam cien-
tes das limitacoes de seu projeto e entendiam as implicacoes politicas
de se adotar como ponto de partida, para uma exposicio da enver-
gadura de uma Bienal de Sio Paulo, uma questdo “essencialmente”
brasileira — ou essencialmente paulista, como diriam alguns. E bom
lembrar que celebrava-se entio os 70 anos da publicagio do manifesto
— a efeméride sempre omitida, nos dizeres de Roberto Conduru. Esta
atitude rendeu-lhes elogios de alguns e criticas severas de outros.

Na opinido de Lisette Lagnado, futura curadora da 27* Bie-
nal, “desde a Semana de Arte Moderna de 1922 e apds o advento de
Tropicdlia, nao se tinha noticia de tamanho empenho no sentido de
fomentar uma interpretagao da histdria da arte emancipada da visao
eurocéntrica. (...) Essa retomada da antropofagia oswaldiana signifi-
cou muito em termos de encerramento de um ciclo de relagbes com

HERKENHOFF, Paulo e PEDROSA, Adriano. “165, entre 1000, formas de an-
tropofagia e canibalismo (um pequeno exercicio critico, interpretativo, poético e
especulativo”. Niicleo histérico: Antropofagia e histéria de canibalismos. Catdlogo da
XXIV Bienal Internacional de Sao Paulo. Sao Paulo: Fundagio Bienal, 1998, capa
(verso).

345



XXIX Coléquio CBHA 2009

346

'S

W

a angustia das raizes.”"* Também Moacir do Anjos, curador da 29°.
edicdo, a realizar-se em 2010, exaltou o fato de a 24? edi¢ao da Bienal
de Sao Paulo opor-se aos parAmetros excludentes e compartimenta-
dos do circuito hegemoénico da arte, oferecendo, com base no concei-
to ampliado de antropofagia, uma estratégia critica a essas normas e
de simultanea proposicio de didlogo entre culturas. Por meio de uma
abordagem transdisciplinar”, afirma ainda dos Anjos, “a curadoria
da exposicio ofereceu, em niveis diversos de complexidade e da pers-
pectiva de formagio cultural do Brasil, reinterpretagdes sincréticas de
idéias e valores assentados nos cinones artisticos globais”."”

Cabe aqui lembrar que Moacir dos Anjos, em seu livro Local/
global: arte em transito, defende que a globalizagao assumiu um card-
ter desmistificador e critico ao “provocar respostas e posicionamentos
locais as tendéncias homogeneizantes”. No campo das artes, ele con-
sidera positivo o crescente interesse dos centros hegemonicos pela arte
produzida em paises periféricos, assinalando a grande quantidade de
textos criticos e exposi¢des que, desde o final dos anos 1980, buscam
apreender a dinAmica multicultural da producio contemporinea, in-
corporando, para tanto, artistas e obras antes pouco conhecidos (ou
completamente desconhecidos) do publico europeu e norte-america-
no e empregando curadores das regides representadas nas mostras ou
de profissionais com capacidade de interlocugio com o meio local.
Com isso, a seu ver, rompeu-se gradativamente com discursos elabo-
rados totalmente “no centro”, abrindo-se espago para novas perspec-
tivas de andlise e para a critica a narrativas reducionistas.

Outros, porém, criticaram o uso demasiadamente amplo de um
conceito que jamais fora de fato operacional. Para Teixeira Coelho:

[Hd um] problema da Bienal ao qual ¢ inevitdvel retornar: a antropofagia. Van
Gogh, Fontana, Reverén: antropdfagos? Dificil. Como o curador Herkenhoff diz
que se trata de uma tese, cabe o debate. A antropofagia, na Bienal, ora ¢ de contetdo
(Bourgeois e a devoragio do pai), ora de linguagem (Malevitch), ora da cor (Reverdn;
linda sala, mas nela nao hd “devoragio das cores”, e sim insinuacio dos matizes),
ora s6 titulo (Klein e sua tela abstrata, ali s6 porque se chama Grande Antropofagia

Azul). Assim, tudo ¢ antropofagia — e, claro, nada o é.1°

LAGNADO, Lisette. “Longing for the body ontem e hoje”. 7rdpico, ago. 20005. In:
http://p.php.uol.com.br/tropico/html/textos/2634,1.shl

DOS ANJOS, Moacir. Locallglobal: arte em trinsito. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Editor, pp. 48-49.

16 TEIXEIRA COELHO. “Etnologia, metonimia e muito sexo: a Bienal de Sao Pau-

lo”. Revista Bravo. Sao Paulo, nov. 1998, ano 2, n° 14, p. 143.
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Também Roberto Conduru acredita que a Bienal terminou
por entrar em um “territério de generalidades”

nio tendo conseguido impedir o esgarcamento do conceito, que chegou a ser quase
tudo: construgio, destruico, troca simbdlica, absorgao cultural, ato sexual, cateque-
se, transpolitica, etc. (...) Recobrindo toda e qualquer obra na exposi¢ao, das mais
pertinentes s mais estranhas, o conceito perdeu a densidade inicialmente pretendi-
da. Se a relagdo de um artista com a obra de outro é antropofégica (...) entdo toda a

histéria da arte o é.

Ainda a esse respeito, torna-se elucidativo reler o texto escrito pe-
los curadores da segao Européia do segmento Rozeiros... Nele, o belga
Bart De Baere e a finlandesa Maaretta Jaukkuri, revelam sua dificul-
dade em apreender o sentido pleno do conceito de antropofagia:

A antropofagia como abordagem cultural foi transposta no papel num manifesto
na década de 20. No Brasil ela parece ter-se tornado um modo de identificagao
com esséncias diferentes e conflitantes, inclusive a possibilidade de ingerir conti-
nuamente novas energias e tornar-se também uma delas. No confronto com esse
conceito, experimentamos uma sensagio de falta de algo essencial, que necessitamos
para compreendé-lo; uma sensagio de incapacidade de apreender todo um espectro
de nuances contido na palavra portuguesa “antropofagia”. Nesta confrontagio com
o conceito se tem a distinta sensac¢io de poder acompanhi-lo apenas até certo ponto,
além do qual hd uma imensidio com que a cultura brasileira parece ter intimidade,
mas que para nés, europeus, ¢ alienigena, ou é uma dimensio da qual somos alie-

nados.!”

Em entrevista concedida dez anos ap6s a realizacio do evento,
Paulo Herkenhoff acentua a tarefa histérica de sua curadoria e o
fato de ter conseguido fazer “uma mostra de reflexao”, tomando um
conceito que partia da histéria de Sao Paulo mas que apresentava
“capacidade mobilizadora no plano internacional como diagrama
de negociagao das diferencas”. Afirma também que “houve pessoas,
curadores, que escreveram que essa Bienal mudava a perspectiva da
arte ocidental, o modo de escrever a arte ocidental. A revista Arz
Forum, continua, colocou-a entre as principais exposi¢oes da década

BAERE, Bart De e JAUKKURI, Maaretta. “A-Antropofagia”. Roteiros. Roteiros.
Roteiros. Roteiros. Catélogo da XXIV Bienal Internacional de Sao Paulo. Sao Paulo:
Fundagio Bienal, 1998, p. 272.
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de 1990”."8 A seu ver, a edi¢do de 1998 demonstrou que a Bienal de Outro moderno?
Sio Paulo pode ser potencializada como processo de afirmacio da Vera Beatriz Siqueira
arte brasileira. UERJ/CBHA

Esta observacio nos leva a refletir sobre a funcao das Bienais de
Sio Paulo enquanto instituigdo e sobre seu formato (quase) sempre
gigantesco. Criada nos anos 1950 com o objetivo de integrar o sis-
tema de arte local ao circuito de arte mundial, de “internacionalizar

o nacional” a partir de dois movimentos distintos — por um lado,

expondo o nacional; por outro propiciando um embate direto com Resumo

as novas tendéncias européias — ,? qual o papel da Bienal nos dias Dentro do quadro geral de revisio historiogréfica da mo-
de hoje, quando ela ndo é mais, no Brasil, a Gnica via privilegiada dernidade, o texto pretende refletir sobre a histdria da arte
de entrada da arte estrangeira ou de contato com as produgoes mais moderna no Brasil, tomando como caso de estudo as and-
atuais? Seria a Bienal de Sio Paulo apenas mais um mega-evento lises da obra de Oswaldo Goeldi.

entre tantos outros? Ou no caso especifico de sua 24* edigdo, teria

ela conseguido langar novas luzes sobre a histéria da arte brasileira, Palavras-chave

alterarado significativamente a leitura vigente sobre a histéria da arte Oswaldo Goeldi, arte moderna no Brasil, revisao histo-
no Brasil, e construido um olhar alternativo sobre a arte contempo- riogréfica

rinea, como desejavam seus curadores?
Abstract
Under the recent revisionism of the historiography of
modernity, this article aims to discuss the history of mo-
dern art in Brazil, taking as study case the analyzes of the

work of Oswaldo Goeldi.

Keywords
Oswaldo Goeldi, Modern art in Brazil, historiography

revisionism

18 CARVALHAES, Maria Helena. “Dez anos depois: um debate com Paulo Herke-
nhoff”. In: http://p.php.uol.com.br/tropico/html/textos/2972,1.shl

19 Cf. MARTINEZ, Elisa de Souza. “Temporalidade nao linear no espago expositivo:
o caso da XXIV Bienal de Sao Paulo”. Comunicagio apresentada no XXVI Congres-
so Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo. Belo Horizonte, set. 2003.
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A atual voga de revisio historiogréfica da arte vem permitindo, de
maneira geral, uma reavaliagio da modernidade. A histdria da arte,
até os anos 30/40 do século XX, voltava-se basicamente para o estudo
de obras tradicionais, mesmo no caso de historiadores modernos — ou
seja: que desenvolviam novas formas de investigagdo, novos métodos
de andlise, muitas vezes atendendo ao ideal moderno, ou modernis-
ta (como preferem alguns), de autonomia do fato pléstico. As idéias
de estilo e evolugio — controversas por si s6, envolvendo muitos dos
escritos histéricos em questdes biogréficas ou formais que procura-
vam justificar as mudangas estilisticas — pareciam nio se adequar as
obras recentes. Uma das solugdes encontradas para conciliar andlise
histérica e modernidade foi associar as questoes de estilo com a idéia
de forma pura, entendida dentro do contexto da abstracio, como na
criagio da nocio de estilo internacional. Artistas e historiadores se
unem na defesa de um ideal coletivo de modernismo, cuja estratégia
de agdo seria a vanguarda (a ruptura com as tradigées).

A idéia de vanguarda se torna central, portanto, na andlise his-
térica da modernidade artistica. Fazer a histéria da arte moderna
equivaleria a fazer a histéria das vanguardas. No Brasil, inclusive.
Uma versio local dessa visao foi se constituindo entre os criticos e
historiadores de nosso modernismo ou, melhor dizendo, de nossos
modernismos. Marcos histéricos foram oficializados como instantes
de ruptura com o passado académico — a exposi¢io de Anita Malfatti
(1917), a Semana de Arte Moderna (1922), o Manifesto Antropdfago
(1928). Certos artistas passaram a ilustrar perfeitamente essa nogao
vanguardista, tendo como lideres os literatos Oswald de Andrade e
Mirio de Andrade. E o caso da Anita Malfatti, mas também o de
Tarsila, Di Cavalcanti e Portinari, que se tornaram representantes
dessa versio do modernismo brasileiro, incorporando alguns de seus
instantes mais relevantes: a atualizacdo estética no contato com os
movimentos vanguardistas europeus, a adaptagio desses modelos
para a construgdo de arte tipicamente brasileira, a aproximagio com
a cultura popular, o empenhamento politico, o realismo social.

Contemporaneamente, essa visio um tanto monolitica do mo-
dernismo vem sendo questionada. Com ela, sdo questionados os seus
marcos histéricos — como a prépria Semana de Arte Moderna —, mas
também as relagdes com o passado académico. Artistas antes des-
prezados pela historiografia, taxados simplesmente de “académicos”,
como se isso fosse um valor em si, passaram a ser reavaliados. Pode-
mos citar pelo menos dois casos exemplares de artistas da virada do
século XIX para o XX — Castagneto ¢ Almeida Janior — que passam

a ser compreendidos seja como precursores de nossos modernistas,
seja como momentos importantes de afirmagao de uma pldstica e de
uma subjetividade modernas. Além disso, o critico de arte de entao,
Gonzaga Duque, também ganha novos estudos e edigoes.

No mesmo processo, artistas anteriormente percebidos como
laterais no movimento moderno brasileiro passam a despertar re-
novado interesse, especialmente a partir dos anos 1980. Sio os ca-
sos de Ismael Nery, Cicero Dias, Vicente do Rego Monteiro e, de
certa forma, o préprio Brecheret que, embora tenha participado da
Semana de Arte Moderna, sempre ocupou um lugar 4 sombra das
grandes questoes levantadas por nosso modernismo. Na realidade,
todos eles participaram de eventos importantes, integrando nosso
incipiente sistema artistico e cultural. Entretanto, nio pareciam en-
carnar, sobretudo, aquela exigéncia vanguardista, essencial para a
sua valoriza¢io como artista moderno. E pareciam distanciar-se da
visao que entendia a arte moderna brasileira como uma adaptacio
das conquistas pés-cubistas (ou futuristas, como eram chamadas) a
representagio afetiva de realidades locais.

Mas havia aqueles artistas que, na vertente contréria, pare-
ciam direcionar seu vanguardismo para outros problemas que nio
os apontados pelo modernismo brasileiro. E o caso de Fldvio de Car-
valho, com sua atuagao de artista maltiplo que nao cabia direito nas
preocupagdes de brasilidade ou de realismo social. S6 recentemente
é que esse pintor, escultor, cendgrafo, arquiteto e critico passa a ser
valorizado, muitas vezes pelo reconhecimento de um ultra vanguar-
dismo, sendo inclusive celebrado como precursor das performances.'
Isto nos leva, evidentemente, a outro problema, que ¢ a tendéncia
atual de valorizarmos nossos artistas anteriormente menosprezados
a partir da introjecio de critérios criticos exteriores, pensando-os
como antecipadores de questoes posteriormente desenvolvidas pela
arte contemporanea, sem desenvolver uma compreensao histdrica
produtiva de sua obra no perfodo em que foi realizada. De qualquer
forma, percebe-se como a contemporaneidade ¢ o revisionismo criti-
co possibilitam uma reconstrugao de nossos valores modernos.

O fato de artistas contemporaneos elegerem Fldvio de Carvalho como antecessor,
ou de historiadores e criticos da arte apontarem ressonincias de sua obra em artistas
posteriores nao justifica, obviamente, que a construgio histérica do valor cultural
desse artista paulista do inicio do século XX se faga exclusiva ou predominante-
mente pelo destaque de seu papel de “precursor”. Ainda que impossibilitada de se
desprender de todos os contetdos que hoje sio agregados a Fldvio de Carvalho, cabe
compreender qual o seu papel especifico na modernidade brasileira.

Vera Beatriz Siqueira
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Ainda falta muito a fazer. Alguns esforgos revisionistas pare-
cem ter se perdido em falsas questoes. Tal como o jé batido debate
entre o modernismo paulista e o carioca. Na tentativa de abandonar
a nogiao monolitica de um modernismo oficial brasileiro, muitos de-
cidiram apostar na particularizacdo geografica. Definitivamente o
problema nio parece ser de origem fisica, nem de local de realizagio
das obras. Certamente o fato de o Rio ser a capital federal na época,
reunindo as institui¢es artisticas e culturais de maior tradi¢ao, ou
de Siao Paulo possuir uma burguesia industrial avangada e rica, ¢é
dado importante para a compreensio das razdes para a realizagao
da Semana de Arte Moderna em uma cidade ou do Salio Revo-
luciondrio de 1931 em outra. Assim como o projeto modernizante
de Juscelino Kubistchek em Minas Gerais teria sido relevante para
a atuagio de Guignard em Belo Horizonte. Ou a presenca de ar-
quitetos e intelectuais modernos em Recife na década de 1930 foi
essencial para a apropriacdo de certa modernidade pldstica. Mas hd
uma série de outros problemas envolvidos na constru¢io de nosso
modernismo, inclusive a sua pretensio de ser “brasileiro”, capaz de
sintetizar nossas caracteristicas inatas.

Outros autores parecem ter preferido questionar a prépria idéia
de modernidade, ora com saldo positivo, ora com saldo negativo. Por
um lado, como jd disse, isto levou ao deslocamento de seu marco ini-
cial para o século XIX, através da valorizacio de artistas e obras ante-
riormente desprezados por seu academicismo, questionando a versio
difundida pelos préprios modernistas que viam na Academia de Be-
las Artes a imposicio de um estilo contrdrio as aspiragoes e tendéncias
nativas. Por outro, levou a estudos que deslocaram o marco inicial de
nossa modernidade para um momento posterior, geralmente para o
final da década de 1940 e anos 50, com a introduc¢io do debate sobre
a abstragdo e o construtivismo. Nesse instante a arte passaria a ser
moderna por se distanciar das injuncoes literdrias do modernismo.

Em ambos os casos, a idéia do moderno é complexificada, exi-
gindo o adensamento conceitual e analitico. Atualmente, estudos
monogréficos, muitos dos quais desenvolvidos como dissertagoes ou
teses dentro de programas de pds-graduacoes, procuram qualificar
a modernidade de artistas pouco estudados, francamente desconhe-
cidos ou desvalorizados no confronto com os valores modernistas
mais tradicionais. De maneira geral percebe-se, nessa revalorizagao a
tentativa de compreendé-los como artistas modernos no pleno senti-
do da palavra, mesmo que sua atuagao nio tenha sido marcada pelo
vanguardismo ou envolva estratégias pldsticas de conciliagio com a

tradi¢ao. E o caso de Guignard, cujos recursos pldsticos — auséncia
de perspectiva, espacialidade ambigua, construgao com a cor — e
estratégia narrativa — proximidade com a cultura popular, decorati-
vismo — passaram a ser entendidos como marcas dessa modernidade
incompreendida 4 época e pela historiografia tradicional, que acaba
colocando-o num lugar lateral. A critica contemporinea — que nio
s6 aceita, como valoriza a apropriacio da tradigao — possibilitaria
pensé-lo como artista moderno, mesmo com suas concessoes artisti-
cas e seu intenso debate com a tradicio.

O que parece estar em jogo, portanto, ndo é apenas uma con-
cep¢ao mais ampla de moderno, mas também de sua relagdo com a
contemporaneidade. No contexto europeu e americano, a arte mo-
derna e muitos de seus pressupostos conceituais tornaram-se para-
digmas contra os quais os artistas contemporineos investiram sua
energia. Afinal, a prépria existéncia da arte contemporinea parecia
depender dessa capacidade de enfrentamento e diferenciagdo (mais
ou menos como, anteriormente, a modernidade lutou contra o mo-
delo difundido pela Academia de Belas Artes). No Brasil, isso se pro-
cessou de forma diferente. Até porque a Academia ou a modernidade
nao chegaram a constituir uma presenca institucional tao poderosa.

Pode ser que no campo discursivo esse enfrentamento tenha al-
gum valor cultural. No nosso modernismo, a luta contra a Academia
e a defesa do “futurismo” foram mais relevantes talvez como pre-
senca retérica, e nio como realidade pldstica palpdvel. Como afirma
Paulo Sérgio Duarte, a nossa “modernidade mal acabada” — ou seja:
“o contraste entre a riqueza da obra e sua débil institucionalizagio”
— acabou por gerar uma rela¢io “ndo-edipiana” entre a contempora-
neidade artistica e seu passado moderno, dispensando o confronto
institucional com a arte moderna e, nesse sentido, diferenciando-se
da produ¢io internacional corrente, marcada pela dissolugdo da arte
na cultura e pelo dominio das narrativas.?

Alguns artistas modernos ganham especial atencao por parte
de seus colegas contemporineos. Vejamos o caso de Oswaldo Go-
eldi. Lygia Pape realiza, em 1971, o curta-metragem Guarda chuva
vermelho. Com narracio de Manuel Bandeira e Helio Oiticica, o
curta apresenta obras de vdrias fases do artista, articulando-as a po-
emas de Manuel Bandeira ¢ Murilo Mendes. Cria, portanto, uma
ambienta¢do cultural para a obra de Goeldi, transformando-o em

Paulo Sérgio Duarte, Das afinidades eletivas ao campo ampliado. In: Campo amplia-
do. Sao Paulo: Instituto de Arte Contemporanea — IAC, 2006.
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peca central de nossa modernidade (na contramao da critica mais
tradicional, que sempre o coloca como marginal ou isolado). Tam-
bém através de suas xilogravuras, intituladas 7ecelares, Pape mostra
sua vincula¢io eletiva & obra desse artista.

Mais recente é a apropriacio que Nuno Ramos faz da obra de
Goeldi. Na década de 1990, o artista realiza as mostras “paraGoeldi”
1 e 2, em Sao Paulo e Curitiba, além da exposi¢io “Noite morta”,
associando Goeldi a poemas de Manuel Bandeira. Em 2003 produz,
para 0 MAM de Sao Paulo, a série Mocambos, com obras que resul-
tam da sobreposi¢io de desenhos e gravuras de Goeldi a fotografias
de locais assemelhados na capital paulista. Em 2008, na mostra in-
dividual no CCBB de Brasilia, volta a homenagear Goeldi com a
instalagdo Bandeira Branca, na qual trés urubus circulavam entre
timulos de pedras negras e caixas acusticas que entoavam cangoes
famosas como Carcard, Bandeira Branca ¢ Acalanto, interpretadas
por Mariana Aydar, Arnaldo Antunes e Dona Inah.

Todas essas variadas interrogagdes pldsticas da obra de Goeldi
foram acompanhadas de uma ampla revisio historiografica e critica,
iniciada especialmente nos anos 1980. O Curso de Especializacio
em Histéria da Arte e da Arquitetura no Brasil da PUC-Rio organi-
zou uma importante exposi¢io de Goeldi, acompanhada de catdlogo
que reunia textos criticos de Carlos Zilio, Piedade Grinberg, Vanda
Klabin entre outros, além de depoimentos, entrevistas, artigos em
periddicos, cronologia e bibliografia. A partir de entdo, Goeldi passa
a ser percebido como um contraponto ao modernismo solar brasilei-
ro, {cone do fracasso da ideologia da brasilidade e de sua estilizagio
“académico-cubista” (nas palavras de Zilio), simbolo do descompas-
so entre a poténcia poética da arte e as raras e vagas iniciativas de
institucionalizacio.’

Essa iniciativa serviu para deslanchar outras agées culturais
importantes, como as mostras com curadoria de Noemi Ribeiro,
comemorativas do centendrio de nascimento de Goeldi, sempre
acompanhadas de catdlogos: Goeldi, um auto-retraro (CCBB, Rio,

essa tentativa pioneira de construir um lugar histérico relevante para a obra de
N tentativa pioneira de construir um lugar histéri levante par bra d

, -
Goeldi, a estratégia parece ter sido destacar a sua especificidade e, com isso, seu iso
lamento com relagio as preocupagées correntes do modernismo brasileiro, marcado
pelo discurso da brasilidade. A formacio de Goeldi em Berna, Suica, dentro do
quadro do expressionismo imaginativo e fabuloso de vertente germanica, somado a
seu temperamento arredio, a pobreza em que vivia e a sua simpatia pelas experiéncias
poéticas da solidao e da marginalidade serviram de base para a construgio de uma
mitologia prépria, de fundo roméntico, do artista solitdrio, refratdrio a toda e qual-
quer exigéncia ou apropriagio cultural.

1995) e Goeldi, mestre visiondrio (Conjunto Cultural da Caixa, Rio,
1996). Foi também Noemi Ribeiro que deu forma ao Centro Virtual
Goeldi, com reproducao de vdrias obras do artista e informagoes
gerais, lancado em 2006. E coube a uma sobrinha do artista, Lani
Goeldi, publicar um livro de memérias familiares e colocar na rede
o site oficial do Projeto Goeldi, cujo objetivo é catalogar, difundir e
autenticar a obra do artista, além de licenciar produtos com a marca
Goeldi (como uma linha de relégios de luxo, produzidos em 2007).

Isso sem falar na publicagio de livros como “Modernidade Ex-
traviada” de Sheila Cabo Geraldo (Diadorim, 1995), “Goeldi” de
Rodrigo Naves (Cosac Naify, 1999), “Oswaldo Goeldi” de Ronaldo
Brito (Silvia Roesler edicoes de arte, 2002) e “Oswaldo Goeldi: ilu-
minacio, ilustracdo” de Priscila Rufinoni (Cosac Naify e Fapesp,
2006). A despeito das evidentes diferencas entre as perspectivas des-
ses autores, importa destacar o ponto de partida comum a todos
esses livros: a pesquisa historiografica rigorosa e apaixonada que ora
reinterpreta aspectos especificos da trajetdria artistica de Goeldi, ora
busca inseri-lo como pega central na compreensio de nossa moder-
nidade estética e cultural, frequentemente livrando-o do lugar ane-
dético ou do siléncio respeitoso em que estava confinado. Cada qual
a0 seu modo, dao corpo a um didlogo mais produtivo e relevante
de sua obra com o campo de problemas culturais e ideolégicos da
modernidade brasileira e internacional.

E claro que, se perguntdssemos a esta tltima autora, Priscilla
Rufinoni, quanto 2 sua filiagio historiogréfica, ela certamente nega-
ria qualquer relagio com os autores citados anteriormente. A rigor,
seu livro, cujo objeto de andlise é a obra de Goeldi como ilustrador,
pretende se distanciar da vertente critica que qualifica de “purista”
(a qual pertenceriam Carlos Zilio, Ronaldo Brito, Rodrigo Naves ¢
Sheila Cabo) que havia transformado o artista no representante mais
acabado de nossa modernidade artistica (seja por sua recusa de did-
logo fAcil com os temas modernistas, seja por sua personalidade ar-
tistica independente e cética). Donde a sua necessidade de recusar as
idéias de margem, sombra e avesso que haviam povoado as anilises
sobre os trabalhos de Goeldi. A comegar pela escolha de suas obras
como ilustrador, feitas de encomenda, para j4 retirar do horizonte a
perspectiva do isolamento cultural.

Visdo que, muitas vezes, parece se ancorar numa compreensio
fechada dos autores que critica, como se fossem representantes de uma
histéria da arte moderna linear e finalista, sem perceber, entretanto,
as profundas diferencas que marcam esses discursos sobre Goeldi. A
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autora estd correta, até certa medida, em afirmar que se ergueu um
“mito Goeldi”, sempre associado as idéias de soliddo e marginalidade.
Porém, hd diferengas muito nitidas entre os autores que ela pretende
fundir numa vertente historiografica tinica.* Além disso, parece-me
impossivel nio falar do isolamento poético que constitui a obra desse
artista, dimensdo que as imagens que fez como ilustragdes para jornais
e revistas antes confirmam do que negam. O reconhecimento puiblico
de Goeldi ndo apaga o seu compromisso pléstico seja com a formali-
zagio das experiéncias da solido, seja com a qualidade introspectiva
e independente de seu trabalho como desenhista ou gravador.

Em realidade, essa nova contribuicio historiografica, queren-
do ou nao, participa do processo de revisio critica que faz com que
Oswaldo Goeldi seja compreendido, hoje, como um protagonista
emblemdtico de nossa modernidade complexa, capaz de conciliar
temporalidades distintas, de articular concessoes e resisténcias, bus-
ca de autonomia e contaminacdo cultural, isolamento poético e re-
lagio com o mundo da comunica¢io de massa. Os estudos atuais,
especialmente os desenvolvidos nos programas de pés-graduagao,
devem certamente desenvolver as perspectivas anteriores, criticd-las
e aprofundar as pesquisas, de maneira a sempre colocar em questio-
namento a contemporaneidade de Goeldi, seu valor cultural atual ®

Problematizar Goeldi significa, acima de tudo, tornar mais
densa e complexa a histéria de nosso modernismo. Considerd-lo
“moderno” significa pensar a prépria modernidade como um campo
heterogéneo, uma realidade obliqua e ndo monolitica, na qual cer-
tezas e dividas estéticas se fundem para criar um cendrio bem mais
interessante e diversificado que o modernismo “oficial” nos oferece.

4 Ainda que todos os autores falem de isolamento e marginalidade, estas nog¢ées nio

foram por eles compreendidas de forma rasa, como reagdes mais ou menos conscien-
tes a0 ambiente brasileiro, e sim como decisbes poéticas e formais que se produzem
no contato intimo e existencial com o mundo da natureza tropical e da cultura local.
Logo, possuem uma qualidade hibrida e complexa que ¢ preciso destacar. Além dis-
s0, acredito ser importante notar o destino cultural de cada um dos textos, que j4 os
diferencia em suas inten¢oes e contornos editoriais (catdlogo de exposicio, livro de
editora comercial, livro a partir de disserta¢do de mestrado, livro de arte).

Uma das possibilidades abertas de investigagao é, a meu ver, a relagio de Goeldi com
a fotografia e, especialmente, com o cinema. Algumas de suas gravuras a partir dos
anos 1950 apresentam uma qualidade cinematografica. A horizontalidade marcada,
a luz que vem de trds, a morosidade narrativa, os fortes contrastes de preto e branco,
os personagens tipicos, as paisagens vagas e vastas, tudo aponta para uma peculiar
leitura do cinema e, mais particularmente, do Cinema Novo. Lygia Pape parece in-
tuir essa relagdo quando realiza seu curta-metragem a partir da imagem do Guarda
chuva vermelho.

Resumo

O propésito do presente texto é o de resenhar os mais
importantes historiadores da arquitetura ocidental, que,
desde o final do século XIX, procuraram estabelecer as
significAncias e o simbolismo do espago humano e de suas
construgoes.
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The purpose of this paper is to summarizing the most
important historians of Western architecture, which sin-
ce the late nineteenth century, sought to establish the
significance and symbolism of human space and its buil-
dings.
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1. Introducao: a histoéria da arquitetura no século XIX.

Embora a Histdria da Arquitetura seja uma disciplina relativamente
recente, a Arquitetura, por outro lado, é um dos saberes académicos
que mais cedo se constituiu com corpus cientifico préprio.

Pelo menos desde a Antiguidade latina verifica-se a constitui-
¢ao de uma literatura técnica desta drea do saber humano, que, pres-
supde-se, tenha sido bastante prolifica pela quantidade de fragmen-
tos e de textos menores que chegaram aos nossos dias. Destes, o mais
significativo, em parte pelo estado de integridade no qual chegou até
nds e em parte pela ampliddo e pretensdo enciclopédica de abordar
todos os aspectos da arte, foi o tratado de Marco Vitravio Polido. E
sabido, e, portanto nio é necessdrio que se discorra aqui, da influén-
cia extraordindria que esta obra — redescoberta na biblioteca de um
mosteiro ao final da Idade Média — teve na constitui¢ao do saber
arquitetonico do Renascimento, influéncia essa que se prolongou, ao
menos por mais dois séculos na cultura arquitetdnica ocidental.

Vitrvio compreendia a arquitetura como sendo fundamental-
mente determinada por trés aspectos: “utilitas, firmitas, venustas”,
em outras palavras: “funcio, constru¢io e design”. Mesmo um criti-
co contundente do autor latino como o foi Leon Battista Alberti no
seu ndo menos influente tratado, parece nio ter conseguido se livrar
do fantasma da concepgio vitruviana, de tal forma que, acompa-
nhando Krautheimer, podemos afirmar que “ver os problemas arqui-
tetdnicos destes (trés) Angulos, e, apenas destes, tornou-se algo como
um principio fundamental da histéria da arquitetura”'.

Toda a nascente disciplina da histéria da arquitetura e do urba-
nismo do século XIX parece assim ter ignorado possibilidades de que
a arquitetura do passado pudesse incorporar nas suas preocupagoes
algo mais do que os trés aspectos vitruvianos.

Contudo, numa influente obra do periodo: ‘A cidade antiga’
surgida em 1864, do historiador francés Numa Denis Fustel de
Coulanges (1830-1889), podemos encontrar preocupagées em se de-
senvolver uma problemadtica dos significados simbélicos atribuidos
quando da concepgido dos espagos urbanos. Mas Fustel ndo era um
historiador do urbanismo, na sua obra cldssica abordou — fazendo
uso de documentagio farta e heterdclita para sua época — o nasci-
mento ¢ a evolugdo da Cidade-estado sob o prisma das suas institui-
¢oes juridicas, familiares e politicas, em alguns momentos descreveu

KRAUTHEIMER. R. ‘Introduction to an iconography of mediaeval architecture’.
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, Vol. 5 (1942), pp. 1-33. p.1.

mesmo a casa romana ou a organizagao espacial da cidade Antiga,
tendo sempre o cuidado de relacionar os significados simbdlicos do
ritual latino com as formas e as disposi¢oes espaciais: para Fustel,
a cidade antiga era uma igreja ¢ a urbe um templo, sendo os seus
magistrados, sacerdotes’ — mas nesta obra, a cidade sob a ética do
urbanismo s6 aparece tangencialmente, esse nio foi o tema central
dos seus estudos. .

Foi necessdrio esperar a virada do século e o desenvolvimento
das disciplinas da histéria da arte e da arquitetura no inicio do século
XX para que os historiadores aprofundassem o debate, ¢, deixando
de lado a prevaléncia de uma visao até entdo da pura forma — tio
bem ilustrada pelas importantes obras de Wolfllin sobre o Renas-
cimento e o Barroco, e de Worringer sobre a arquitetura gética —
passassem a ver na arquitetura maiores possibilidades além dos seus
significados formais.

2. A escola de Viena e a escola de Warburg.

Abandonando certo rigor formalista que predominava na obra do
autor de maior repercussio da primeira escola de Viena, Alois Riegl
com a sua ‘Gramdtica das artes pldsticas’, os membros da segunda
geracdo da Escola adotaram posi¢ées mais comprometidas com a
idéia de uma ‘histéria cultural’. Entre eles, o que mais nos interessa
aqui é Hans Sedlmayer (1896-1984), que, de acordo com Baugarten,
teve papel precursor na histéria da arte ao atribuir “também 4 arqui-
tetura um significado de contetido, abrindo dessa forma o caminho
para estudos iconogréfico-iconoldgicos nesta disciplina”. Na sua
obra “Die Architektur Borrominis”, de 1930, Sedlmayer apresenta
seu estudo como um novo método na histéria da arte: em resumo,
ele procura abordar a arquitetura do artista sobre quatro pontos que
ele considera cruciais “1; Qual papel esta arquitetura desempenha no
contexto da histéria da arte? 2; O que ela revela acerca da persona-
lidade do arquiteto? 3; O que se pode indicar do espirito de cultura
da época (Zeitgeist) da qual ela provém? 4; Quais sdo os fatos bdsicos
dessa arquitetura?™.

FUSTEL DE COULANGES. A cidade antiga. Sdo Paulo : Martins Fontes, pp. 66

e demais.

BAUGARTEN, J. ‘Max Dvordk entre a Primeira e a Segunda Escola de Viena’ in:
DVORAK, M. Catecismo da preservagio de monumentos. Sio Paulo : Atelié Edi-
torial, 2008. p.3.

DIAMOND, F. (Review) ‘Die Architektur Borrominis by Hans Sedlmayr’ in: The
Art Bulletin, Vol. 17, No. 1 (Mar., 1935), pp. 107-108.
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Uma proximidade entre a Escola de Viena e a Escola de War-
burg parece ter se estabelecido naturalmente por conta de uma
abordagem comum sob a ética da ‘histéria cultural’. Ainda segun-
do Baugarten, de acordo com alguns criticos, Max Dvordk — maior
expoente da segunda geragio de Viena — teria uma obra tardia com
cardter fortemente iconoldgico, e um de seus discipulos, Fritz Saxl —
junto com Erwin Panofsky e o préprio Aby Warburg — tornar-se-ia
um dos pilares da Escola de Hamburgo®.

Contudo, foi necessdrio o aparecimento de uma segunda ge-
racdo na Escola de Warburg, quando esta ji se encontrava instalada
em Londres, para que fossem feitos os primeiros estudos iconogra-
fico-iconolégicos na drea da arquitetura. A tarefa ndo era simples. E
bastante conhecido o texto metodolégico de Panofsky no qual ele
explicita as fases do processo iconolégico, em resumo, dirfamos que
enquanto a fase final do processo, a ‘andlise iconolégica’ propria-
mente dita, nas palavras do autor, procura “ver um afresco de Rafael
como um documento da cultura do Alto Renascimento italiano™ —
0 que aproxima este procedimento analitico do que até entdo vinha
sendo feito sobre a etiqueta da ‘histéria cultural” — as fases iniciais
do processo, aquelas de andlise iconogréfica, partem do pressuposto
da identificacio das formas e dos atributos representados numa obra,
uma identificagdo que s6 é possivel nas artes pldsticas e mesmo assim
em suas fases figurativas.

Salvo engano, me parece que o primeiro autor do circulo de
influéncia da Escola de Warburg que aceitou o desafio de um estu-
do iconogrifico para a arquitetura foi Richard Krautheimer (1897-
1994), que publicou em 1942 um artigo na revista do Instituto inti-
tulado “Introduction to an iconography of mediaeval architecture”.
Krautheimer, um conhecido estudioso de origem alema, com largos
conhecimentos da arquitetura paleocrista e bizantina chefiou equi-
pes de escavagdes em Roma e no oriente préximo: de uma forma
transdisciplinar ele amalgamava na sua formagio conhecimentos do
arquiteto, do arquedlogo e do expert em artes figurativas antigas.
Mesmo reconhecendo que a arquitetura, por ndo ser uma arte fun-
damentalmente figurativa dificilmente estabelece relagoes iconicas,
Krautheimer se dispunha a enfrentar a tarefa de uma andlise ico-
nografica em periodos da arquitetura ocidental em que ¢é fortemen-
te presente uma expressio simbdlica, como ¢é o caso da arquitetura

5 Cf. BAUGARTEN. op.cit. p. 7-28 ¢ nota 19.
6 PANOFSKY, E. Significado nas artes visuais. Sdo Paulo : Perpectiva, 1979.

medieval. Em uma obra da maturidade, escrita mais de quarenta
anos depois e intitulada “Three Christian Capitals: Topography &
Politics. Rome, Constantinople, Milan” (1983) Krautheimer tentou
demonstrar, entre outras coisas, como o sitio de escolha da cidade
de Constantino que tinha a pretensio de vir a se tornar caput mun-
di substituindo Roma, foi “um ponto nodal no mapa do Império”,
mas mais ainda, como topologicamente a cidade foi planejada com
conexoes entre as suas principais edificagoes: o Paldcio, a catedral de
Hagia Sophia e o Hipédromo, e de como este tltimo edificio acabou
tomando prevaléncia sobre os demais, pois o “Hipédromo, sendo o
local da epifania imperial — onde o imperador encontrava e mostrava
a si mesmo para a grande massa dos suditos — acaba constituindo-se
na mais importante parte do bairro imperial”’.

Contudo, a obra da Escola de Warburg sobre iconologia da
arquitetura que alcangou maior repercussio foi a publicada em 1949
por Rudolf Wittkower (1901-1971) e intitulada “Architectural prin-
ciples in the Age of Humanism”. Digo de maior repercussio nio
apenas pelo seu folego e complexidade — j4 que o texto cronologi-
camente anterior de Krautheimer era apenas um ‘paper’ — ou ain-
da, pelas indmeras edi¢des sucessivas da qual foi alvo inclusive em
linguas estrangeiras, mas, sobretudo, pela influéncia que esta obra
exerceu nos seus contempordneos e nio apenas naqueles voltados
para os estudos académicos. Segundo Montaner, a obra exerceu forte
influéncia no grupo dos arquitetos ingleses capitaneados pelo casal
Smithson: trata-se da primeira geragio de arquitetos que embora
saindo da tradi¢do dos CIAMs questiona os principios da Carta de
Atenas e da arquitetura da primeira modernidade como sendo prin-
cipios geradores de cidades sem alma, sem vida urbana, sem identidade
e sem vinculos afetivos®. Neste contexto, nao ¢ dificil compreender
o fascinio exercido pela obra de Wittkower, que mostrava aos ar-
quitetos contemporineos como dois grandes arquitetos racionalistas
do passado tdo estimados pela modernidade — Alberti e Palladio —
nio foram guiados por uma razio cientifica e abstrata oriunda da
matemdtica como se acreditava até entdo, ao contrdrio, a razio e a
matemdtica presente na obra destes arquitetos do Renascimento es-
tava longe de ser cientifica, pois fortemente ancorada na mistica ne-
oplatonica, na tetraktis pitagérica. O uso das propor¢des numéricas

Op.cit. p.49.

MONTANER, J. M. Depois do movimento moderno. Editorial Gustavo Gili,
2001. pp. 73,75 e78.
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e do plano centrado enquanto forma ideal, no fundo expressava uma
busca espiritual, presente no comportamento de todos os povos de
religiosidade tradicional e que os antropdlogos e historiadores da re-
ligido chamam de ‘simpatia universal’, uma aspiragdo a organizar o
seu mundo do dia a dia, o microcosmos da casa e da cidade, tal como
se concebe que os deuses organizaram o macrocosmos; o universo.

3. A segunda metade do século XX.

Triunfando nas décadas de 50 e 60 sobre as demais correntes meto-
dolégicas da Histéria da Arte, o método iconoldgico acabou conta-
giando também os historiadores da arquitetura. Os estudos simbé-
licos assim como aqueles que se propunham especificamente a uma
andlise iconolégica do objeto arquitetdnico e do espago da cidade,
tornaram-se razoavelmente freqiientes.

Muitos pesquisadores europeus de renome da Escola de War-
burg, entre eles Krautheimer e Wittkower, transferiram-se para os
Estados Unidos durante, ou imediatamente apds a Segunda Grande
Guerra, local onde encontraram condicoes de trabalho e situagao
econdmica superiores as condi¢oes da Europa semi-arruinada. Ao
importante veiculo de divulgacio destes estudos em que se consti-
tufa a revista londrina ‘Journal of the Warburg and Courtauld Insti-
tutes’, veio somar-se inimeras publica¢des norte-americanas, dentre
as mais conhecidas e especialmente dedicada aos estudos da arquite-
tura estd o ‘Journal of the Society of Architectural Historians’, que,
embora nio dedicado apenas aos estudos simbélicos da arquitetura,
passou a ser importante canal de publicacio e divulgagao dos mes-
mos. As limitagdes do presente texto nio nos permitem discorrer
sequer algumas linhas sobre cada um dos indmeros autores que es-
creveram nestes importantes periédicos.

Aos novos historiadores, formados na esteira da tradi¢ao da Es-
cola de Warburg, devemos acrescentar aqueles historiadores de velha
cepa que resolveram também singrar pelos mares do simbolismo.

Uma importante obra que vem a luz em 1954 é “Mystique et
architecture: symbolisme du cercle et de la coupole” de Louis Hau-
tecoeur, autor que nasceu em 1874 (t1973) pertencendo portanto a
uma geragio anterior a de Sedlmayer — e que, apés uma longa e fru-
tifera carreira universitdria com inimeras publicagoes sobre a arte e
aarquitetura francesa publica uma tese que navega na contra mao da
ética da “histéria cultural” da Escola de Warburg, pois Hautecouer
parece sustentar que tanto o circulo como a ctpula atingem o sta-
tus de um arquétipo junguiano, simbolos primigenos que estariam

10

11

presentes nas mais distintas culturas e nas mais variadas épocas com
significados similares.

Aqui, cabe realgar importante e acirrada polémica havida na dé-
cada de 60-70 entre os propugnadores do método iconolégico que in-
terpretavam a obra de arte dentro de um contexto absolutamente his-
torico e cultural e os seguidores da psicandlise, que procuravam uma
esséncia comum em todas as culturas. Dentre as obras dos primeiros
que mais despertaram a ira dos discipulos de Freud encontram-se
“Psicandlise e Histéoria da Arte” e “A estética de Freud”, ambos de
Ernest Gombrich e “Nascidos sob o signo de Saturno: cardter e com-
portamento dos artistas” (1963) de Rudolf e Margot Wittkower’.

De trés dos mais significativos historiadores da arquitetura
atuantes em toda a segunda metade do século XX, dois eram de
lingua inglesa e um de nacionalidade italiana, todos os trés formados
em arquitetura, o que parece indicar uma alteragdo na orientagio
predominante até entdo de que entre os historiadores da arquitetura
de lingua inglesa prevalecia a formagio em artes. Todos chegaram a
abordar, em um ou mais textos significativos, a arquitetura sobre o
prisma dos seus significados simbélicos. Sio eles: Giulio Carlo Ar-
gan (1909 — 1992); Vincent Joseph Scully Jr (1920) e Joseph Rykwert
(19206).

De todos os citados, o mais conhecido é Argan que foi prova-
velmente o mais influente historiador da arte na segunda metade do
século XX. Nao cabe discorrer para uma platéia especializada como
a presente uma sintese da sua vasta historiografia, gostaria apenas de
realcar um conhecido texto de 1980 sobre o significado da ctpula
de Santa Maria del Fiori'® no qual o autor nao apenas estd interes-
sado “no significado urbano da obra, no papel em que a obra de
Brunelleschi desempenhou ao delinear uma ‘imagem’ moderna de
Florenga”!!, mas, sobretudo, em, a partir de um pequeno comentdrio
de Vasari sobre a ctipula extraido do seu Le Vite, reestabelecer uma
relacio simbdlica que o Renascimento fazia entre o microcosmos
sagrado da cupula e de seu tambor com o macrocosmos da calota
celeste apoiada nas colinas que rodeiam a cidade de Florenca. Os
estudos simbdlicos de Argan estao sempre fortemente ancorados em

A respeito desta polémica remeto o leitor para a interessante resenha de D. Fernandez
intitulada: “3 Types of Resistance to Freud” in: Diacritics. Vol. 1, No. 1 (Autumn,
1971), pp. 8-15.

In: ARGAN. G. C. Histdria da arte como histéria da cidade. Martins Fontes,
1992.

CONTARDI, B. ‘Prefécio’ in: ARGAN. op.cit. p.6.
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fontes originais, buscando o significado dos objetos estudados nos
escritos coetineos ao perfodo da obra em questéo.

De Scully Jr eu destacaria uma obra de 1962 intitulada “The
Earth, the Temple, and the Gods: Greek Sacred Architecture”, nela,
a principal tese defendida pelo autor é a de que o templo grego deve
ser visto como uma corporificagao dos deuses em pedra, que sacrali-
zava o sitio de implantagio. Estes templos seriam em si mesmos uma
imagem, na paisagem, dos atributos divinos; assim, a paisagem e o
templo, juntos, formariam um todo arquitetdnico fortemente sig-
nificativo. Foi uma tese que causou sensagio a época em que surgiu
e apesar do farto documental ilustrativo, parte da critica acusou o
autor de anacronismo, de transferir para a cultura grega antiga um
conceito contemporineo de paisagem.

Rykwert foi discipulo de Wittkower e fortemente influencia-
do pela escola de Warburg. Seus escritos estio prenhes da idéia
de que “toda forma apresenta um significado simbélico”. Critico
obstinado do funcionalismo da modernidade, a questdo colocada
por Rykwert para o urbanismo contemporineo propée “a histéria
e a memoria coletiva, como condicionadores da percepgio”, de-
vendo “ser entendidas como método e instrumento de trabalho do
arquiteto”?. No seu livro de maior envergadura sobre o assunto, ‘A
idéia de cidade: a antropologia da forma urbana em Roma, Itdlia
e no Mundo Antigo’ de 1976, Rykwert retoma a metodologia de
Fustel de Coulanges ensaiando a reconstrugio da cidade da anti-
guidade com a mesma documentac¢io heterdclita usada pelo his-
toriador francés, a quem cita na Introdugao de uma obra anterior
como sendo “o ponto de partida natural”, e, estranhando o fato
de que “nenhuma tentativa posterior tivesse sido feita para desen-
volver” o enfoque de Fustel “e examinar a estrutura nocional da
cidade antiga, e como esta tltima poderia ter sido transmitida e
compreendida por seus cidadios™'?.

Por critérios unicamente de espago, sio muitos os tedricos de
renome que ficardo de fora desta revisao. Nao poderia, contudo, ter-
minar este periodo relativo a segunda metade do século XX sem
mencionar o noruegués Christian Norberg-Schulz (1926 — 2000),
que além de teérico, foi também arquiteto que deixou uma obra sig-
nificativa. Em diversos estudos elaborados a partir da década de 60 e

12 Cf. FALBEL, A. “A cidade de Rykwert: Cosmogonia de uma idéia” in: RYKWERT,

J. A idéia de cidade. Perspectiva, 2006. pp. XXV e XXVI.

13 CFFALBEL. op. cit. p.XXVI.

reunidos em uma obra intitulada ‘Arquitetura: significado e lugar’ de
1980, Norberg-Schulz parte das premissas bdsicas de que 0 homem
moderno e sua arquitetura nio mais fazem parte de uma ‘totalidade
significativa’. Em sua cole¢io de ensaios o autor utiliza-se de varios
métodos para revelar e remediar esta condigao, entre eles a psicologia
da Gestalt, o existencialismo alemio e, especialmente, elementos da
fenomenologia de Heidegger. Central para todas as suas discussoes
sobre o significado na arquitetura é o seu conceito de ‘lugar’ o autor
sustenta que o significado na arquitetura ocorre quando as edifica-
¢oes possuem um senso de ‘lugar’, assim, o espaco nada mais é do
que uma “construgio artificial e abstrata que meramente indica uma
demarcacio de vazio, enquanto lugar é o sitio da vivéncia humana,
marcada por sua cultura”.

4. Concluséo
Os estudos do simbolismo da arquitetura e do espaco nio tiveram
repercussdo na historiografia brasileira.

Em parte pela pouca ressonincia que os historiadores da arqui-
tetura da Escola de Warburg e de seus colegas, que tinham aborda-
gens andlogas, tiveram entre nés. A Academia brasileira simplesmen-
te ignorou estes trabalhos pois com excegio de edi¢des relativamente
recentes das obras de Argan e de algumas poucas de Rykwert, a to-
talidade dos autores e das obras citadas neste artigo nunca foi publi-
cada em portugués, incluindo nesta imensa lacuna editorial o livro
seminal de Wittkower.

Em parte é possivel que por preconceito, pois a arquitetura
portuguesa, e nela incluida a executada no Brasil, carregou consi-
go durante muito tempo uma idéia de que era um produto secun-
ddrio, pois da periferia da cultura ocidental. Ainda que nio tenha
tido um propésito depreciativo é evidente que um conceito que foi
tao influente como o de ‘arquitetura cha’, cunhado pelo historiador
George Kubler para o maneirismo portugués, e que associava esta
arquitetura com o verndculo, afastando-a da erudicio, contribuiu
fortemente para criar este mito, pois uma arquitetura verndcula di-
ficilmente estd impregnada de contetidos alegdricos os quais necessi-
tam de um polimata para sua elaboragio.

De Lucio Costa & Nestor Goulart Reis, passando por Paulo
Santos e Yves Bruand, os estudos histéricos da arquitetura brasileira
ficaram restritos as andlises estilisticas, tipoldgicas e funcionais; a
criagdo de séries e de filiagoes genéticas, mas em geral sempre rejei-
tando-se uma abordagem dos contetidos simbélicos.
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Ainda que a metodologia iconolégica providenciasse uma
aproximagdo inadequada para o tratamento da arquitetura da mo-
dernidade, nio havia justificativa para que nio fosse ensaiada na ar-
quitetura barroca brasileira, a nio ser o complexo de inferioridade
supracitado. Esqueceu-se que o periodo de longa duragio do barroco
brasileiro poderia possibilitar desenvolvimentos que os seus anteces-
sores europeus nio tiveram condicoes de alcancar pela rdpida su-
cessio nas estruturas mentais e nos esquemas artisticos; de forma
precisa, Walter Benjamin, chamou a atengio para o fato de que “z
realidade mais alta da arte é a obra isolada e perfeita. Por vezes, no
entanto, a obra acabada sé ¢ acessivel aos epigonos™™.

14 BENJAMIN, W. Origem do drama barroco alemao. Brasiliense, 1984. p.77.
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Do Instituto de Bellas Artes
ao PPGA: cem anos da escola
de artes no Espirito Santo

A. José Cirillo
UFES/CBHA

Resumo

O texto apresenta um histérico do ensino da arte no Es-
pirito Santo, desde o Instituto de Bellas Artes, em 1909,
a0 Programa de Mestrado em Artes, em 2006. E tracado
o cendrio da pesquisa em artes, centrado na reflexao so-
bre a cultura de pesquisa. A historiografia da arte no es-
tado ¢ bastante limitada, considerando que somente com
a criacdo do mestrado ¢ que os pesquisadores isolados se
reuniram em grupos de trabalho que buscam analisar os
aspectos mais significativos da produgio local.

Palavras-chave
Artes Plasticas, cultura capixaba, histdria da arte

Abstract

This article presents the history of the art teaching at Es-
pirito Santo, Brazil, from Bellas Arts’ Institute, in 1909,
till the Program of Masters degree in Arts in 2006. The
scenery of the art researches is drawn centered into the
reflection on the research culture at Universidade Fede-
ral do Espirito Santo, where the creation of the master’s
degree course drove isolated researchers come togheter to
look for analyze the most significant aspects of the local
art production.

Keywords
Visual Arts, Brazilian Culture, Art history

Introducao

A comunicagio que trazemos ao Coléquio do CBHA tem como
objetivo a apresentacio do Programa de Pds-graduagio em Artes,
mestrado em Artes da Universidade Federal do Espirito Santo, que
visa a formacio de profissionais capazes de atuar na pesquisa, no
ensino, na curadoria, na critica, na teoria da arte, e na conservagao
e preservagdo do patrimonio artistico material e imaterial, entre ou-
tros campos que se cruzardo no horizonte dos egressos do programa.
Porém, antes de falar do programa ¢é preciso destacar alguns aspectos
que o antecedem ¢ o determinam.

Primeiramente, falar sobre a arte, seu ensino, ou sobre a pes-
quisa em arte no Espirito Santo, sem considerar alguns aspectos do
processo de formacio histérico-politico-social capixaba ¢, no mini-
mo uma irresponsabilidade académica que qualquer pesquisador ou
historiador da arte neste estado deve evitar, sob pena de estar contri-
buindo para a cristalizacao da hegemonia dos grandes centros sobre
aqueles tidos como “periféricos” ou, ainda, com a manutencio de
um discurso de colonizado que se ignora e se desconstroi em fungio
do discurso hegemonico da metrépole. Nao cabe aqui fazer uma his-
téria social, politica ou econdmica do estado, porém destacar, breve-
mente, algumas caracteristicas que o colocaram, mesmo estando na
regido litorAnea, e sendo via de passagem de grandes recursos natu-
rais, & margem do desenvolvimento tdo evidente nos demais estados
do Sudeste. O isolamento do Espirito Santo e a conseqiiente caréncia
de desenvolvimento qualificado de saberes e fazeres tem sua origem
tanto em quest6es como a sua colonizagdo por um donatirio sem re-
cursos financeiros e de pouca expressao politica, passando pelo mas-
sacre impiedoso dos povos nativos por meio de batalhas sangrentas e
da negagao das priticas culturais locais, quanto por uma colonizagio
e ocupagdo por grupos étnicos com prdticas culturais pautadas no
isolamento e que, ao se firmarem em solo capixaba, o fizeram com
o mesmo principio cultural de sua origem: ou seja, formaram ilhas
de tradi¢cdes centendrias, resguardadas pelo isolamento e frio das
montanhas capixabas. Esse conjunto de a¢des gerou uma sociedade
reservada e desconfiada, que permaneceu alienada do processo de
formacio da cultura nacional.

Somente com o acelerado processo de industrializa¢io do Brasil
no final da década de 1940 e a necessidade de uma malha de trans-
porte que permitisse o escoamento, em grande escala, de produtos
minerais de exportagao é que o Espirito Santo recebe investimentos;
porém, esses investimentos se limitavam a colocé-lo como rota de
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passagem e entreposto de embarque da matéria-prima fundamental
para a reconstru¢do do mundo pés-guerra. O minério de ferro repre-
senta, entretanto, o fim de uma economia de subsisténcia no estado
(o fim da primeira onda de desenvolvimento capixaba) e o inicio de
sua lenta modernizagdo. Assim, até a década de 1950, o Espirito San-
to vive um processo histérico, social, politico e cultural ainda dis-
tante das preocupagdes do século XX. Podemos, deste modo, pensar
que exigir desse contexto social uma cultura de pesquisa em artes
¢, como dito antes, no minimo ingenuidade e desconhecimento da
realidade do préprio estado.

O Instituto de Bellas Artes: uma breve existéncia

A situagdo econdmica precdria, associada a um atraso cultural resul-
tante da prépria falta de recursos, nio foi propicia, até o metade do
século XX, para o desenvolvimento das artes e, menos ainda, para o
incremento de pesquisas em arte, seja na sua producio, seja em seu
inventdrio e compreensio histéricos.

Porém, mesmo nesse contexto de precariedade sécio-cultural e
politica, algumas iniciativas se constituiram no sentido do estudo da
arte. Em 1908, o entdo governador Jerénimo Monteiro, no inicio de
seu mandato empreendeu uma série de reformas que visaram mudar
as caracteristicas da “velha cidade”, com melhorias na seu plano ur-
bano — como higiene e saneamento —, além de iniciativas de reforma
educacional e artistica. Segundo Lopes', em 1909, Jerdnimo Motei-
ro reabre a Biblioteca do Estado e, em 11 de Dezembro de 1909 fun-
dou a primeira escola de Artes no Espirito Santo, o entdo Instituto
de Bellas Artes.A proposta de criagio do Instituto foi do professor
Carlos Reis, ficando sob a dire¢ao do mesmo a partir de sua criagio
pelo Decreto n°595 de 14 de margo de 1910 — o qual regulamenta
o funcionamento do Instituto. Apesar de uma histdria breve, essa
escola de arte contou com cerca de 200 alunos em seus cursos livres,
e estava sediado no antigo Congresso Legislativo. Alguns de seus
alunos tornaram-se conhecidos, entre eles André Carloni e Mendes
Fradique, que foram alunos de desenho. Conforme o estabelecido
no Decreto 595, as aulas seriam ministradas por pessoas de ambos
os sexos — o que evidencia uma modernidade na filosofia da escola
se comparada a outras experiéncias em nivel mundial: a Bauhaus
somente nos anos de 1920 serd uma das pioneiras na admissio de

LOPES, Almerinda da Silva. Arte no Espirito Santo do século XIX & Primeira Repu-
blica. Vitéria, Ed. Do Autor, 1997.
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mulheres no seu quadro tanto como professoras, quanto como alu-
nas; isto evidencia que Jerdnimo Monteiro efetivamente promovera
as bases de um novo desenvolvimento para a capital. No Decreto
ainda determinava-se que todo o material seria fornecido pelo Ins-
tituto para o pleno desenvolvimento de seus alunos nos cursos que
tinham duracio de trés anos.

O principal objetivo do Instituto de Bellas Artes era ensinar a
arte e ampliar as perspectivas culturais capixabas. Porém, apesar do
ineditismo das propostas de Monteiro e do empenho de Carlos Reis,
em 1913 a histéria oficial desse Instituto chega ao fim. A alegagio,
do entao governador Marcondes Alves de Souza, estava centrada no
principio da necessidade de economia nos gastos publicos. Assim,
por meio do Decreto 1515 de 12 de junho de 1913, o instituto foi
anexado a Escola Normal, mantendo sua grade curricular, a duragio
dos cursos, mas isentando o estado dos gastos com material das ofi-
cinas de desenho, os quais deveriam ser arcados pelos alunos. Nio
hd registros claros do destino do Instituto apds sua fusio como a
Escola Normal.

Mas, com a interrupgao de suas atividades, sabe-se que outras
instituicoes e individuos desenvolveram, isoladamente e sem maio-
res repercussoes, o ensino das Artes, como o desenho, a pintura, e
também os instrumentos musicais (principalmente piano e violino).
Entretanto, esse novo cendrio cultural e artistico nao propiciou a
consolida¢io das reformas propostas por Monteiro, nao atrairam
novos artistas e pesquisadores de outras regides do pais, e nem cons-
truiu um debate acadEmico propicio ao desenvolvimento das artes.
Com isso, os jovens capixabas que tinham algum talento e, princi-
palmente, recursos se deslocaram para outros centros urbanos mais
propicios, principalmente o Rio de Janeiro, para estudar na Aca-
demia Nacional de Belas Artes ou em cursos livres naquela cidade.
Os que aqui permaneceram tiveram que se organizar em profissoes
paralelas ao oficio das artes.

Assim, a producio das artes capixabas ficou restrita ao desem-
penho individual, mediado por uma formagao alheia a cultura local,
porém de influencia em outras regioes, como aconteceu com Levi-
no Finzeres, Celina Rodrigues e Aldomdrio Pinto. Todos voltados
para uma atuacio individual, apesar de terem integrado a chamada
“Colmeia dos Pintores do Brasil”, que ministrava cursos livre, porém
no Rio de Janeiro. Até a década de 1940, a produgio das artes no
estado do Espirito Santo ficou restrita a poucos artistas de expressao
e principalmente com artistas visitantes, integrando exposi¢oes que

visavam o mercado capixaba, uma vez que o mercado carioca come-
¢ava a tomar outros rumos com os modernistas.

A partir de 1950, uma retomada das artes no estado

A situagio artistica e cultural permaneceu praticamente inalterada
até a década de 1950, apesar dos diversos clamores de criagio de uma
nova escola de arte desde o fechamento do Instituto, principalmente
a partir dos anos de 1930. Em suma, Como na prépria histéria da
economia capixaba, é somente na década de 1950 que se institucio-
nalizard o ensino da arte no estado. Em 1951, ¢ criada a Escola de
Belas Artes; e, em 1952, Instituto de Musica.

Essa Escola de Belas Artes foi Integrada & Universidade do Es-
tado do Espirito Santo e passou a funcionar como Escola de Ensino
Superior com 5 cursos: Pintura, Escultura, Gravura, Arte Decorati-
va e Professorado de Desenho. Em 1961, a Universidade do Espirito
Santo foi federalizada, e a Escola de Belas Artes se incorporou como
uma de suas unidades universitdrias, quando o seu curriculo e cor-
po docente foram reestruturados e ampliados, para de adaptarem as
novas exigéncias educacionais. Em 1969, A Escola de Belas Artes,
juntamente com o curso de Arquitetura e Urbanismo integraram o
atual Centro de Artes (CAR) da Universidade Federal do Espirito
Santo. A partir de 1976, criou-se o bacharelado e a licenciatura em
Artes, seguindo, ai sim, diretrizes nacionais — isto colocado, percebe-
se que os estudos sobre a arte no Espirito Santo sio, de fato, extre-
mamente recentes. A federalizacio, entretanto, desses cursos nao foi
suficiente para incorporar is matrizes curriculares ¢ metodoldgicas
uma prdtica da pesquisa. Na realidade, no final do século XX, a pes-
quisa em toda a Universidade Federal do Espirito Santo representava
apenas 0,5 % da pesquisa universitdria no Brasil, no campo das artes
esse percentual era insignificante, embora era conhecida a investiga-
cao pldstica e tedrica de alguns professores.

Diversas medidas foram tomadas, desde entdo, para o in-
cremento da pesquisa na universidade como um todo. No Centro
de Artes, entre 1999 e 2004, um Programa Interinstitucional de
Pés-graduagio em parceria com o Programa de Comunicacio e
Semidtica da PUC/SP titulou 16 professores do Centro de Artes,
14 deles doutores. O resultado desse investimento institucional na
qualificagao docente apareceu ainda em 2005. Dados do Programa
de Inicia¢io Cientifica da UFES daquele ano revelaram que de um
namero de cinco professores no programa de 2004, saltou-se para
16 professores com projetos aprovados e mais de 50 alunos bolsistas
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e voluntdrios em subprojetos de pesquisas vinculados s investiga-
¢oes dos professores. Essa era a indicagao de que realmente chegara
o momento de juntar os doutores mais antigos do Centro de Artes
— e suas pesquisas isoladas — com esses recém-doutores e criar um
Programa de Mestrado em Artes no Espirito Santo.

Deste modo, somente trinta anos apds a institucionaliza¢io do
ensino da arte no Espirito Santo ¢ que se institucionalizou a pesqui-
sa em arte com o Programa de Mestrado em Artes. Se o primeiro
programa de Pés-graduagio na 4rea no Brasil foi criado a mais de 30
anos pelo professor Valter Zanini, o mestrado em artes no Espirito
Santo teve sua primeira turma somente em 2006, evidenciando um
amadurecimento tardio para a pesquisa em artes.

O Programa de Pés-Graduagao em Artes da UFES, com 4rea
de Concentragio em Teoria e Histdria da Arte, destina-se a propor-
cionar formagio académica ampla e aprofundada, desenvolvendo a
capacidade de ensino e pesquisa no campo teérico, propondo-se a
incrementar a pesquisa no campo da arte e arquitetura — até en-
tao efetuada de forma incipiente e dispersa. Com o PPGA/UFES,
espera-se a formagio de pesquisadores atuantes em grupos de pes-
quisa estruturados; com suportes tedrico-metodoldgico, fisico e fi-
nanceiro. Busca-se incentivar os estudos sobre a produgio artistica
propriamente capixaba, desde o periodo colonial aos dias atuais, nao
se omitindo do debate e embate das questoes caras 4 arte brasileira
e internacional.

Assim, embora a histéria da escola de arte no estado esteja
completando seu centendrio, podemos afirmar que ainda estamos
relativamente distantes da consolidagio de uma cultura de pesquisa.
Ainda ¢ preciso que os jovens doutores se consolidem como pesqui-
sadores, assim como ¢ necessdrio que aqueles mais antigos compar-
tilhem sua experiéncia e participem daquilo que Louise Bourgeois
tanto sabe aproveitar com seus jovens aprendizes e colaboradores:
a vitalidade e a disposi¢io para errar sem medo. Finalmente, para-
fraseando Aracy Amaral, iniciamos a sucessdo das geracoes de pes-
quisadores no Espirito Santo, cada uma dessas geracoes avangando
e desvelando novos objetos de estudo, novos rumos, novos limites.
Deste modo, estaremos trilhando os caminhos para que a histéria da
arte e a pesquisa em artes no estado sejam consolidadas para além
dos interesses particulares de manuten¢io da hegemonia dos grandes
centros.

Aula de desenho em 1952
(acervo do Centro de Artes)

Palestra com Carlos Cavalcante, 1957
(acervo do Centro de Artes)
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Foto clube do Espirito
Santo: a arte fotografica numa
trajetoria especifica

Claudia Milke Vasconcelos
UFES

Resumo

A pesquisa buscou recuperar a histéria do Foto Clube
do Espirito Santo (FCES) desde sua fundagao, em 1946,
até a data de seu ultimo Saldo Fotogrifico, em 1978. O
trabalho volta-se também para a andlise de sua produgio
fotografica, tentando compreender o fotoclube capixaba
tanto como uma entidade “seletora”, quanto “produtora”
de fotografias artisticas.

Palavras-Chave
Foto Clube do Espirito Santo, Fotografia artistica, Foto-
clubismo.

Abstract

The research searched to recoup the history of Foto Clube
do Espirito Santo — FCES (Espirito Santo’s Photo Club)
since its foundation, in 1946, until the date of it’s last
Photographic Hall, in 1978. The work is also turned to-
ward the analysis of its photographic production, trying
to understand the capixaba photo club as a “selector” en-
tity, as much as a “producer” of artistic photographies.

Keywords
Espirito Santo’s Photo Club, Artistic Photography, Photo-
clubism.

Claudia Milke Vasconcelos

Apresento, nessa comunicag¢io, um resumo da pesquisa de mestrado
que teve como objeto de estudo a trajetdria histérica e a produgao
fotografica do FCES — Foto Clube do Espirito Santo, fundado em
1946. Por se tratar de um estudo que se propds a ser tanto uma pes-
quisa histérica, quanto uma andlise critica da produgio fotoclubista
capixaba 2 luz das teorias da arte, a metodologia e o referencial tedri-
co adotados buscaram contemplar essa dupla natureza investigativa,
num trabalho que se colocou tanto como uma pesquisa acerca da
histéria do fotoclube (a0 estudo da trajetéria da entidade em seu pro-
cesso histdrico, vinculado ao panorama do fotoclubismo no Brasil),
como também ao emprego de suas imagens numa postura dialdgica,
compreendendo-as como meios de expressio e fonte de descobertas.

Com o surgimento da fotografia no séc. XIX, e sua répida po-
pularizagio, nasce também um segmento de fotdgrafos que procu-
raram afirmar o lugar da fotografia no campo da arte. So eles os
fundadores dos foroclubes, agremiacoes formadas predominantemen-
te por fotdgrafos amadores, que intencionavam ampliar seus conhe-
cimentos e trocar experiéncias.

No Brasil o fené6meno do fotoclubismo tem inicio apenas em
1910, com a fundagio do Photo Club do Rio de Janeiro, que teve,
contudo, pequena duracdo. Foi somente com a fundacio do Phoro
Club Brasileiro, em 1923, também no R]J, que essa prdtica comegou
a ganhar consisténcia no pais, sendo ele o responsdvel por organi-
zar os primeiros Sal6es Fotograficos brasileiros, lan¢ando, inclusive,
uma publica¢io prépria, a revista Photogramma. O periodo dureo
da producio fotoclubista no Brasil compreendeu as décadas de 40,
50 e 60, com cerca de 150 clubes, e o Foto Clube do Espirito Santo
(FCES) faz parte da histéria dessas agremiagées no pais, refletindo e
compartilhando as estéticas e ideais que as animavam.

Na década de 1940 a cidade de Vitéria, capital do Estado, nao
possufa ainda nenhum local ou institui¢io onde se pudesse estudar
fotografia. Seu aprendizado se dava de maneira informal, de modo
que um fotdgrafo mais experiente ensinava aos amigos curiosos sobre
o assunto, que se aprofundavam de acordo com seu grau de interesse,
estudando em manuais, revistas ou livros especializados. Nesse peri-
odo o equipamento fotogréfico era operado manualmente, exigindo
um conhecimento especifico razodvel por parte do fotdgrafo. As fo-
tografias eram em preto e branco e seu processamento era feito em
laboratério de firma comercial, que também fazia as c6pias diretas.
Assim, um dos pontos de convergéncia dos profissionais e amado-
res aficionados por fotografia no Estado era a loja de equipamentos
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e material fotogréfico localizada no centro da cidade de Vitéria, a
Empério Capixaba. Reunindo-se frequentemente neste local, nio s6
para encomendar servigos ou adquirir materiais, mas também para
trocar experiéncias, um grupo de amadores acaba fundando o pri-
meiro fotoclube capixaba, em 23 de maio de 1946.

Constituindo-se como uma “Sociedade artistica civil e sem
fins lucrativos”, o FCES desejava propagar, difundir e incentivar a
prética da fotografia no Estado. Nesse sentido, montaram inicial-
mente em sede provisoria (que logo se mudou para sede alugada)
um laboratério para revelagio de filmes em preto e branco, além
de uma biblioteca especializada no assunto. Reuniam-se com fre-
qiiéncia, realizando excursoes fotogréficas, semindrios, exposicoes e
concursos internos, além de promover cursos que visavam socializar
a arte fotogréfica.

Em seus mais de 60 anos de existéncia o FCES passou por trés
sedes, sendo a tltima delas prépria (onde ainda se encontra atual-
mente), adquirida em 1961. A partir da década de 50, passa a ser
considerado de Utilidade Publica pelos Governos Estadual (Lei 643,
de 26-08-52) e Municipal (Lei 208 de 2-10-51).

Os integrantes do fotoclube capixaba possufam, a época de sua
fundacdo, uma faixa etdria parecida, que girava em torno dos trinta
anos de idade. Eram, em sua maioria, amadores e representantes da
classe média, sendo significativa a participagao de profissionais libe-
rais (médicos, bancdrios, funciondrios publicos...). Por nio se pren-
derem a encomendas ou encargos externos, esses amadores puderam
exercitar muito mais livremente experimentagdes nesse campo. Em
sua metodologia, exposta no livro de sua autoria Padroes de Intengio,
Michael Baxandall utiliza-se do termo #roc, através do qual refere-se
a tudo aquilo que o artista recebe e doa a sua cultura, ao que “bebe”
em seu meio cultural e ao que d4 a ele em troca. No caso dos foto-
clubistas, nao havia um interesse econdmico na atividade a qual se
dedicavam, nio havia um “mercado” relacionado as imagens foto-
graficas, como o que existia para a pintura. A recompensa aqui nio
era o dinheiro, mas como bem lembra Baxandall numa fala acerca
da imagem pictérica (que podemos, certamente, transportar tam-
bém para a fotografia):

[...] na relagao entre os pintores e a cultura, a moeda de troca é muito mais diversifi-
cada que o dinheiro: ela inclui a aprovagio das pessoas e o sentimento de obter alento
intelectual, aos quais se somam, posteriormente, outros ganhos, como uma crescente

confianga em si, provocagdes e exasperagdes que renovam as energias, a possibilidade
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de sistematizar novas idéias, habilidades visuais adquiridas numa prdtica informal,
novas amizades e, mais importante ainda, a afirmagao de uma histéria pessoal ligada

a uma linha de hereditariedade artistica.[...].!

Tais palavras definem muito bem o sentimento geral que movia
os fotoclubistas, onde ao invés da recompensa material, do dinheiro,
era a experiéncia prazerosa de produzir imagens fotograficas cada vez
melhores, a troca intelectual com os colegas da mesma agremiagao
e de outras (de outros paises, com culturas distintas) e a satisfacio
de expor seus trabalhos e de vé-los até premiados, que realmente os
gratificava.

Em sua longa trajetéria, o FCES promoveu em Vitéria diversos
concursos internos, Saldes Regionais ¢ 26 Saloes de Arte Fotografi-
ca, de cardter nacional e internacional, contribuindo para reflexées
e debates em torno da fotografia. Propiciou também ao publico ca-
pixaba, através de seu intercAmbio com outras entidades de vérios
estados e paises, a oportunidade de conhecer o que de melhor se
fazia como “fotografia artistica” em todo o mundo, naquele momen-
to. Realizou ainda indmeras excursoes fotogrdficas com seus mem-
bros, sempre com a orientagao técnica de responséveis e ministrou
45 cursos de Iniciagdo A Arte Fotogréfica, abertos também a nio
associados, ensinando e propagando este meio de expressdo. Dessa
forma, o Foto Clube do Espirito Santo constituiu-se numa entidade
importante para a arte e a cultura local que “[...] ampliava o universo
de conhecimento, o gosto ¢ a percepgao sobre essa linguagem artis-
tica [...]”2%.

Os Salées de Arte Fotografica realizados pelo FCES aconte-
ceram entre 1946 ¢ 1978, sendo os primeiros de cardter nacional e,
a partir de 1958, de Ambito internacional, reconhecidos pela FIAP
(Federagao Internacional de Arte Fotografica, com sede na Suica).
Deles participam integrantes de institui¢cdes similares brasileiras e
estrangeiras, além de muitos fotégrafos do préprio FCES, que tam-
bém alcancaram premiagdes importantes e atuaram como membros
convidados das comissoes julgadoras de Salées fotogréficos em todo
o mundo.

O FCES esteve presente e foi um dos fundadores da Confede-

BAXANDALL, Michael. Padrdes de Intengio: a explicagao histérica dos quadros.
Trad. Vera Maria Pereira. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2006, p.88.

LOPES, Almerinda da Silva. Meméria aprisionada: a visualidade fotogrifica
capixaba: 1850/1950. Vitéria: EDUFES, 2004, p.110.
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rag¢do Brasileira de Fotografia e Cinema (CBFC), em 1950, fazendo
parte, por diversas vezes, da Comissdo Artistica da entidade. A cidade
de Vitéria chegou a sediar a V' Bienal de Arte Fotogrdfica Brasileira,
em maio de 1968, promovida pelo FCES e patrocinada pela mesma
Confederacio.

Apesar de uma trajetdria de sucesso crescente, a partir do final
da década de 70 o FCES vai perdendo seu vigor. Ainda assim ele
sobrevive, embora quase inativo, guardando em sua sede um acervo
ainda desconhecido dos capixabas, mesmo dos amantes do assunto,
e que pode perder-se caso nio sejam tomadas medidas urgentes para
sua conservagao.

Analisando os 22 catdlogos elaborados para os Saloes Capixa-
bas de Arte Fotogrdfica, que trazem, além de algumas reproducoes
fotograficas, informagées a respeito das agremiagdes e fotdgrafos
participantes, é possfvel demarcar as caracteristicas e estéticas que
predominavam em seu meio. Através deles percebe-se, tanto nas
imagens selecionadas, quanto nas produzidas pelo grupo, a influ-
éncia do picrorialismo, da fotografia moderna, do fotojornalismo e da
fotopublicidade.

O FCES sempre se orgulhou de sua postura eclética nas suas
selecoes. O intercAmbio com outras agremiagdes era intenso e as
tabelas existentes nos catdlogos permitem destacar as participagoes
da Alemanha e da Austria, que chegaram a superar as participagées
brasileiras em algumas mostras. O pentltimo Saldo realizado pela
entidade, em 1975 (XXV Salao), foi o que registrou o maior niimero
de concorrentes e trabalhos inscritos, totalizando 2.511 inscricoes
(sendo que 485 foram admitidos), entre fotografias em preto e bran-
co, cbpias coloridas e diapositivos (slides).

As imagens publicadas em seus catdlogos permitem afirmar
também que o fotoclube capixaba, enquanto 6rgao seletor de “fo-
tografias artisticas”, estava em consonincia com a imagética foto-
clubista desenvolvida tanto no Brasil quanto no exterior. Da mesma
forma, a aceitagio dos trabalhos fotogrificos de seus membros em
Salées nacionais e internacionais, revela esse alinhamento com os
ideais estéticos em voga no movimento fotoclubista.

Vale ressaltar que a produgio imagética do FCES (especialmente
a das décadas de 50 e 60), mostrou inovacio em relagdo 2 linguagem
artistica desenvolvida na Escola de Belas Artes da Universidade Fede-
ral do Espirito Santo que, no mesmo periodo, se manteve fortemente
marcada pelo academicismo. Observamos ainda que, mesmo que nio
percebamos na “fotografia artistica” dos integrantes do FCES os as-
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pectos de originalidade e ineditismo que caracterizaram a produgio do
FCCB (Foto Cine Clube Bandeirante, de Sio Paulo) nas décadas de 40
e 50, encontramos imagens que consideramos de grande expressivida-
de artistica e qualidade técnica. Se nas primeiras ainda fica clara uma
vinculagio muito forte aos preceitos académicos que regiam a pintura,
esse tipo de producio vai, rapidamente, abrindo espaco para experién-
cias modernas, com emprego de 4ngulos inusitados e perspectivas nio
convencionais. Porém, ¢ interessante ressaltar que muitos membros do
FCES, mesmo depois de terem se iniciado em experiéncias modernas
em fotografia, continuam também a produzir, intermitente ou para-
lelamente, imagens com concepgoes académicas. Assim, nota-se que
a maioria passa a ter, jd ao final da década de 50, uma produgio “ec-
lética”, valendo-se concomitantemente tanto do repertério académico
quanto de peculiaridades préprias da linguagem moderna.

Examinando o conjunto de imagens que compde esse acer-
vo, podemos também afirmar que o universo temdtico dos mesmos
¢ amplo e variado, porém, percebe-se uma nitida preferéncia pelas
fotografias ao ar livre, principalmente pelas marinhas. Destacam-se
também as paisagens, as cenas do cotidiano (trabalhadores, crian-
cas brincando), a arquitetura (pricipalmente detalhes e fachadas de
igrejas coloniais), naturezas-mortas (frutas e flores), objetos, retratos
e cenas intimistas ou domésticas, sendo quase inexistente um tema
que era bastante frequente no universo da fotografia artistica foto-
clubista, o nu feminino.

Na década de 1960 ¢ notério o aumento do interesse pelo em-
prego de processos ¢ efeitos de laboratério. Outra caracteristica das
imagens desse periodo é a busca do flagrante e do inusitado. No
entanto, continua o interesse pela forma, tipica do olhar moderno,
assim como permanecem em muitas imagens os pressupostos da
estética pictorialista e académica. Ao final dessa década acontece o
ingresso de uma nova geragao de jovens apaixonados pela fotografia
na agremiagao, o que contribui para injetar idéias novas no grupo.
Os fundadores do FCES encontravam-se, nesse periodo, por volta
dos cinquenta anos de idade, e essa nova geragio (alguns com menos
de 20 anos), dvida por iniciar-se no universo fotografico, vai buscar
no fotoclube o ponto de apoio para desenvolver-se. Essa troca, de um
lado a experiéncia dos membros mais antigos, e de outro a curiosida-
de dos mais jovens e sua falta de amarras aos cAnones jd consagrados,
acaba gerando o enriquecimento da produg¢io imagética de ambas as
partes e do grupo como um todo.

Na década de 1970 os fotégrafos comegam a aproximar-se mais
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dos assuntos de sua época, realizando flagrantes da vida, geralmente
por meio da fotografia direta. Dessa forma, insere-se também no
ambiente fotoclubista capixaba uma linguagem relacionada ao fo-
tojornalismo e 4 fotodocumentagio e, ainda que os valores pldsticos
sejam, em geral, prioridade, muitas imagens sdo também carregadas
de dentncia social. Nesse contexto, a figura humana ganha desta-
que e pessoas comuns tornam-se referentes constantes, porém, os
pressupostos da fotografia moderna e mesmo da estética pictorialista
continuam em voga, e todas essas referéncias sdo usadas pela maioria
dos fotdgrafos ao mesmo tempo, ao sabor de seu estado de espirito.

Concluindo, ao longo da pesquisa pudemos perceber que o
FCES alinhou-se s préticas e estéticas vigentes no panorama do
fotoclubismo brasileiro, possuindo grande representatividade em seu
meio. Foi também uma agremiacio de destaque na histéria da visu-
alidade capixaba, afirmando-se como parte importante do cendrio
cultural da cidade de Vitéria. Durante védrias décadas o fotoclube
atuou de forma eficiente, divulgando o melhor da arte fotogrifica
através dos Salées por ele realizados. Os Saldes Capixabas de Arte
Fotogrifica, promovidos pela instituigao, contribuiram para quebrar
o isolamento em que se encontrava nio s6 a fotografia, mas também
a arte em geral no Estado, e o discurso critico gerado em seu meio
foi essencial para o desenvolvimento de uma nova visio, vindo a
influenciar toda uma nova geragao de fotégrafos. Nesse sentido, é
importante ressaltar também que, até o comeco da década de 60,
a agremiacio constituiu-se no dnico local no Estado onde se podia
aprender fotografia.

O estudo revelou ainda que o fotoclube capixaba manteve-se
aberto para a atualizacio de suas préticas, e confirmou a sua postura
eclética tanto como entidade selezora quanto produtora de arte foto-
grafica e, apesar da gratuidade de intengdes que norteava a produgio
foto-amadora, baseada na “arte pela arte”, nao percebemos no FCES
conflitos entre amadores e fotdgrafos profissionais (sendo muitos
destes, inclusive, membros do fotoclube). Também nio encontramos
problemas entre simpatizantes da estética moderna ou académica.
Pelo contrdrio, concluimos que a grande maioria dos integrantes do
FCES nio assumem uma postura Gnica em relagdo as estéticas foto-
graficas vigentes no meio da “fotografia artistica”, inclinando-se, ora
para uma tendéncia cldssica, ora para experiéncias modernas. Ainda
assim, de uma maneira geral, percebe-se uma ligacdo muito forte
dos membros das Comissoes julgadoras de seus Salées (que muito
pouco se renovou ao longo das 26 edigées do evento, sendo formada

Claudia Milke Vasconcelos

normalmente pelos membros mais antigos) com os preceitos acadé-
micos. E, apesar de nao detectarmos a presenca de um grupo ques-
tionador dentro da institui¢do, pudemos constatar que alguns fot6-
grafos mais jovens, individualmente, criticaram, esporadicamente,
essa postura.

Em relagio ao panorama das Artes no Espirito Santo nas déca-
das de 40, 50 ¢ 60, pode-se concluir que a criagao do FCES foi uma
atitude corajosa e pioneira em termos organizacionais. Desafiando a
pasmaceira cultural que dominava o cendrio capixaba da época, os
Salbes Fotograficos por ele realizados aconteceram praticamente sem
nenhum apoio oficial, seja do governo do Estado ou da Prefeitura de
Vitéria, e constituiram-se numa valiosa contribui¢io para o desen-
volvimento da fotografia no Estado, bem como para sua difusio e
democratizagio e, principalmente, para o entendimento, ainda que
tardio, do meio fotogréfico como forma de expressao artistica.
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Analise fenomenoldégica
da Igreja e Residéncia de
Reis Magos

Miria Donadia Nascimento
UFES

Resumo

O trabalho analisa o sitio da Igreja e Residéncia de Reis
Magos, uma edificagio jesuitica implantada conforme as
estratégias dos padres inacianos. A andlise fenomenolégi-
ca de uma edificacio religiosa torna-se interessante por-
que no Brasil, durante o periodo colonial, exerciam papel
atuante na sociedade da época. Eram nestes lugares que
ocorriam o desenrolar da vida urbana. Utilizando a feno-
menologia da arquitetura, serdo tratados os aspectos que
relacionam a obra com o lugar num contexto amplo.

Palavras-chave
Monumento histérico, fenomenologia da arquitetura,
Igreja e Residéncia de Reis Magos.

Abstract

The work analyzes the place of the Church and Resi-
dence of Reis Magos, a religious construction implanted
for the inacianos priests. The phenomenological analysis
of a religious construction becomes interesting because
in Brazil, they exerted operating paper in the society of
the colonial period. In these places that occurred uncurl-
ing of the urban life. Using the phenomenology of the
architecture, the aspects will be treated that relate the
workmanship with the place in an ample context.

Keywords
Historical monument, phenomenology of the architec-
ture, Church and Residence of Reis Magos.
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1. Introducéo

O trabalho pretende abordar, através de um exemplar de monumen-
to histérico no Espirito Santo, as questdes que envolvem a percep¢io
dos ambientes nos quais as edificagoes se encontram, j4 que se torna-
ram representativas da imagem do lugar.

O estudo proposto serd realizado pela andlise do sitio onde se
encontra o complexo da Igreja e Residéncia de Reis Magos, localizado
em Nova Almeida, municipio da Serra/ES, construido pelos padres
jesuitas em meados de 1551, sobre um monte localizado préximo a
foz do rio Reis Magos. Um conjunto arquiteténico bem conserva-
do, composto por igreja e residéncia, diante de uma ampla praga.
Considerando a relagio que o monumento histérico mantém com
o lugar ¢ que o conjunto da Igreja e Residéncia de Reis Magos serd
tratado neste estudo. Uma relagio que atravessa séculos de existéncia,
em contextos e circunstancias diferenciadas.

O monumento histérico nao ¢ integrante de um passado es-
quecido, mas um sobrevivente de épocas remotas, um testemunho
de um tempo que a cidade jd viveu. Neste sentido, Marina Waisman
alerta que o monumento histérico, enquanto edificio patrimonial,
“devera ser estudado e tratado como um complexo no qual coexis-
tem a matéria e sua organizagio, os significados culturais e os valores
estéticos, a memoéria”!. O monumento histérico, segundo Waisman,
existe na sua relagio com o entorno, ji que no conjunto formado
surgem novos significados que inexistiam nas partes separadas.

Com relagao aos significados revelados no lugar, o arquiteto
Christian Norberg-Schulz relata que, embora em diversos momen-
tos da histéria da arquitetura a questdo do espaco fosse trabalhada,
raras vezes ultrapassou o aspecto visual do ambiente. Desta forma,
recomenda um método de andlise da arquitetura e do lugar que se
preocupe com a esséncia concreta e mundana das coisas, sem abstra-
¢oes cientificas — um ‘retorno as coisas’ e 4 sua materialidade.

Felizmente, hd uma saida para o problema, o método denominado fenomenologia.
Existem algumas obras pioneiras que, no entanto, fazem algumas raras referéncias
a arquitetura. Uma fenomenologia da arquitetura ¢, portanto, urgentemente neces-

séria.”

WAISMAN, Marina. El patrimonio en el tiempo. Summa+, Montevidéu, n. 5, p.
28-33, fev./mar. 1994, p.29-30.

NORBERG-SCHULZ, Christian.. Genius Loci: Towards a phenomenology of ar-
chitecture. Nova York: Rizzoli International Publications, 1980, p.7.
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Norberg-Schulz enfatiza a distingdo entre elementos naturais e
construidos, sugerindo esta distingao como “ponto de partida” para
o estudo do cardter fenomenoldgico do lugar. Justifica assim a uti-
lizagao do poema de Georg Trakl, apresentado a seguir, onde estas
duas categorias estdo bem definidas.

Uma noite de inverno

Quando a neve cai pela janela

E os sinos noturnos repicam longamente,
A mesa, posta para muitos,

E a casa estd bem preparada.

Ha quem, na peregrinagio

Chegue ao portal da senda misteriosa,
Florescéncia dourada da drvore da misericérdia,
Da forca fria que emana da terra.

O peregrino entra, silenciosamente,

Na soleira, a dor petrifica-se,

Entao, resplandecem, na luz incondicional,

Pio e vinho sobre a mesa.?

Importante observar que Norberg-Schulz, enquanto norue-
gués, refere-se principalmente a elementos da paisagem nérdica, fria,
do inverno da Escandindvia, que servem de exemplos para outros
ambientes. Afinal, “o entardecer de inverno descrito é obviamente
um fendmeno nérdico, local; mas as nogées implicitas no interior e

exterior sdo universais™.

O ambiente exterior, composto por elementos naturais e cons-
truidos, apresenta-se como o espaco desconhecido que o homem
percorre, precisando de orientagio. No ambiente externo, o autor
destaca elementos naturais e outros realizados pelo homem, pio e
vinho. Desta forma, a producio humana estd implicitamente asso-
ciada A matéria natural, uma relacio homem e mundo. O ambiente
interior, ao contrdrio do exterior, apresenta-se iluminado, caloroso
e acolhedor. E na edificagio que o homem recebe abrigo e serd sa-
ciado.

Assim, mais que apenas espaco ou edificagio, a construgio surge
como um lugar, oferecendo ao homem abrigo e seguranca, fisica e
psiquica. Uma possibilidade de ‘enraizar-se’, um ponto de apoio efi-

Fachada principal

da Igreja e Residéncia
de Reis Magos.

Foto da autora 4 NORBERG-SCHULZ, 1980, p. 10.

3 TRAKL, s.d., apud NORBERG-SCHULZ, 1980, p. 8.
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caz contra a peregrinagio da espécie humana na terra. Desta forma,
Norberg-Schulz enfatiza a arquitetura como capaz de construir luga-
res onde os significados possam ser revelados. Lugares onde os homens
poderio compreender a esséncia que extravasa a dimensio geométrica
do ambiente. Cabe a arquitetura concretizar toda esta existéncia.

1.1. Perda do lugar

Norberg-Schulz faz referéncia ao cardter do lugar que se apresen-
ta mutdvel, podendo variar com o tempo: com a mudanga do dia
para a noite, com a mudanca das estagdes diferentes, com o passar
dos anos, com a inser¢ao de novos elementos. Diante das necessida-
des humanas cotidianas em diferentes épocas, e diante também das
possibilidades de mudancas que o lugar pode sofrer, surgem algu-
mas questoes pertinentes. Uma delas: “como um lugar preserva sua
identidade sob a pressio das forgas histéricas?”. E também: “como
pode um lugar adaptar-se as mudancas necessdrias da vida publica
e privada?”™.

Diante destas indagagées, o autor mostra que “é possivel pre-
servar o genius-loci por considerdveis periodos de tempo”, mesmo
submetido a “sucessivas situagées histéricas”®. Isso se torna admis-
sivel quando as alteragdes do ambiente sdo realizadas respeitando
suas necessidades estruturais primdrias. Compreende-se que o lugar
¢ capaz de ‘receber’ diferentes conteddos, mas seguramente dentro
de certo limite de possibilidades que preservem sua esséncia funda-
mental. Se, entretanto, essa relacao nio se mantém ou se estabelece
apenas no nivel visual, esta relacio se esvazia.

2. Aigreja e residéncia de reis magos

2.1. A escolha do lugar
A ocupagio da Aldeia de Reis Magos, segundo José Antonio de Car-

valho’, iniciou-se em 1569, embora a fundagao da igreja e do colé-
gio s6 fosse se efetivar em 1580. Segundo o autor, a edificacio foi
construida na inten¢do de que os jesuitas abandonassem a Aldeia de
Nossa Senhora da Conceicio, em Santa Cruz, que posteriormente
denominada Aldeia Velha.

NORBERG-SCHULZ, 1980, p. 180.
NORBERG-SCHULZ, 1980, p. 180.

CARVALHO, José Antonio. O Colégio e as Residéncias dos Jesuitas no Espirito
Santo. Rio de Janeiro: Expressao e Cultura, 1982, p. 80.
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Existia em Nova Almeida uma importante missio de cateque-
se dos jesuitas. Serafim Leite® se refere a possiveis ataques indigenas
ocorridos nas proximidades na Aldeia de Reis Magos, ¢ de maneira
geral, esta preocupagio era constante para os padres inacianos no
periodo colonial brasileiro. A localizagdo e o porte da construgao da
igreja e residéncia teriam considerado um sistema de defesa eficiente
contra estes ataques, ¢ também a possiveis ataques de piratas.

Assim como grande parte das edificacoes da Companhia de
Jesus no Brasil, a Igreja e Residéncia de Reis Magos ¢é estrategica-
mente posicionada. Sant-Hilaire, citado por Carvalho, afirma que a
mudanga de Santa Cruz para Nova Almeida teria ocorrido pelo fato
de que o rio que banha Santa Cruz teria maior capacidade. Conse-
quentemente, vivia rodeada por um ndmero relativamente grande
de pessoas utilizando embarcagées, dirigindo-se para o interior da
capitania. Portanto, se o rio de Reis Magos permitisse a navegagao
de barcos menores, com menos colonos, tornava-se mais adequado.

A foz do rio foi fator preponderante na escolha do lugar para
posicionar a construgio. Estd localizada bem préxima do encontro
do rio com o mar, conforme a estratégia dos padres da Companhia
de Jesus no Brasil, sobre um monte que domina a paisagem da
regiao.

[Em] Reis Magos, os jesuitas tiveram ocasido de escolher o local que melhor lhes
agradasse e, com vagar, fazer o prédio na melhor situagdo, como era seu costume.
Assim sendo, a residéncia se localiza em uma elevagio, a mais alta e de melhor posi-

;. .. 9
¢ao estratégica da reglao).

A partir do complexo, o observador pode ter uma vista pano-
rAmica, alcangando grandes distancias, e obtendo maior controle da
chegada de possiveis invasores. Além disso, a Igreja pode ser vista de
diversos locais em Nova Almeida, mesmo a grandes distancias. Isto
porque além de bem posicionada, nem as edificacdes dos arredores
possuem altos gabaritos que pudessem obstruir a visibilidade, nem
as localizadas na base do morro apresentam alturas elevadas que pos-
sam comprometer a imagem do conjunto.

Sobre o monte, a antiga igreja dos jesuitas encontra-se em uma
das extremidades de uma praga retangular rodeada por edificagoes

LEITE, Serafim. Hist6ria da Companhia de Jesus no Brasil. Belo Horizonte: Ita-
tiaia, 2000, p. 166-167.

9 CARVALHO, 1982, p. 113.
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que ocupam as testadas de seus lotes. No caso da Igreja ¢ Residéncia
de Reis Magos, o adro frontal aparece de maneira a acentuar a impo-
néncia da edificacdo na paisagem circundante.

2.2. Horizontalidade e verticalidade

Yi-Fu Tuan (1980, p. 148) relata que na Europa, a partir do inicio do
século XVI, o conceito de verticalidade compreendido pelo homem
medieval, baseado na relagdo terra-céu simplificada em um eixo
vertical, foi suprido por uma nova forma de concepgio do mundo:
“ [...] aqui, ‘vertical significa algo mais do que uma dimensio no
espaco. Estd carregada de significado. Representa transcendéncia”'®
(TUAN, 1980, p. 148). Para Norberg-Schulz, a torre sineira ver-
ticaliza a construgao, apontando para o percurso da transcendén-
cia divina. Além disso, ela representava para o homem medieval a
seguranga garantida pela existéncia da igreja, associada a idéia de
prote¢o contra os males mundanos.

O fato de a construcgao possuir a fachada verticalizada, ou ao
menos um elemento vertical, faz com que o edificio como um todo
se destaque no conjunto urbanistico. Os jesuitas adotaram o frontal
triangular e a torre sineira na maioria de suas obras, elementos que
verticalizam a constru¢do, de modo a afirmar sua permanéncia nas
terras ocupadas. Claudia Lannes relata que a grandiosidade das fa-
chadas possuia a intengdo de revelar a importincia da congregacio
inaciana no ambiente. As fachadas das igrejas jesuiticas apresenta-
vam “uma funcio definida: assinalar a presenca de um edificio reli-
gioso naquele lugar. Era como que uma propaganda da ordem, [...]
meio de divulgagdo da missio jesuitica na colénia”!!.

Beatriz Oliveira concorda sobre a importincia de que a edifi-
cagdo possua altura elevada, de modo a sobressair na paisagem. “A
altura sacraliza 0 monumento, confere-lhe poder pela proximidade
do céu, pela largueza da visio. E localizagio estratégica no sentido
religioso e também no profano: possui qualidades relativas ao senti-
do de poder e de conquista [...]"12.

TUAN, Yi-Fu. Topofilia. Sao Paulo: Difel, 1980, p. 148.

LANNES, Claudia Maria Corréa. As igrejas jesuiticas fluminenses. In: PONTI-
FICA UNIVERSIDADE CATOLICA DO RIO DE JANEIRO. A forma e a ima-
gem: arte e arquitetura jesuitica no Rio de Janeiro colonial. Rio de Janeiro: s.d, p.
201.

OLIVEIRA, Beatriz Santos de. Espaco e estratégia: consideragoes sobre a arqui-
tetura dos jesuitas no Brasil. Rio de Janeiro: José Olympio; Uberlandia: Prefeitura
Municipal, 1988, p.36-38.

Praca diante da igreja
e Residéncia dos Reis
Magos. Foto da autora

Complexo jesuitico de
Nova Almeida visto a
partir da foz do rio Reis
Magos. Foto da autora
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Se a igreja se sobressai na altura, estar posicionada em uma das
extremidades do pdtio externo também permite que esta se sobres-
saia na imagem do lugar. A dimenséo horizontal acentuada da praca
diante de si permite que a Igreja e Residéncia de Reis Magos se desta-
que no ambiente. E certo que as palmeiras implantadas na década de
1940 também sdo elementos verticais, mas por conta de sua esbeltez,
nao chegam a competir com a edificagio religiosa.

Em termos de verticalidade, o elemento mais destacado de
todo o conjunto ¢ a torre sineira. Possui cpula em meia laranja,
modelo encontrado em vérias constru¢oes dos padres inacianos no
Brasil. Segundo Lucio Costa'®, quando era construida a primeira
torre de uma igreja colonial, j4 se tinha em mente onde seria posi-
cionada a segunda torre. A Igreja e Residéncia de Reis Magos parece
nao ter seguido a regra, jd que a segunda torre nio foi construida. No
entanto, a fachada apresenta-se equilibrada justamente pelo elemen-
to vertical ao centro, sugerindo que a possibilidade da existéncia de
uma segunda torre pudesse contrabalancé-la.

2.3. Portas e soleiras que dividem mundos

As consideragdes realizadas por Norberg-Schulz ao tratar da fe-
nomenologia da arquitetura, “interior” e “exterior” referem-se
basicamente aos espagos que relacionam o “dentro” e “fora” da
edificacdo. Para ele, a soleira da edificagdo torna-se elemento fun-
damental, pois é nela que o limite é concretizado: “uma soleira se-
para o exterior do interior™. Neste sentido, a porta aparece como
uma fronteira que, além de permedvel a luz e ar como a janela,
convida a ‘ultrapassar’ o limite exterior-interior, e vice-versa. Como
limite entre duas polaridades, interno e externo, ptblico e privado,
natural e construido, a ‘soleira’ carrega um significado particular-
mente importante.

A relagao interior-exterior é compreendida de maneira mais cla-
ra quando considerada sua situa¢io em relacio as portas das edifica-
¢oes. Ao contrdrio das janelas, as portas oferecem a possibilidade de
ultrapassagem deste limite, conceito fundamental para a compreen-
sdo de como a edificagio se relaciona com o ambiente externo a ela.

Os acessos permitidos atualmente para o interior da Igreja e
Residéncia de Reis Magos sdo voltados para a praga, com exce¢io

COSTA, Lucio. A arquitetura dos jesuitas no Brasil. Revistado Sphan. Rio de Janei-
ro, 1941, pp. 9-103.

NORBERG-SCHULZ, 1980, p. 9.
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apenas de uma porta lateral da igreja. O acesso principal 2 igreja se
d4 pela porta maior, mais destacada na fachada da edifica¢io. Como
um portal que divide dois mundos distintos, o sagrado e o profano,
a porta se encontra emoldurada por um pértico de pedra, diferente-
mente da entrada para a residéncia, de portada simplificada.

A porta de entrada da igreja nao possui esta soleira destacada.
Enquanto que a porta da residéncia é destacada pela soleira forte-
mente marcada, no piso, onde a terra ¢ a questdo mundana prevale-
cem; a porta de entrada da nave da igreja ¢ destacada pelo portal em
pedra, trabalhado principalmente na por¢ao superior, voltado para o
céu e enfatizando a divindade.

Além disso, ¢ interessante notar que existe uma regiio em se-
micirculo cal¢ada ao redor da porta da residéncia foi construida com
técnica e materiais semelhantes ao que foi utilizado para a constru-
¢ao das fundacoes de uma antiga edificagio anexa ao complexo, des-
coberta nos tltimos anos. Desta forma, parece que a soleira apresen-
tada provavelmente nio foi construida recentemente e, sendo assim,
h4 muito tempo j4 demarcava a entrada da residéncia.

2.4. Janelas que se abrem para a paisagem

Sobre os espacos da propria edificagio, é na propor¢io entre paredes
e janelas das fachadas que a ‘densidade’ da construgao é definida — a
relagdo entre cheios e vazios. “Os tipos bdsicos da abertura depen-
dem da conservagio ou dissolucio da continuidade do limite. Em
todo caso, o resultado ¢ determinado pelo tamanho, forma e distri-
buicdo das aberturas.”®.

As janelas sao tratadas como intersecoes de interior e exterior.
E o elemento construido que integra os dois ambientes, trazendo luz
e ar fresco para o interior. Se por um lado as paredes interrompem
a continuidade visual do espaco, as janelas, assim como as portas,
ampliam o horizonte de quem observa do interior, possibilitando
a contemplacio da paisagem. A dimensao visivel do espaco através
da esquadria torna-se, sim, parcialmente fragmentada, ji que hd um
limite de observac¢iao — direcao e ritmo sao alterados. No entanto, a
possibilidade de contemplagio persiste. E importante ressaltar que,
atento as possibilidades de abertura que a janela oferece, Norberg-
Schulz acrescenta que ela mantém a capacidade de limitar o espago.
Por outro lado, a janela permite apenas a contemplagio, uma atitude
passiva diante do cendrio além do recinto.

15 NORBERG-SCHULZ, 1980, p. 177.
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A porcio da fachada principal que corresponde a Igreja de Reis
Magos, em termos gerais, possui melhor acabamento que o restante
da edificacdo. As janelas do coro da igreja também sao diferentes
das janelas da residéncia, enobrecidos, enquanto que as janelas da
residéncia possuem apenas o marco de madeira em seu contorno. A
respeito da ornamentacio da fachada que corresponde ao corpo da
igreja, nos diz Oliveira:

Nas fachadas das construgdes jesuiticas brasileiras apenas a igreja sobressai. E co-
locada sua importincia no corpo da Companhia como a casa de Deus, ou seja, do
Grande Pai [...]. Permite-se entdo decori-la, variar suas formas e aberturas e dife-
rencid-la do resto. As outras partes, colégio e residéncia, conservam a sobriedade e
uniformidade arquiteténicas para dar lugar de destaque 4 igreja [...]. H4 uma eviden-

ciagio dos graus de importincia sem a perda da unidade visual do conjuntols.

As janelas da porc¢ao posterior da constru¢io, bem como da
lateral direita, estao voltadas para a Praga dos Pescadores e o mar,
proporcionando encantamento diante da paisagem. Se pelo lado es-
tratégico de defesa o extenso panorama representava a vigilincia da
chegada das embarcacoes, a admiracio da paisagem pelas janelas da
residéncia permitia a meditacdo dos religiosos confinados diante das
maravilhas criadas por Deus.

Considerando a proporcio de cheios e vazios, edificagao da re-
sidéncia dos jesuitas foi construida com espessas alvenarias externas
de pedra, com poucas aberturas. Assim, vista externamente, a cons-
trugdo apresenta-se como um bloco robusto, macico e encorpado,
onde pouco se pode desvendar de seu interior.

Vista da face interna, as sélidas paredes estabelecem o limite
claro entre exterior e interior. Os poucos vaos de luz destacam-se
como poucas possibilidades de interacio, onde apenas a relagao de
visibilidade ¢ sugerida. A relagdo ¢ estritamente visual, contempla-
tiva, passiva. Se por um lado as construgdes inacianas sio construi-
das em meio aos povoados, em posigoes privilegiadas que garantem
boa visao e controle do territério, estrategicamente posicionadas; por
outro garantem a reclusio e isolamento de quem observa o exterior
situado em suas instalacoes.

16 OLIVEIRA, 1988, p. 59.

Miria Donadia Nascimento

3. Consideracoes finais

Para Norberg-Schulz, quando o homem constréi segundo as pos-
sibilidades de compreensao do lugar, ergue nio somente estruturas
desprovidas de contetido, mas sim a reuniao dos sentidos existentes.
Assim, a arquitetura pode ser compreendida como entidade organi-
zadora do espaco, transformando-o em lugar. E o sentido humano
que possibilita esta articulagao. Desta forma, um mundo carregado
de significados ¢ criado na sua construgio, que se adicionam a outras
particularidades com o passar do tempo. A materialidade da arqui-
tetura é que garante a criagdo e continuagio do processo de assimila-
¢ao de contetdo simbdlico, da permanéncia do lugar.

Sendo assim, a fenomenologia da arquitetura, permitindo
compreender a esséncia e os significados do lugar a partir das edifica-
¢6es e demais estruturas existentes, se apresenta de maneira bastante
adequada a anilise de edificacoes histéricas. Considerando a carga
simbdélica que o monumento histérico carrega consigo, a proposta
de andlise sensorial, procurando abranger a singularidade de cada
elemento, torna-se fundamental para a compreensio da edificagio,
bem como do sitio em que se localiza.

A experiéncia de pesquisa adotada para a andlise da Igreja e
Residéncia de Reis Magos torna-se possivel em indimeras edificacoes,
monumentos histéricos ou nio. Uma infinidade de estudos pode
abranger residéncias, locais de trabalho, institui¢es, enfim, um sem
ntmero de obras de arquitetura onde o homem possa se “sentir em
casa”. Além disso, a edificagao revelou-se bastante integrada com o
propésito de sua construgdo (a ocupagio do litoral e catequese dos
indios) e com o lugar escolhido para sua localizagao (uma esplanada
sobre uma colina, préxima a foz de um rio). O ambiente ¢ Unico,
coeso, € a arquitetura concretiza este sentimento.
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Os vitrais da Catedral
de Vitoria-ES e seus doadores
nas décadas de 1930 e 1940!

Ménica Cardoso de Lima
UFES

Resumo

Pretende-se demonstrar que os vitrais, dada sua localiza-
a0 e programa iconografico, querem mostrar a catedral e
aIgreja local, como um espaco de conciliagao dos interes-
ses dos grupos sociais locais em uma conjuntura de cen-
tralizacio politica vivida na interventoria de Jodao Punaro
Bley (1930-1943). Interrogaremos os vitrais a partir das
categorias de localizagao e doagdo para confrontd-las com
o pensamento teolégico-politico hegemdnico na época.

Palavras-chave
vitrais, poder, doacio

Abstract

It is intended to demonstrate that the stained-glass win-
dows, given their location and iconographic program, want
show the cathedral and the Church, as a space of concilia-
tion of the interests of the local social groups in the course
of a political centralized conjuncture experienced during
the Jodo Punaro Bley’s injunction (1930-1943). We intent
to discuss the stained-glass windows by using the catego-
ries of localisation and donation, as well as with the politi-
cal thought which defended a centralizer project based on
the principles of hierarchy and order of that time.

Keywords
stained glass windows, power, donation

1 O objeto de estudo deste trabalho faz parte da minha dissertagao de mestrado que
se inseriu na linha de pesquisa Patrimé6nio e Cultura do Programa de Mestrado em
Artes da Universidade Federal do Espirito Santo, defendida em abril de 2009.

Ménica Cardoso de Lima

Na catedral metropolitana de Vitéria existem atualmente 23
vitrais (21 em formato ogival ¢ 2 medalhées), dos quais foram sele-
cionamos para este estudo aqueles instalados entre 1933 e 1943, que
totalizam 17. Tal recorte, que privilegia o aspecto cronolégico, deve-
se A interpretagdo de que os vitrais instalados naquele periodo foram
dispostos no espago arquitetdnico do templo como resultado de um
programa iconogréfico pautado em um projeto teoldgico-politico
em vigor na primeira metade do século XX. Os vitrais instalados
entre 1933 e 1943 foram executados pelo Atelier do pintor, vitralista
e mosaicista residente no Rio de Janeiro, César Alexandre Formenti,
e estdo instalados atualmente na nave (4), coro (1), guarda-vento (2),
transepto (6), presbitério (4). A disposi¢io atual dos vitrais existe
desde a reforma de 1968 ¢ 1974, porém até 1968 os vitrais estavam
dispostos da seguinte forma:

—
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Esquema — Localizacao dos vitrais. Catedral de Vitoria. Décadas de 1930 e 19402

1 — Santa Cecilia e os anjos (coro) 1937. 2 — Barra-vento: Anunciagio e Sio Miguel
Arcanjo 1937. 3 — Nossa Senhora do Libano 1937. 4 — Sao Joao Evangelista 1934.
5 — S0 José e 0 Menino 1933. 6 — Aparigio do Cristo a Santa Margarida Alacoque.
1933. 7 — Nossa Senhora da Concei¢io 1933. 8 — Cordeiro de Deus 1934. 9 — Sdo
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Os vitrais instalados no coro, guarda-vento, presbitério, nave
e transepto da catedral de Vitéria interessam por dois motivos: em
primeiro lugar, pelo fato de expressarem um pensamento que fun-
damentou o programa iconografico da catedral nas décadas de 30 e
40. Acredito que a escolha dos temas encomendados e o local onde
foram instalados os vitrais dizem respeito a um pensamento pautado
na concep¢io organicista da sociedade que fomentou principios de
autoridade, hierarquia e unidade social numa conjuntura de insta-
bilidade politica que antecedeu o Golpe do Estado Novo no Brasil.
Também interessa destacar que esse conjunto de vitrais da catedral é
um exemplo local e nacional da retomada da arte do vitral no Brasil.

A disposigao e a visibilidade dos vitrais no interior da catedral,
juntamente com a exposiciao dos nomes dos doadores, emancipam
as imagens de uma funcio apenas religiosa. Elas estao também asso-
ciadas a politica. Portanto, a questdo a ser colocada ¢é sobre o que se
pretendeu expor ou apresentar com estas imagens.

Para atingir o objetivo deste trabalho foram trabalhadas as in-
terdependéncias entre o objeto artistico, a cultura e a prdxis politica
de duas instituigoes, a Igreja e o Estado, pautados em uma aborda-
gem que busca dar conta das multiplas dimensoes das imagens — as
quais ndo foram aqui privilegiadas apenas em seus aspectos formais.
Neste sentido é possivel aproximar esta problemdtica da proposta
de Georges Didi-Huberman de compreender a histdria das imagens
como uma histéria de objetos impuros e culturalmente complexos’.
Estas no¢oes ajudam a pensar as imagens nos vitrais da catedral nio
apenas pelo seu aspecto visivel, ou seja, de ver nelas a figuragdo de
um (a) santo (a) ou de uma cena biblica. Compreender a imagem
como um objeto culturalmente complexo implica em pensid-la em
relacdo aos seus usos e fungodes, aos seus modos de funcionamen-
to. Neste caso, os vitrais ndo podem ser interpretados isoladamente,
afinal, estdo dispostos dentro do espago da catedral de uma forma
pré-concebida.

Esta relagio entre as imagens e o lugar em que elas ocupam
certamente traduz uma hierarquia tradicional das personagens sa-

Tarcisio 1934. 10 — Sagrado Coracio de Jesus 1934. 11 — Santa Terezinha de Lisieux
(nave) 1933. 12 — Sao Lucas (presbitério) 1942. 13 — Sdo Mateus (presbitério) 1942.
14 — Sdo Marcos (presbitério) 1942. 15 — Nossa Senhora do Rosdrio de Pompéia
(nave) 1942. 16 — Visitagoes (transepto) 1968-1974

DIDI-HUBERMAN, G. O que vemos, o que nos olha. Sao Paulo: 34, 1998; DIDI-
HUBERMAN, G. Devant I'image. Question posée aux fins d’une histoire de lart.
Paris: Minuit, 1990.

Ménica Cardoso de Lima

cras, como, por exemplo, a disposi¢io dos evangelistas no altar-mor,
ou de Santa Cecilia no coro, por ela ser patrona dos musicos. Mas
essa questio também pressupoe uma preocupacio de ordem sdcio-
politico-religiosa, na medida em que tais objetos foram doados por
agentes sociais que se presentificam no espaco sagrado da catedral
através das inscricbes com os seus nomes. Afinal, parafraseando
Jean-Claude Schmitt, interessa-nos “analisar a arte em sua especifi-
cidade e em sua relagio dinamica com a sociedade que a produziu™.
Como ele conclui, as imagens nio representam o real, “sua fungio é
menos representar sua realidade exterior do que construir o real de
um modo que lhe é préprio™.

Neste trabalho tratarei de esclarecer os caminhos adotados
para a andlise dos vitrais instalados no Coro/Guarda-Vento e Altar-
Mor, sendo que os primeiros foram doados pelo Governo Estadual
e os do altar-mor pela familia Vivacqua e De Biase. O fato de o
governo ter contribuido para a retomada das obras da catedral nos
anos 30 e de ter ofertado em 1937 um vitral no coro e o guarda-vento
com o seu préprio nome nos leva a refletir sobre as inten¢oes deste
ato politico.

O interventor Joao Punaro Bley governou o estado entre 1930
e 1943, neste periodo ele buscou articular com as forgas politicas
locais a fim de colocar-se acima delas, nao no sentido de negar-lhes
favorecimentos ou de promover uma politica econémica contrdria
aos interesses dos grupos agrérios-mercantis dominantes no estado,
mas no sentido de “modernizar” determinados aspectos do aparelho
de estado®.

Desde o inicio do século XX, os descendentes de Francisco
de Souza Monteiro, grande proprietdrio de terras, participavam de
forma hegemonica na politica local, destacando-se os nomes de Je-
ronimo Monteiro, Bernardino de Souza Monteiro e Fernando de
Souza Monteiro Filho. Os primeiros seguiram carreira politica e o

SCHMITT, Jean-Claude. O corpo das imagens. Ensaios sobre a cultura visual na
Idade Média. Bauru/ Sao Paulo: EDUSC, 2007. p. 33.

Ibid., p.27.

Marta Zorzal e Silva aponta que os mecanismos modernizadores podem ser vis-
tos no fortalecimento da estrutura socioecondmica (Escola Pritica de Agricultura,
Instituto de Crédito Agricola, aparelhamento portudrio, infra-estrutura sanitdria
— hospitais, preventérios — e social — patronatos, asilos), na estrutura politica com
a modernizagdo do aparelho de estado e na estrutura ideoldgica, com a ampliagio
do nimero de escolas e introducio do ensino universitdrio. ZORZAL E SILVA, M.
Estado, Interesses e Poder. Vitéria: FCAA/SPDC, 1995. p. 127.
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tltimo foi bispo de Vitéria de 1902 a 19167. Nos anos 20, ocorreu
uma cisdo nesta oligarquia, dividindo-a entre os “jeromistas” e os
“bernardistas”. Nesta conjuntura, Atilio Vivacqua, neto do Coronel
Jose Vivacqua, uniu-se ao grupo bernardista e foi um politico proe-
minente nos anos 1920. Nos anos 1930, integrou um grupo que fez
oposi¢ao ao governo Bley, através do Partido da Lavoura, criado em
1933. Com o golpe de 1930, Joao Punaro Bley foi escolhido inter-
ventor e iria procurar cumprir a missao que lhe foi outorgada pelo
chefe do Governo provisério, Gettlio Vargas: pacificar as correntes
politicas contrdrias atuantes no Espirito Santo.

Vitral Santa Cecilia

Esse vitral ¢ o maior da igreja e estd numa posi¢ao imponente, que
o coloca acima de todos os outros vitrais. No entanto, ele é também
o mais distante dos fiéis. A visao da imagem no vitral opera em uma
duplicidade, a do distanciamento e da magnificéncia.

A devocio a essa santa é comum no Brasil, assim como a utili-
zagdo de sua imagem como uma espécie de cendrio para a musica sa-
cra, disposta no coro das igrejas. Assim, somente no Espirito Santo,
aimagem de Santa Cecilia estd representada como padroeira da Ma-
sica nos vitrais das seguintes igrejas: de Sao Sebastido (municipio de
Afonso Cldudio), de Nossa Senhora da Penha (municipio de Alegre),
de Sao Joao Batista (municipio de Aracruz) e na matriz de Nossa Se-
nhora Medianeira de todas as Gragas (municipio de Itaguacu). Sua
representagdo em éxtase auditivo® aparece na catedral de Colatina e
na catedral de Vitéria.

Em geral, a iconografia a representa como uma jovem tocando
algum instrumento musical, geralmente um piano/érgio, alatde,
violoncelo ou harpa. Muitas vezes ela estd s6, mas também acom-
panhada por anjos.

Na catedral, a santa toca uma harpa e estd acompanhada por
dois anjos ajoelhados e com as mios no peito, em um gesto de reve-
réncia. Os elementos arquitetdnicos, como as colunas corintias em
primeiro plano, criam uma ilusio de profundidade e as faces da santa
e dos anjos tém tom de mdrmore. Na parte superior do vitral, sobre
nuvens, hd um concerto celestial: um anjo entoa hinos, outro toca

MICELIL A Elite Eclesidstica Brasileira, Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1988. p.
68-69.

De acordo com a classificagdo de: STOICHITA, Victor L. El ojo mistico. Pintura y
visién religiosa em el siglo de oro espafiol. Madrid: Alianza, 1997. p. 19.

Vitral Santa Cecilia e os anjos
300x500cm

Coro. Catedral de Vitéria. 2008.
Fotografia da autora.

Ménica Cardoso de Lima
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flauta e um terceiro toca aladde. Além do ndmero evocar a Trindade,
também h4 a idéia de uma corte celeste. Abaixo desse grupo hd mais
trés anjos, nus, sobre os quais voltaremos a tratar mais adiante.

Para apresentar o nome do doador, o Atelier Formenti se uti-
lizou de uma tarja, como nos demais vitrais, mas “dentro” da ima-
gem, e ndo na borda. Ela estd em primeiro plano, colocando em
destaque a inscri¢do: “Offerta do Governo do Estado do Espirito
Santo — 1937”. Essa posicao da inscri¢ao se distingue das demais na
prépria catedral e também em outros templos’.

No caso do vitral Santa Cecilia da catedral de Vitdria, hd um
elemento que une o alto com o baixo, o celestial com o mundano,
o divino com o politico: os anjos nus, intermedidrios entre o plano
celeste e o plano mundano, estao em um espago triangular, como se
fosse um timpano de um portal que conduz o alto para o baixo e vice-
versa. Eles lancam lirios sobre a cabeca de Cecilia, que também apa-
recem caidos no chio em direcio a tarja. Nesse vitral, entdo, o nome
do doador nio estd separado da composicao, ele faz parte dela. A tarja
marca o fim e o inicio do caminho dos lirios lancados pelos anjos.

Sao Miguel e Anunciacao

O governo estadual também doou o guarda-vento com duas ima-
gens, a Anunciagdo a Virgem Maria e Sao Miguel Arcanjo, emoldu-
rados pela porta de ferro. A presenca do guarda-vento é comum na
arquitetura sacra, e pode ou ndo conter imagens. No caso da cate-
dral, por ser ele composto quase que inteiramente de vidro, ao mes-
mo tempo em que funciona como protetor ao vento, ¢ também uma
grande janela que filtra a luz.

As imagens apresentam como temas a Anuncia¢do da Encar-
nacio e uma passagem do Apocalipse, o combate de Sio Miguel
Arcanjo, o que sugere uma sintese do inicio e do fim, de acordo com
a concepeio crista. Através da Encarnagio, a unido do Verbo com
a carne, o pecado foi vencido, assim como no Apocalipse, quando
o pecado, personalizado pelo diabo ou o inimigo, foi vencido pelo
arcanjo. Ou seja, o guarda-vento também possui um programa ico-
nografico bem definido teologicamente. Mas novamente, incorrerfa-
mos em uma visio bastante simplista caso pardssemos a andlise ai. E
isso, sobretudo, por causa da inscri¢io, como veremos adiante.

Na catedral, as tarjas com os nomes dos doadores estao localizadas no que poderia-
mos chamar de margem inferior da imagem.

Detalhe dos Vitrais do Guarda Vento
(180x300cm)

Catedral de Vitoria. 2008.

Fotografia de Andrea Della

Ménica Cardoso de Lima
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Antes disso, ¢ importante lembrar como a escolha do programa
iconografico dos vitrais da catedral (e especialmente de sua entrada)
reflete bem o contexto politico de um pais marcado pelo projeto
autoritdrio de Gettlio Vargas, que desejava fazer do catolicismo tra-
dicional e do culto dos simbolos e dos lideres da pétria a base mitica
de um Estado nacional forte e poderoso.

O contexto histérico brasileiro e, especificamente o capixaba,
nos anos de 1936 e 1937 ¢ marcado pela repressao aos envolvidos na
Intentona Comunista de 1935 e pela énfase na ordem e a iminen-
te consolidagao do processo de centralizagiao do poder iniciado em
1930. Percebemos que o “inimigo”, naquela conjuntura, era princi-
palmente o perigo do regime comunista.

No jornal oficial Didrio da Manha, entre 1936 ¢ 1937, ¢ possi-
vel observar em manchetes ¢ em algumas opinioes publicadas uma
tentativa de demonizar a experiéncia comunista russa. Nio era in-
comum a utilizagao de adjetivos dirigida aos comunistas como: “ex-
tremistas”, “monstruosos’, “destruidores da familia e da religido”,
“miserdveis” e “ideologia nefanda”.

O bispo D. Luiz Scortegagna, em 1937, colocou nas mios do
governador instituido, Jodo Punaro Bley, o dever de manter a ordem
e, nas mios da populagio, o dever da obediéncia, como podemos ler
em trechos de seu discurso de visita a0 municipio de Iconha, repor-
tado pelo jornal Didrio da Manha:

S. Excia. escolheu para thema de seu discurso a obediéncia devida pelos fieis e pelos
catélicos as pessoas constituidas em dignidade quer eclesidsticas, quer civil. Apés
dissertar brilhantemente e com felicidade rara sobre o dever que tem todo o catélico

de combater com todas as forgas, ao seu alcance, o perigo do communismo°.

O projeto politico de centralizacio administrativa iniciado
em 1930 ganhou impulso com a Intentona Comunista ocorrida em
1935, levando o estado varguista a mover-se em diregio ao golpe,
justificando-o por ser uma “obra de salvacio nacional’.

Foi nesta conjuntura que o governador Bley doou o guarda-
vento, objeto cuja fungio é a0 mesmo tempo dar protegio e permitir

Passagem do discurso de D. Luiz Scortegagna em “Visita aos Municipios”, Didrio da
Manhi, ano 30, 25 fev. 1937, p. 1. Alguns dos documentos eclesidsticos que conde-
naram o comunismo como uma heresia, sao respectivamente: Enciclica Qui pluribus
(1846), Alocugao Quibus quantisque (1849), Enciclica Noscitis et Nobiscum (1849),
Alocugao Singulari quandam (1863), Enciclica Rerum Novarum (1891) e a Quadra-
gesimo anno (1931).

o
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a entrada em um templo catdlico. Neste mesmo objeto, as imagens
da Anuncia¢io e do Sdo Miguel Arcanjo evocam a histéria da salva-
¢ao. O inimigo naquela conjuntura foi o perigo comunista, que pdde
ser derrotado pela institui¢ao do Estado Novo.

Nio ¢ dificil estabelecer, por analogia, para um observador
contemporineo, uma relagio entre o capitao Sio Miguel derrotando
o mal e Punaro Bley derrotando os inimigos da ordem e da “demo-
cracia”, representados naquela conjuntura politica pelos adeptos do
comunismo ou da Alianca Nacional Libertadora. Logo, o Capitao
Bley poderia ser visto metaforicamente como um Sao Miguel, mili-
tar, protetor e reconhecido como a autoridade que pdde estabelecer a
ordem e uma harmonia social.

Um detalhe que chama a nossa atengao é o fato de que na placa
informando o doador do guarda-vento, é o préprio nome do gover-
nador que af figura, diferentemente da tarja do vitral Santa Cecilia,
que faz referéncia apenas ao governo estadual. Outra particularidade
consiste no fato de que a inscricdo do guarda-vento traz a mengio
“Capitio Bley”, em uma evidente aproximacio simbdlica entre o ar-
canjo guerreiro e o governador.

Altar

Outro aspecto que merece destaque neste programa diz respeito aos
vitrais localizados atrds do altar-mor, doados pela familia Vivacqua
e de Biase, em 1933.

A figuracio de Sio José, da Virgem e do Cristo neste espago
nio ¢ uma novidade, apenas a de Santa Maria Margarida Alaco-
que'’. A presenca de Santa Margarida Maria Alacoque, no entanto,
reafirma a coeréncia do programa iconogréfico da catedral por estar
na origem do culto ao Sagrado Coragdo — o que a relaciona com o

Quanto a sugestio evocada verbalmente por alguns pesquisadores locais, de que
essas imagens comporiam uma Sagrada Familia, ela ndo se sustenta. Como explica
Maria Cristina Pereira, “esse raciocinio tem légica, mas ele nio sobrevive a um
exame de coeréncia iconogrifico-teolégica. Em primeiro lugar, hd a presenca de
um elemento estrangeiro, Santa Margarida Alacoque. Em segundo lugar, a Virgem
estd representada através de uma de suas raras invocagbes em que nio ¢é a sua ma-
ternidade que estd em cena, e sim a sua pureza. Ou seja, mais que frisar uma Maria
mie, estd se sublinhando uma Maria Virgem. Em muitas imagens da Imaculada
Conceigio, embora este nio seja o caso aqui, ela é mesmo representada jovem, a fim
de que a referéncia seja feita & sua concepgio especial — e ndo a concepgio do Cristo.
Ou seja, ndo é uma das imagens mais bem apropriadas para se compor um grupo
da Sagrada Familia”. Entrevista concedida a Monica Cardoso de Lima, Vitéria, 20
de novembro de 2008.
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lugar do sacrificio na catedral (o altar), além de dar a esse culto, ain-
da recente, uma legitimidade e uma visibilidade importantes, como
era de interesse da Igreja romanizada.

Simbolicamente, a disposi¢ao dos vitrais funcionou como uma
idealizacdo do real, afinal as forcas politicas estaduais ao longo dos
anos 30 foram cooptando Joao Punaro Bley e gradativamente assu-
miram papel importante na dire¢io do poder politico estadual'?.

Apés 1930, a Igreja procurou reafirmar sua influéncia na vida
publica e reaproximou-se do Estado, mantendo com este uma re-
lagao de “mutua cooperagdo”, conservando como “interesses indis-
pensdveis” a ingeréncia sobre o sistema educacional, a preservagio da

moralidade catélica, o anticomunismo e o anti-protestantismo.

3

A Igreja teve uma importante contribui¢io na construgio de
um imagindrio e de uma ideologia pautada nos principios da autori-
dade, da ordem e da obediéncia ao poder institucionalizado. O ano

e marcou a consolidagdo do processo politico centralizador
de 1937 lid d lit tralizad

que colocou o Estado como a autoridade a ser reconhecida pelos
grupos politicos locais. Neste mesmo ano, uma nova doagio passou

-

a compor o espaco da catedral e, como em um jogo de oposigio e
complemento, os vitrais do altar, do coro e do guarda-vento buscam

——

1
-
.

através da inscricio do nome de seus doadores afirmar que nio hd

antagonismo dentro do espago sagrado.

Conclusao

Se pensarmos a catedral e seus vitrais como uma metéfora do “orga-
nismo social”, o bispo Dom Luiz Scortegagna, através de seu discur-
so na inauguragio das obras internas, simbolicamente apresentava a
idealizagio de uma ordem possivel do social, onde a Igreja assumiria
o papel de pacificadora dos conflitos.

Da imaterialidade do gesto de oferecimento de um dom & ma-
terialidade de um nome e de uma data, o observador atual ¢ situado
em um determinado tempo e em uma rede de relagoes sociais muito
especificas. Os vitrais nio possuem somente imagens, mas também

inscri¢des, que materializam os nomes e, inclusive, simbolizam a dis-
puta politica no Estado entre 1930 e 1937.

Montagem com Vitrais Sao José, Santa
Margarida e Nossa Senhora da Conceigao.
Altar-Mor. Catedral de Vitoria. 2008.

12 ZORZAL e SILVA, 1995, p. 116. Fotografia da autora.
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Tempo em suspensao:
objeto reconvocado em
Farnese de Andrade

Romilda F. Patez Barreto
UFES

Resumo

Com uma vasta producio na drea do desenho, da gravura,
da pintura e do objeto, Farnese de Andrade (1926-1996)
propds um didlogo tanto com as vanguardas modernas
quanto com o experimentalismo da arte contemporanea,
estabelecendo ainda conexdes com nosso passado cul-
tural, de onde reconvoca elementos gastos pelo tempo e
pelo uso. Sargagos do mar, objetos do cotidiano, ex-vo-
tos, bonecas quebradas, santos e oratérios sio utilizados
pelo artista para criar seus instigantes objetos.

Palavras-chave
Farnese de Andrade, Objeto na arte, Arte Contempo-
ranea.

Abstract

With a wide production in drawing, engraving, paint-
ing and assemblages, Farnese de Andrade (1926-1996)
proposed a dialogue with both the modern vanguard
movements and experimentalism typical from the con-
temporary art. His production also stablishes a connec-
tion with other values part from Brazilian culture, as he
brings up aged objects, like ex-votes, saints and oratories,
etc. With these elements charged with stories, Farnese
created his intriguing objects.

Keywords
Farnese de Andrade, Object in art context, Contem-
porary art

Existe certa dificuldade em localizar a obra de Farnese de Andra-
de (1926-1996) em relagdo ao periodo histdérico em que ela se de-
senvolveu (dec. 60/70), visto que o artista nio esteve diretamente
ligado a nenhum estilo ou movimento especifico. Ao contrdrio, se
inscreveu na histdria da arte de maneira impar, trilhando caminhos
mais particulares e introspectivos, o que confirma a singularidade de
sua produgio e a dificuldade de contextualizd-la. Arriscamos sugerir
que a complexidade dos seus objetos trouxe questées inovadoras e
distintas para a arte brasileira e, por isso, seu legado permaneceu em
sua época, pouco compreendido. O fato é que sua obra se coloca de
maneira aberta a muitos estudos e interpretacoes.

Embora nio tenha se engajado em correntes artisticas, sua
produgio parece impregnada do pensamento e da postura que nor-
teavam a arte naquelas décadas, no que diz respeito ao experimen-
talismo, a valorizacdo dos sentidos, & busca de novas possibilidades
plasticas e de estetizagdo da vida, por meio de experiéncias poéticas
que celebravam o corpo como objeto de fruigao. No caso de Farnese
de Andrade, também e de certa maneira a celebracao/estetizacio da
morte, pois que vida e morte parecem caminhar juntas no espaco
pléstico criado por ele e, entre o limite dessas forcas indissocidveis,
permeiam o corpo do homem — que aparece em sua obra, dilacera-
do, fragmentado, mergulhado em anggstias e inquietagdes. A obra
de Farnese pode agradar a muitos, mas, em outros tantos, é capaz
de causar um estranho incémodo que pode se transformar em um
inexplicdvel mal estar.

Considerando o fato de que o artista tem sido apontado como
as margens das vanguardas daquelas décadas (60/70), procuramos
entender as possiveis razoes que possam ter desencadeado tais inter-
pretacdes. Alguns comentaram sobre a falta de engajamento politico,
outros sobre o viés autobiogréfico e existencialista de sua produgio e
seu alheamento em relagio as questoes sociais em evidéncia na época.
O fato é que, num momento em que a maioria dos artistas brasileiros
estava engajada em se unir em favor de uma arte diretamente ligada
a critica e a dentincia dos graves problemas sécio-politicos do Brasil,
Farnese estava compenetrado em resolver questdes relativas i sua pré-
pria poética e fazer artistico, o que nio o classificaria, em absoluto,
como alheio ao que se passava em seu entorno, porquanto nio expli-
citasse a crise da sociedade brasileira de maneira direta, o fazia de um
modo implicito e metaférico, deixando entrever questées universais
ligadas a crise existencial do sujeito pés-moderno, com suas angustias
e indagagoes acerca das contingéncias didrias que a vida impde.
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Toda obra de arte tende a configurar um sentido de unidade,
por mais amplo e variado que seja o repertério de elementos reuni-
dos. Na produgiao de Farnese de Andrade, sem divida, uma dina-
mica do passado ¢ reconvocada a tomar parte de uma nova dialética
que se direciona a um convivio harmonioso com um todo maior.
A carga memorativa da obra de Farnese se instala no presente, por
meio de um pretérito que ¢ atualizado nas muitas combinagées que
realiza. Sua obra parece lidar com questées de cardter autobiogréfi-
co, entretanto, a natureza desses vinculos irdo nos falar de relagoes
que sao universais.

Tempo em suspensdo: objeto reconvocado em Farnese de An-
drade, ¢ uma pesquisa que busca sintetizar essa questdo tao presen-
te em sua obra: elementos do passado que vém viver num presente
perpétuo e, ainda assim, permanecem impregnados de suas memd-
rias. Assim, caixas, oratérios e blocos resinados, expéem as indmeras
combinagdes que o artista estabeleceu para obter as relagoes de me-
moria e tempo aprisionado, congelado ou suspenso, protagonizados
por figuras que aparecem mergulhadas em resinas, guardadas em
caixas que lembram relicdrios ou em oratdrios (que nos fazem pensar
em segredos guardados, desejos contidos, interdicoes e preces conge-
ladas). No entanto, o oratério em Farnese de Andrade nao é mais um
objeto direcionado ao culto, é reconvocado, junto aos tantos outros
elementos, a fazer parte de uma nova figuragio no campo da arte.

Foi a partir de meados da década de 60, que Farnese iniciou
sua intensa producio de objetos, num momento em que essa lingua-
gem se configurava como uma prdtica significativamente abordada
no campo da arte. O artista deixou um vasto legado tanto na 4rea
da pintura, do desenho, da gravura, como na 4rea dos objetos que
¢ o foco dessa pesquisa. Nio foi ficil fazer uma selegao dos objetos
a serem estudados. Nosso intento foi procurar obras que conside-
ramos emblemdticas para o entendimento de sua poética e que nos
permitissem uma visdo das técnicas empregadas e dos efeitos psiqui-
cos que permeiam toda a sua cria¢do nessa categoria. Assim, nossas
escolhas recairam sobre a série Hiroshima — objetos nos quais, o fogo
foi determinante para os efeitos obtidos —, a série das resinas — em
que tomamos duas dire¢bes: uma em que a dgua trabalha a favor de
um sentido de aprisionamento/afogamento e outra em que surge a
figura de Sio Jorge, também aprisionado em resina, mas agora com
os efeitos psiquicos deslocando-se para questdes relativas a perda de
poténcia do sujeito/mito outrora objeto de culto, agora migrando
para um contexto de objeto de arte.

Outro tema abordado sio as Anunciacées, nas quais o artista
trabalha questoes pertinentes ao sentido geral de suas escolhas po-
éticas: temas como reprodugio, germinacio, fragmentagio, vida e
morte sio caminhos que perpassam toda a sua obra.

Contudo o corpo parece ser a razdo e o motivo principal de
seus objetos. Farnese representa em sua obra o ser humano fragmen-
tado e mergulhado em um isolamento profundo: é um sujeito aos
pedacos, repleto de inquictagdes e angustias. Se o homem ¢ o centro
principal das proposi¢ées de Farnese de Andrade, nio ¢ pelo viés
da exaltacdo, da alegria ou do bem viver, mas por intermédio do
aprisionamento, das interdi¢oes e da luta contra a finitude, contra a
corrosao do tempo, que é inevitdvel, mas que o artista parece incan-
sdvel em tentar reter.

O pequeno filme realizado por Olivio Tavares Aratjo, em
1970', ¢ um dos documentos mais importantes sobre a vida e a obra
de Farnese de Andrade. Durante quinze minutos, temos a oportu-
nidade de observar o artista em seu instigante mundo de busca e
criagdo. Farnese gostava do mar; desde seus primeiros trabalhos na
gravura, elementos marinhos eram lembrados nas formas obtidas
por meio das madeiras corroidas pelas d4guas. Foi caminhando pela
praia que deu inicio & pesquisa poética que desencadearia a producio
de seus objetos. Recolhia os refugos que as dguas traziam, chegava
a ser obsessivo naquele processo — uma cuidadosa procura que se
estendia pelos cemitérios de navios, pelos antiqudrios e bricabraques
do centro da cidade. A busca de Farnese parecia nio ter fim, seguia
pelos dias, anos e décadas, e o que encontrava ia se acumulando nas
paredes e cantos do ateli¢, fazendo surgir ao seu redor uma espécie
de mitologia individual para uso préprio.

E ali, no centro daquele aparente “caos ordenado” (uma ordem
que s6 ele compreendia), o artista criaria alguns de seus mais instigan-
tes objetos: Os Hiroshimas. Sim, porque para Farnese existiram vérios,
todos nomeados da mesma forma, todos tratando de um mesmo as-
sunto e quase todos construidos com pequenos bonecos chamuscados,
derretidos, feridos e calcinados na chama de uma vela, cuja fumaca se
misturava 2 de seu cigarro, em meio ao siléncio e a solidao.

O curta-metragem Farnese foi premiado no festival de curtas de Brasilia em 1970,
sendo o tnico da categoria indicado para o festival de Cannes naquele mesmo ano.
Em 2002, foi reeditado como parte integrante do livro Farnese de Andrade, de 2002.
Além de ter sido mostrado ao publico durante a exposigao realizada no Centro Cul-
tural Banco do Brasil, de 31 de janeiro a 10 de abril, no Rio de Janeiro, e de 16 de
abril a 19 de junho em Sao Paulo, em 2002.
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Farnese de Andrade.

O Anjo de Hiroshima (1968-
1978), resina (bebés de plastico
incinerados, cabeca de boneca
de porcelana, ossada de cabeca
de animal), 72 x 23,5 cm, colecéo
particular, Séo Paulo.

Foto: Eduardo Ortega.

Um desses objetos; O Anjo de Hiroshima [fig.1] parece nos olhar
comfig seus redondos olhos abertos, tio lindos como dois laguinhos
azuis, dois pequenos odsis, dois espacos de reconciliagio em meio
a catdstrofe total que se instala 4 sua volta. Tem face infantil, com
bochechas rosadas e um delicado coragao vermelho que é a sua boca
quase aberta como se na iminéncia de um beijo. O Anjo de Farnese
tem caracteres fisicos que poderiam indicar um anjo loiro — olhos
azuis e tez clara — mas ele nos surpreende com sua cabeleira negra,
formada por pequenos bonecos queimados, alinhados lado a lado,
formando um curioso penteado afro. Esse cabelo é um dos pontos
nevralgicos da obra, porque ao olharmos para o objeto, somos cap-
turados pelos singelos olhos azuis que nos miram, como duas pogas
d’4gua onde descansamos por um instante até que o nosso olhar
paire sobre a cabeca chamuscada. Entdo, percebemos que nio sio
cabelos, mas pequenos bonequinhos torrados.

O fogo ¢ o elemento superlativo desse objeto e de tantos outros,
seu rastro indelével estard eternamente presente, serd para sempre
lembrado nesses pequeninos bebés chamuscados, torturados, retor-
cidos e embolados uns sobre os outros, como ex-vidas ressequidas.
Uma ironia que estejam espetados uns sobre os outros formando
por vezes, um cordio-coluna, vértebras sobre vértebras descendo em
linha de morte até encontrar-se com uma surpreendente ossada de
um bicho. Parece uma heresia pensar que esses pequenos bonecos
calcinados chegam a ser quase semelhantes a um espeto de coragoes
de frango passados do ponto. Farnese disse a revista Vejz em 1976:
“O pior ¢ que, naquela época, eu morava ao lado de uma churras-
caria e, enquanto ia fazendo meus bonequinhos, sentia o cheiro de
carne queimada”.

O que anuncia o Anjo de Hisroshima? O que ele representa?
Nio ¢ dificil presumir que esse Anjo tem por missdo anunciar a mor-
te, a destruicio, o fim dltimo da humanidade. Eis que surge o Anjo
em formato de uma bomba! Uma ogiva atdmica! E quase isso que o
Anjo é. Além de tudo ¢ uma bomba-bebé, assim como a bomba que
caiu em Hiroshima se chamava Liztle baby.

Outra obra dessa mesma série, nomeada Hiroshima, (1970),
[fig.02]atinge-nos de frente pela crueza daquilo que expée; como
uma ferida aberta que j4 perdeu sua esperanca de cura. Parece ter
cheiro, mau cheiro talvez, como coisas que acabam de queimar e
daqui a pouco vio entrar em estado de putrefagio. Sao imagens que

ARAUJO, Olivio Tavares. Pela hecatombe. Revista Veja. 24 de margo de 1976.
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tocam nossos sentidos em memorias dolorosas e por isso podemos
nos recusar a fixd-las por muito tempo.

Nesta peca, o campo de lamentacoes formado pelos bonecos
queimados serve de moldura para a personagem central: uma boneca
de porcelana de aparéncia frégil e delicada, com olhos de vidro, boca
rosada e cabelos pretos arrumados no alto da cabega, ornados em
fitas e flores de seda cor de rosa-chd. Uma boneca que nos lembra
uma gueixa, mas que a meiguice aqui, nao fala de requinte nem de
glamour. Ao contrério, ela estd nua e nio hd poder nem sinal de
seducio.

O que revela essa figura triste e suave? O que quer nos dizer
com esses ldbios entreabertos e esses olhos furados? A ambivaléncia
de seu olhar e sua aparente morbidez parece revelar a dor da condi-
¢ao humana que ora busca recolhimento na distincia, tal qual um
anjo. Um anjo caido, cujo olhar denuncia o vazio psicoldgico em
que se encontra, como que absorta na angustia de ainda nio saber ao
certo o que se passou. Como se mergulhasse naquele instante exato
de imobilidade quase hipnética, quando o olhar se perde no vazio,
fixando o nada, numa atitude de rendi¢io letdrgica, uma espécie de
dorméncia que a leva a abstrair-se do mundo obscuro que a envolve.

O objeto de Farnese, de um modo geral, ingressa num campo
perceptivo capaz de afetar o espectador de tal modo a desvid-lo das
consideragdes estéticas que permitiriam vé-lo em sua singularidade
absoluta. Para captar a forca singular que emerge desses objetos, é
necessério se colocar como um observador atento e cuidadoso em
seu julgamento, porque nio se deve esperar apenas pelo deleite da
contemplagio, fruir do objeto de Farnese ¢ estar aberto a beleza pos-
sivel que, nesses objetos em particular, emerge do terrivel.

Uma das questées de muita visibilidade na obra de Farnese de
Andrade é a apropriagao de imagens relacionadas ao culto religioso.
O interesse do artista por esses elementos provavelmente teve inicio
quando comegou a recolher os sargacos do mar e, vez ou outra, en-
contrava fragmentos de velhos santos ligados ao sincretismo religioso
brasileiro. Além disso, o seu passado em Minas deve ter mantido sua
memoria impregnada das muitas imagens que povoavam os orat4-
rios que praticamente toda casa mineira possufa. Sem contar que
Farnese era fascinado pelas imagens de ex-voros e por toda a carga
simbdlica que podiam representar.

Na obra de Farnese, o uso dessas imagens religiosas por ve-
zes ocupa espacos bem semelhantes, no sentido de que todas elas,
quando aparecem, ocupam o centro perceptivo da obra. Outro pon-

Farnese de Andrade.

Hiroshima (1970), assemblage
(bebés de pléstico incinerados,
boneca de porcelana, e caixa de
madeira com tampo de vidro),

49,5 x 36,5 x 13,5 cm, colecao
Joaquim Penteado Millan, Sao Paulo.
Foto: Eduardo Ortega.
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to comum entre esses personagens ¢ o fato de que todos sugerem
um passado representativo como objetos de culto ou de finalidade
religiosa. No entanto, podemos apontar um ponto de divergéncia
bastante significativo com relacio a dois desses elementos religiosos
mais utilizados pelo artista: o Sdo jorge e a Virgem. Quando convo-
cados ao objeto de arte, sofrem uma diferenciagio no contexto geral
da obra do artista: enquanto a virgem continua ainda impregnada de
certa poténcia divina, o santo, por sua vez, aparece fraco e desolado,
como um cavaleiro sem rumo, desmistificado e impotente.

Esses elementos podem estar tanto no interior de redomas de
vidro ou blocos de poliéster como dentro de caixas ou oratérios. O
que o artista parece propor em suas montagens é um jogo complexo
e paradoxal, que tanto pode velar como desvelar. Em alguns mo-
mentos, no caso das resinas, por exemplo, suas pecas revelam-se sem
quaisquer restri¢des. Nao hd segredos guardados. Tudo o que hd em
seu interior pode ser visto por todos os Angulos possiveis. Podemos
até mesmo visualizar as muitas camadas de resinas agregadas umas
sobre as outras. Em outros momentos, tudo parece estar resguardado
numa penumbra velada. E o jogo, que agora estd tentando esconder
0 que revela. E, nesse caso, nio sio mais as resinas e sim as caixas
e os oratérios que abrigam os muitos elementos carregados de suas
histérias e de suas interioridades.

A obra de Farnese é atemporal. Nela, o tempo passado se atu-
aliza num presente perpétuo, em que o jogo entre a vida e a morte
trava uma batalha intermindvel. Por vezes, a vida se reveste de exu-
berincia, em outros momentos é a morte que vem reclamar a sua
primazia.

Nesse jogo contundente, nem tudo ¢ explicito: ora ¢ a catds-
trofe que varre o mundo de seus objetos com o fogo, ora sio os ovos
e 6vulos que explodem em milhares de borbulhas anunciando a
reproducio e a continuidade. Se quisermos perscrutar em sua obra
o mistério, eis que ele surge nas tantas gavetas, armadrios e fotos resi-
nadas. Se for o erotismo que nos interessa, ele nao s se mostra, mas
escancara a nossa frente toda a verdade dos comodos privados, como
se fossem meras coisas banais. E o corpo? Esse permeia a obra de
Farnese como a matéria essencial pungente: ¢ a farinha e o fermento
com todos os ovos possiveis que, unidos, formam o grande bolo para
celebrar a sua festa. A festa do artista, que as vezes nos convida, mas
nem sempre nos recepciona de bom grado, relegando-nos apenas
a uma fresta pela qual nosso olhar mira embasbacado sem saber o
que espera.

Na obra de Farnese, certas coisas parecem rir de nés. Nio basta
olhar com nosso olhar rasteiro, é preciso entrar e se deixar inebriar
pelo doce-amargo vinho que pode nos surpreender num momento
seguinte com uma indesejdvel ressaca. Porque assim era Farnese de
Andrade, uma incégnita! Nunca saberemos o quanto havia de verda-
de ou fantasia quando ele, em determinados momentos de sua vida,
era capaz de olhar com seus olhos fundos e melancélicos direto para
um publico 4vido de esclarecimento — sobre certos anjos de cabelos
calcinados ou vaginas gigantes com seus talhos vermelhos, tio feios
quanto estranhos — e dizer em voz cavernosa e séria: “Sou favordvel
4 hecatombe atdmica!™ ,ou ainda: “Dias felizes? Na verdade, nunca
houve dias felizes™. Ou entio, ao parar em uma galeria, diante de
uma de suas pecas, que continha uma fotografia resinada de um ca-
sal de noivos recém-casados, tendo aos pés uma bolha de resina com
um bebezinho disforme l4 dentro, dizia: “Eles estavam tao contentes
pensando no filho... mas is vezes acontece isso...”.

A mulher, a santa, a Virgem, a mie sdo presengas comoventes
nas obras de Farnese, [fig 03] nem sempre pelo viés da ternura ou do
amor, mas pela dor e pela perda: sempre lhes faltam faces, mios, per-
nas, olhos, etc. Sobram-lhes bebés mortos dentro de bolhas brilhan-
tes e fotos resinadas. Por isso, as vezes, essas mulheres se mascaram
em quase medéias, tristes ofélias afogadas ou pobres noivas com seus
coitos findos, interrompidos antes que o ovo renove a terra.

O ovo é a esperanga de transformagio, germinagio e continui-
dade. Assim como o anjo transfigurado em falena azul iridescente
¢ a certeza de que existem espagos de reconciliagdo em meio a todo
0 caos. Mas a hecatombe se instala na obra de Farnese e quase nos
faz sentir o cheiro da carne fétida. Piora quando descobrimos que,
por trds da metdfora, estd o corpo do homem queimado, dilacerado,
fragmentado. Porque era o ser humano que Farnese queria represen-
tar por trds dos tantos ex-votos, santos e bonecos quebrados de olhos
virados — ou simplesmente sem olhos.

Muitas vezes nio queremos ver as evidéncias inevitdveis de
nosso triste fim, mas é fato que a morte nos aguarda inexoravelmen-
te. Espera por nés, como se escorada na soleira da porta cruzasse seus
bragos descansados e, ensaiando um sorriso amarelo, dissesse-nos:
“fique trangiiilo... Pode viver o que tem que ser vivido, ndo se apres-

3 ARAUJO, 1976.
4 Ibid.
5 Ibid.

Romilda F. Patez Barreto

417



XXIX Coléquio CBHA 2009

418

se. Eu espero”! Talvez seja essa a natureza do riso que detectamos na
obra de Farnese de Andrade, porque ele sabia e, mais do que nds, ele
pensava sobre essa inelutdvel natureza da existéncia. Por isso, dizia:
“Naio existe felicidade, um homem nio pode ser feliz se tem consci-
éncia da prépria morte™.

Mas como em Farnese (quase sempre) existe um espago de re-
conciliagio, talvez seja possivel haver uma dialética da felicidade,
como diz Benjamim:

uma forma de felicidade ¢ hino, outra ¢ elegia. A felicidade como hino é o que nao
tem precedentes, o que nunca foi, o auge da beatitude. A felicidade como elegia ¢ o
eterno mais uma vez, a eterna restauracio da felicidade primeira e original. [...] Que

transforma a existéncia na floresta encantada da recordagio’.

Possivelmente, para Farnese, era essa a idéia de felicidade pas-
sivel a existir, aquela capaz de religar o ser ao cosmo. Algumas vezes
ele dizia: “em meu trabalho reside minha grande alegria”®. Talvez
por isso muitos tenham sido sensiveis em ver a melancoélica elegia po-
ética que estd configurada em seus objetos, porque Farnese nao criou
a sua obra apenas com seu cérebro e suas mios; tudo o que ele criou
foi com suas visceras, seus 0ssos, seu corpo inteiro, seu desespero e
sua alma doente de uma estranha, mas ainda assim, alegria

Curta-Metragem Farnese, 1970.
BENJAMIM, Walter. Magia e técnica, arte e politica: obras escolhidas. Sio Paulo:
Brasiliense, 1985.Vp.38.

ANDRADE, Farnese. A grande alegria, 1976. Texto de Farnese de Andrade a Gale-
ria de Arte Ipanema. Acervo Jorge Pontual. FUNARTE. Rio de Janeiro. 1976.
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Farnese de Andrade
Anunciacdo.(1989) Assemblage
(oratério, cabeca, e fragmentos de
santa, ovo de madeira, fotografia
resinada, ex-voto/seio.) 91 x 51 x 32,5
cm. Colegao particular, Florenca.
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