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APRESENTACAO

As ultimas geragbes de historiadores da arte vém
assumindo variados rumos e modos de lidar com a escrita
sobre a arte e suas relagcées com a vida, redimensionando as
praticas das histérias das artes que, cada vez mais, afirmam
pluralidades de abordagens e posturas menos unidirecionais,
alargando horizontes e construindo dialogos mais proximos
com outras disciplinas. Mantendo suas particularidades e
densidades, histérias da arte, incluindo critica e teoria da arte,
ampliaram sua visadas por sobre seus objetos, métodos e
questdes, transpondo suas tradicionais formas de atuacéo e
eleicao de focos de estudo. O préprio objeto artistico ganhou
outras nuances, adquirindo diferentes prerrogativas, na
medida em que alguns olhares se sensibilizaram pelo trabalho
artistico contemporaneo, o qual dilui fronteiras disciplinares
e esgarca filiagbes e pressupostos tedricos que transpdem
suportes, linguagens e estéticas tradicionais, colocando a arte
em dimensdes outras. Estamos vivenciando um momento
importante. A revisdo da disciplina se estabelece com novas
acbes que exercitam diferentes estratégias de atuagdo no
oficio de escrever a histéria da arte.

O tema do XXXII Coléquio do Comité Brasileiro de
Historia da Arte - “Dire¢cdes e Sentidos da Historia da Arte”
- foi motivado pelos 40 anos desta entidade, fundada em
1972, que vem desempenhando papel relevante na difusao
do conhecimento em Histéria da Arte, através da realizacao
sistematica de eventos cientificos e da publicagdo regular dos
trabalhos ali apresentados, configurando-se como um nucleo
privilegiado de discussdo sobre os caminhos da historia da
arte, tanto no Brasil quanto em outros paises. Os principais
historiadores da arte brasileiros constituiram e constituem a
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memoria do CBHA e ndo se pode pensar em histéria da arte
no Brasil sem a participagdo dos membros dessa entidade.
Seu proéprio fundador, professor Walter Zanini, falecido em 23
de janeiro de 2013, é prova inconteste dessa relagao.

A atuagao multipla e qualificada do professor Zanini foi
de fundamental importancia para a consolidagcdo do campo
da arte no Brasil. Seu legado compreende pesquisas e
publicacbes referenciais, direcdo marcante do Museu de
Arte Contemporanea da USP, curadoria de exposicoes
memoraveis e visao institucional proficua e duradoura. Gragas
a sua perseveranga, estabeleceu-se, no Brasil, uma rede
de pesquisadores em arte que se fortalece continuamente.
Mais do que isso, Zanini foi um auténtico mestre, formando
e inspirando novas geragdes de historiadores da arte a
desenvolverem um caminho autbnomo e original. Fica aqui
nossa homenagem.

Retomando o XXXII Coloéquio do CBHA, seu tema teve
como proposito discutirqual a posigao da HistériadaArte hoje no
Brasil, enquanto conhecimento privilegiado sobre a producéo
artistica. Buscou-se interrogar quais direcbes a disciplina
esta tomando diante do amplo campo transdisciplinar que se
apresenta e da contestacdo de uma visdo universal da arte.
Novos sentidos metodologicos em circulagdo apresentam-
nos desafios que exigem uma pluralidade de abordagens
conceituais e, ao mesmo tempo, uma atenta reflexdo sobre as
especificidades da Historia da(s) Arte(s).

O Coléquio foi composto por mesa comemorativa dos
40 anos do Comité Brasileiro de Histéria da Arte, conferéncias
de convidados estrangeiros e brasileiros, e sete sessodes
tematicas coordenadas por membros do CBHA. Entre os
convidados, contamos com a participacdo de Marie-José



Mondzain (Escola de Altos Estudos em Ciéncias Sociais
- EHESS, pesquisadora do CNRS), Jean Galard (Criador e
chefe do Servigo Cultural do Museu do Louvre entre 1987 e
2002), Thierry Dufréne (Université de Paris Ouest Nanterre
La Défense, secretario cientifico do CIHA), Bertrand Tillier
(Université de Bourgogne, Diretor do Centro Georges Chevrier/
UB CNRS), Edgar Vidal (Centre de Recherche sur les Arts et le
Langage [CRAL]), Daisy Peccinini (USP) e Annateresa Fabris
(USP). A todos agradecemos a contribuicdo para o debate e
o efetivo intercambio entre instituicbes e pesquisadores. Os
textos de suas conferéncias sdo agora publicados em suas
versdes originais.

As sessodes tematicas reuniram pesquisadores membros
ou ndao do CBHA, doutorandos e mestrandos. A partir de
2010, passamos a estruturar os coléquios abertos por meio de
sessdes tematicas propostas e coordenadas por membros do
CBHA. Coube aos coordenadores de cada sessao tematica
selecionar as comunicagdes que foram apresentadas no XXXI|
Colbquio, respeitando-se o limite maximo de 24 comunicacgdes
por sessdo. Ressaltamos ainda que as propostas de sessdes
tematicas passaram pelo crivo do Comité Cientifico, eleito
em Assembleia e composto pelas professoras Ana Maria
Tavares Cavalcanti (UFRJ), Ana Maria Albani de Carvalho
(UFRGS), Denise Gongalves (CBHA) e Raquel Quinet
Pifano (UFJF). Foram aproximadamente 210 submissdes de
propostas, advindas das mais diferentes regides do pais.

Nesses anais mantivemos a organizagéo dos textos de
acordo com as sessoOes, a saber:

1. Arte Contemporéanea e suas instituicbes: discursos,
difusdo e colecionamento, coordenada por Ana Maria
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Albani de Carvalho (UFRGS) e Emerson Dionisio de
Oliveira (UnB);

2. Arte do século XIX: Novas leituras, coordenada por
Arthur Valle (UFRRJ) e Maraliz Christo (UFJF);

3. Do pictérico ao digital: a paisagem representada,
capturadaeimaginada, coordenadapor Carlos Gongalves
Terra (UFRJ); José Augusto Avancini (UFRGS); Neiva
Maria Fonseca Bohns (UFPel);

4. Espacos na histéria da arte: reflexdes e caminhos para
pensar objetos e(m) lugares, coordenada por Denise
Gongalves e Marize Malta (UFRJ);

5. Histéria da Arte: revisdes tedrico-metodologicas,
novos desafios, pesquisas e narrativas, coordenada por
Almerinda da Silva Lopes (UFES) e Maria Lucia Bastos
Kern (PUC-RS);

6. Iconografia politica, coordenada por Elaine Dias
(UNIFESP) e Jens Baumgarten (UNIFESP);

7. Pensar (0) abstrato: modos de ver e compreender a
abstrag&o no Brasil e no exterior, coordenada por Angela
Maria Grando Bezerra (UFES), Maria de Fatima Morethy
Couto (UNICAMP) e Maria Luisa Tavora (UFRJ).

Agradecemos a todos os coordenadores por seu
empenho e contribuigdo para o aprofundamento de questdes
fundamentais para a discussao da histéria da arte hoje.

Pela primeira vez um coléquio do CBHA foi realizado em
Brasilia, permitindo ampliar a difusdo das pesquisas que vém
sendo desenvolvidas na regiao e na propria Universidade de
Brasilia, instituicdo que acolheu o evento. Destaca-se que o
XXXII Coloéquio do Comité ocorreu no momento de implantacao
na UnB do novo curso de bacharelado em Teoria, Critica e



Historia da Arte (2012), com 80 vagas anuais, além dos cursos
regulares de Artes Plasticas, somando-se aos ja XX cursos de
graduagao em Histoéria da Arte que vém sendo implantados nos
ultimos XX anos pelas universidades do pais. A universidade
conta ainda com o Programa de Pods-graduacao em Artes
(mestrado e doutorado), o qual possui uma linha de pesquisa
em Teoria e Histéria da Arte. Coincidentemente, comemorava-
se os 50 anos da fundagao da UnB, o que conferiu ao XXXII
Coléquio carater especial para comunidade académica local.

O coléquio foi aberto a participacdo de ouvintes e
contamos com um publico expressivo, formado por alunos dos
cursos de graduagao e de pds-graduacao do Instituto de Artes
(IdA), estudantes de diferentes unidades da UnB, bem como
de outras universidades, além de artistas e pesquisadores da
regidao e membros da comunidade externa (inclusive de outras
cidades e estados). Contamos também com significativa
participagdo dos estudantes do IdA na parte de monitoria e
de apoio ao evento. Merece registro o apoio que obtivemos
do corpo docente do IdA, em especial dos professores
Maria Beatriz Medeiros (coordenadora do Programa de
Po6s-graduagdo em Artes), Pedro de Andrade Alvim (chefe
do Departamento de Artes Visuais), Vera Marisa Pugliese
de Castro (coordenadora do curso de graduagado em Teoria,
Critica e Historia da Arte) e Cecilia Mori Cruz (coordenadora
do Espaco Piloto do Ida).

Muito favoreceu o sucesso do evento o fundamental
apoio financeiro da CAPES, do CNPq e da FAPESP,
além de diferentes auxilios da UnB, ressaltando-se aqui o
Programa de Pods-graduacdo em Artes, a quem deixamos
fortes agradecimentos. Ativa e incansavel, merece destaque
a atuacao de Denilda Bortoletto, que cuidou do transporte e
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hospedagem de todos os convidados, bem como de Octavio
Augusto Bueno Fonseca da Silva, que coordenou todos
os contatos entre os membros do CBHA e a comisséo de
organizagao, e de lvan Avelar, responsavel pela identidade
visual do evento.

O retorno académico do coldquio foi muito significativo,
tanto pelo intercambio promovido entre pesquisadores de
destaque de diferentes regides do pais e do exterior, quanto
pelo estimulo proporcionado para a pesquisa na area de artes
em funcao dos trabalhos apresentados e do debate ocorrido
em plenaria. A histéria da arte no Brasil, assim, ganha em
consolidagao, fortalecimento e densidade.

Nesse sentido, podemos afirmar que o XXXII Coléquio
do Comité Brasileiro de Historia da Arte foi um momento
privilegiado de debate e reflexdo, oferecendo novas
perspectivas de leitura e andlise para o campo da histéria da
arte no Brasil, bem como outras dire¢des e sentidos diante dos
desafios da contemporaneidade, que seguem registradas nos
textos aqui reunidos Desejamos a todos, prazerosas leituras.

Ana Maria Tavares Cavalcanti
Emerson Dionisio Gomes de Oliveira
Maria de Fatima Morethy Couto
Marize Malta
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A fotografia e a “crise da histéria da arte”

Annateresa Fabris

“Parece que a histéria da arte parou porque nao sabe
lidar com a fotografia e, portanto, escolher nos dias de
hoje”. Esta frase contundente, proferida por David Hockney
durante uma entrevista concedida em janeiro de 2012, é
acompanhada de breves consideragdes sobre o estatuto
da imagem ao longo da histéria e as transformacdes
advindas da presenca das novas tecnologias e da crescente
personalizagdo de uma funcéo antes exclusiva de esferas
sociais como aigreja e o sistema de comunicacao de massa.'

A polémica declaragao do artista inglés sobre a crise
enfrentada pela histéria da arte ndo pode ser dissociada
de sua relagao tensa com a imagem técnica, amplamente
utilizada sobretudo no momento das colagens e montagens
fotograficas, embora considerada “a versao final da pintura
renascentista”. Ao afirmar que a fotografia € “o fim de um
modo de ver que foi desenvolvido quinhentos anos atras”,
em virtude da persisténcia da perspectiva e da ilusdo de
profundidade, Hockney visa valorizar a revolugao perceptiva
trazida pelo cubismo, a qual pode ser enfeixada na ideia
de uma “visao total”, representada pelos dois olhos e pelo
“modo como veem as coisas”.?

' Cf. Wroe, Nicholas. “David Hockney: a life in art”. The Guardian, London, Jan. 13,
2012. Disponivel em: <http://www.guardian.co.uk/artanddesign/hockney>. Acesso: 17
fev. 2012.

2 Cf. Joyce, Paul. Hockney on photography: conversations with Paul Joyce. London:
Jonathan Cape, 1988, pp. 23, 34, 80.
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O cubismo, de acordo com o pintor britanico,
representaria a tomada de posicao de Pablo Picasso
e Georges Braque contra a fotografia e o principio da
janela embutido na camara escura, tendo como resultado
a reconquista do comportamento “normal” do olho. Tais
premissas levam-no a negar que o cubismo seja uma forma
de abstracdo ou de distorgdo, uma vez que detecta em
suas pesquisas um grande interesse pela realidade, pela
percepgao e pela “estrutura de visdo do objeto”. Apresentado
como uma atitude e ndo um estilo, o cubismo tem outro
predicado fundamental: diz respeito, antes de tudo, a visao
subjetiva, ao modo como pensamentos, lembrancas e ideias
geram interferéncias na percepgao objetiva. Considerar
o cubismo uma manifestacdo enraizada na memoria € na
visdo € congenial aos objetivos de Hockney, para quem a
fotografia se ressente da falta da dimensao temporal. Esta, ao
contrario, esta presente nas colagens de Picasso e Braque,
as quais, ainda que estruturadas numa superficie plana,
permitem a superposi¢ao de diferentes niveis temporais.®

A principal contribuicdo do cubismo reside na colagem,
definida por Hockney como a chave para escapar dos velhos
modos de ver. A colagem reconhece o espaco e faz com que
o olho perceba que o procedimento ndo diz respeito apenas
a uma mudanga no tratamento da superficie. Gragas a ela,
afirma-se o plano bidimensional ao mesmo tempo em que o
observador esta mais préximo de sua experiéncia real.*

3 Cf. depoimentos do artista em: Wechsler, Lawrence. “True to life”. In: David Hockney:
camerawork. London: Thames & Hudson, 1984, pp. 16-17, 19-20; Joyce, Paul. Op. cit.,
pp. 23-26, 52, 177; Hockney, David. “[Sem titulo]”. In: David Hockney fotografo. Firenze:
Alinari ,1983 s. p.

4 Cf. Joyce, Paul. Op. cit., p. 153.
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Se a analise de Hockney é correta quando destaca que
o cubismo é uma forma de realismo, no qual a fragmentacéao
€ uma maneira de propiciar uma maior aproximag¢ao do
objeto,’ aideia de que afotografia retardou seu aparecimento®
deve ser, porém, tomada com cautela. Este argumento pode
ser facilmente contrastado com a evocacao das possiveis
relagdes do cubismo com a cronofotografia, que pode ter
sugerido os conceitos de simultaneidade, sobreposicao e
alternancia de linhas positivas e negativas.’

No caso especifico de Picasso, pode-se lembrar
que Anne Baldassari defende a existéncia de um “olho
fotografico” nas obras realizadas em Horta de Ebro no verao
de 1909. Duas das trés fotografias do lugarejo feitas pelo
proprio pintor, caracterizadas por alguns paradoxos visuais
— arranjos ambiguos de luzes e sombras e alinhamento das

5 John Golding lembra que a critica contemporanea havia enfatizado o carater realista
do movimento, ndo confundindo seu aspecto intelectual e sua concentracdo em
problemas puramente formais com a abstracdo. Mesmo Guillaume Apollinaire, que
tendia a acreditar que a evolugéo ideal do cubismo desembocaria numa abstracéo total,
nao deixa de afirmar que o pintor cubista era um realista, por inspirar-se numa verdade
situada além da aparéncia. O carater cotidiano da iconografia cubista, em que Golding
detecta uma confirmacao das intengdes realistas de Picasso e Braque, serve também
de mote para Michel Leiris em sua tomada de posicéo contra a leitura surrealista da
obra do artista espanhol proposta por André Breton. A ideia de um Picasso surrealista é
contrastada com o argumento de que sua pintura surge de um embate com a realidade
e a materialidade das coisas. Leiris afirma sem rodeios que “Na maior parte dos quadros
de Picasso observaremos que o ‘assunto’ [...] € quase sempre completamente terra a
terra, em todo caso jamais emprestado ao mundo obscuro do sonho, nem suscetivel
imediatamente de ser convertido em simbolo — quer dizer, de nenhum modo ‘surrealista’.
Toda aimaginagéo transmite a criagao novas formas, situadas nem acima nem abaixo das
formas cotidianas, mas verdadeiras como elas, ainda que diferentes e completamente
novas”. A partir dessas consideragdes, o escritor conclui: “A meu ver, portanto, comete-
se um contrassenso completo quando se esquece o carater fundamentalmente realista
da obra de Picasso, situando-o numa esfera de alucinagdes fantasticas, uma espécie
de plano astral, onde o real s6 saberia valsar”. Cf. Golding, John. Le cubisme. Paris: Le
Livre de Poche, 1968, pp. 142-148; Virava, Thiago Gil de Oliveira. Uma brecha para o
surrealismo: percepgcbes do movimento surrealista no Brasil entre as décadas de 1920 e
1940. Séo Paulo: ECA/USP, 2012, pp. 62-63.

8 Cf. Joyce, Paul. Op. cit., p. 80.

7 Scharf, Aaron. Art and photography. Harmonsdworth: Penguin, 1974, pp. 268-270.
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cumeeiras dos telhados —, estariam na base de quadros
como Observatério e Casas nas colinas. A ambiguidade das
imagens, que afeta os contornos aparentes dos volumes
e a disposi¢cao dos planos, nao deixa de apresentar uma
correspondéncia com o tratamento espacial de Paul
Cézanne, podendo ter reforgado em Picasso uma visualidade
néo convencional.®

Tomando como referéncia os diversos estagios dos
estudos para Violdo, pendurados nas paredes do atelié
e registrados por Picasso no verdo de 1912, Baldassari
propde outra aproximagao possivel com a fotografia, que
desempenharia o papel de “instrumento de transformacéao
semantica”.® Rosalind Krauss, que detecta na analise
da autora francesa “uma interpretacdo exagerada e
insensatamente projetiva das fotografias que Picasso fez
como documentagéo”,'® também se debruga sobre a relagao
do artista com a imagem técnica. Tendo como parametro
0 Retrato de Ambroise Vollard (1915), os nus classicos
realizados em 1918, as cdpias de Auguste Renoir, a tela
Camponeses italianos e os desenhos de grupos de bailarinas
datados de 1919, a critica norte-americana propoe analisar
a possivel relacao de Picasso com a fotografia por um viés
mais complexo.

Presa de “uma reacao fébica a mecanizagao da visao”,
decorrente da concepgado da imagem como “readymade”
e da automagdo da composicao — elementos centrais

8 Baldassari, Anne. Picasso and photography: the dark mirror. Paris: Flammarion;
Houston: The Museum of Fine Arts, 1997, pp. 7, 17, 74.

9 Ibid., p. 116.

0 Krauss, Rosalind. Os papéis de Picasso. Trad. Cristina Cupertino. Sao Paulo:
lluminuras, 2006, p. 125.
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das operacgdes de Francis Picabia —, o artista espanhol
acaba por incorporar na produgao do periodo em exame
justamente as qualidades que o irritavam na obra de alguns
contemporaneos. Sete bailarinas (1919), inspirada numa
fotografia publicitaria dos Ballets Russes datada de 1916,
traz, de maneira inequivoca, as marcas de uma concepgao
serial, para a qual sao determinantes a automatizagado do
tema e a mecanizagao da representacdo. Comparado com
os retratos feitos por Picabia entre 1915 e 1917, o desenho
das bailarinas mostra “semelhancas notaveis” com estes
‘no carater do toque, na insisténcia da frontalidade, na
compulsao pela simetria e no senso de absoluta imobilidade
do objeto inorganico”."

Deixando de lado a ideia do retrato como o género “em
que aimagem € entendida como transparente para um unico
modelo vivo que estriba a representagcdo no mundo real”,
Picasso envereda por uma concepgao serial e mecanica. O
apogeu desse exercicio de generalizagao € localizado por
Krauss no Retrato de Léonide Massine (verao de 1919), no
qual

o suposto Neoclassicismo do tratamento € invadido pela marca
do sombreamento fotografico [...] para produzir o estranho hibrido grafico
que até hoje caracteriza o estilo dos retratistas de calgada: calcado na
fotografia, kitsch e estereotipado.'?

Se Krauss acaba por dar razédo a Picabia, que falava
da presencga da automacao da arte sob a “mascara ingresca
de Picasso”,”™ é possivel, no entanto, pensar em outro tipo

" Ibid., pp. 130, 163.
2 Ibid., p. 166.
8 Ibid., p. 167.
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de analise para algumas obras baseadas em modelos
fotograficos. Poder-se-ia dizer que o pintor, ao langar mao
de um elemento inexistente na fotografia — a linha — e ao
enfatizar em seus desenhos os mecanismos simbdlicos
associados ao conceito de individuo, acaba por estruturar
uma leitura critica da imagem técnica. Picasso confere
as Sete bailarinas uma densidade corporea, ausente da
imagem publicitaria, destacando, por meio da deformacao
dos bragos e das méos, o aspecto estereotipado de sua
gestualidade.™

A esses breves apontamentos, que permitem
problematizar a leitura de Hockney, pode ser acrescentada a
reflexao de Joan Fontcuberta, para quem a imagem técnica,
nas maos de artistas como Picasso, Joan Mird, Salvador
Dali e Antoni Tapies, revela ser um “fabuloso instrumento
intensificador do olhar” ou um “suporte gerador de novos
ensaios plasticos”. Tal afirmagdo tem como lastro quatro
conjuntos de obras, realizados na década de 1960, nos
quais € demonstrado “uma vez por todas que a lente, aluz e
os materiais fotograficos nada mais sao do que ferramentas
que, como o pincel e o pigmento, tornam possivel o trabalho
do artista”.”

Uma vez que o artista que interessa a analise em
pauta é Picasso, sera dada preferéncia a série “Diurnos:
apontamentos de trabalho”, constituida por trinta e seis
fotogramas e trés desenhos sobre envelopes de papel
fotografico. Realizada em 1961-1962, a série, que é fruto

4 Fabris, Annateresa. Identidades virtuais: uma leitura do retrato fotografico. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2004, pp. 54-55.

® Fontucuberta, Joan. “El artista y la fotografia”. In: El artista y la fotografia. Barcelona:
Actar, s.d., pp. 9-11.
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da parceria de Picasso com o fotografo André Villers, é
considerada por Fontcuberta o projeto fotografico “mais
ambicioso” do artista. O trabalho conjunto, que consiste
na aplicagcdo de découpages com silhuetas de tipicas
figuras picassianas sobre paisagens e elementos naturais
fotografados por Villers, € colocado por Rosalynd Kroll
sob um duplo signo: a “forca experimental das aventuras
plasticas dos surrealistas” e “a carga poética da sensibilidade
mediterranea, a exaltacdo das fontes de sua memoria
estética, a magia de suas raizes mais visionarias”.'®

Apresentada em Barcelona em 1995, a mostra
concebida por Fontcuberta recebeu uma critica entusiasta
de Victoria Comcostava:

Oimportante ndo é que, de repente, emirjamtrabalhos praticamente
inéditos de quatro dos mais excepcionais monstros da arte deste século,
pondo em ridiculo seus hagiodgrafos oficiais. O verdadeiramente grave
€ que uma revelagdo desse calibre faz estremecer os alicerces da
historiografia da arte moderna na Espanha, obrigando-nos a reescrevé-
la a luz dos encontros e desencontros com a fotografia."”

A essa visdo um tanto exagerada, mas nem por isso
menos pertinente, pode ser contraposta a reflexdo de
Hockney no livro O conhecimento secreto: redescobrindo
as técnicas perdidas dos grandes mestres (2001), no qual
a fotografia €, mais uma vez, apresentada por um prisma
negativo. No final do texto expositivo, o artista se pergunta
se a fotografia, “por tanto tempo vista como fielmente real,
como intocada pela mao”, nao seria responsavel pelo
embotamento da visao e pela diminuigdo da “capacidade de

6 Fontcuberta, Joan. “Diurnes: apuntes de trabajo”. In: Fontcuberta, Joan. Op. cit., p. 15.
7 Apud: Fontcuberta, Joan. “El artista y la fotografia”. Op. cit., p. 11.
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ver o mundo com alguma clareza”.'® E impossivel, porém,
nao perceber que sua analise da histéria dos “efeitos Opticos”
na arte ocidental n&o teria sido tdo penetrante sem um uso
abundante da imagem técnica em sua produgao pessoal.

O que a fotografia tem a ver com uma trajetdria, que
teve inicio em 1430, quando os pintores ocidentais adotaram
uma atitude claramente naturalista? A resposta de Hockney
€ imediata: o naturalismo nao proveio de uma nova maneira
de olhar, e sim de inovagdes técnicas, dentre as quais a
perspectiva linear e o0 uso de instrumentos Opticos como
lentes e espelhos, “os dois elementos basicos da camara
moderna”. Inumeros quadros produzidos entre 1430 e o
advento do impressionismo, com o qual se restabeleceu uma
visdo “mais humana”, ou seja, binocular, sdo cuidadosamente
analisados pelo artista, que nado se cansa de demonstrar
gue sua “aparéncia fotografica” pode ter sido fruto do uso de
lentes e espelhos.™

As mudancas de perspectiva de Quadro de flores
mariano (c. 1485-1490), de Hans Memling, as distor¢bes
de Os embaixadores (1533), de Hans Holbein, o Mogo,
os desfoques presentes em A [eiteira (c. 1658-1660), de
Johannes Vermeer, sdo reportados ao uso de lentes. A
Adoracgéo do cordeiro mistico (1432), de Jan e Hubert van
Eyck, €, porsuavez, associada ao uso de espelhos convexos,
que permitem projetar “figuras inteiras, ou mesmo recintos
inteiros” e atingir uma extrema precisao dos detalhes, sem
perder o “ar natural”.?°

8 Hockney, David. O conhecimento secreto: redescobrindo as técnicas perdidas dos
grandes mestres. Trad. José Marcos Macedo. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 196.
® Ibid., pp. 47, 51, 71-72, 189.

20 Ipid., pp. 57-58, 64, 72, 82, 94.
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Senéoépossiveladentrarnos meandros daexplanagao
de Hockney, que propde hipdteses sobre o uso de lentes e
espelhos por Antonello da Messina e Caravaggio, de uma
camara clara por este, Diego Velazquez e Jean-Auguste-
Dominique Ingres, de dispostivos Opticos por Leonardo,
Giorgione e Albrecht Durer, entre outros, € importante,
porém, sublinhar que a pesquisa tem como objetivo afirmar a
supremacia do sujeito criador. A 6ptica, “que néo faz marcas”,
mas “produz apenas uma imagem, uma aparéncia, um meio
de medida”, contrapde-se a figura do artista, “responsavel
pela concepcao” e habilidoso “para superar os problemas
técnicos e reproduzir a imagem em tinta”.%'

A dicotomia apontada pelo autor entre o aparato
técnico e o sujeito criador ndo deixa de ter relagdes com as
duas operacdes que Edmond Couchot detecta no sistema
de Leon Battista Alberti. Dois sujeitos estdo presentes no
momento da criacdo: um impessoal, que langa mao de
automatismos complexos, passiveis de serem usados
pelos demais artistas do periodo; outro pessoal, que se
rebela contra a automatizacéo dos procedimentos, gragas
a capacidade de perceber, captar e exprimir a beleza e de
escolher e combinar os modelos. O pintor é a “associagéao
contraditéria e complementar” desses dois componentes do
sujeito: um aparelhado e, logo, impessoal; outro singular e,
portanto, pessoal, que se configura como dono da obra na
qualidade de autor da historia, isto €, daquela estrutura que
outorga sentido ao quadro.?

21 Ibid., p. 131.
2 Couchlot, Edmond. La techonologie dans I'art: de la photographie a la réalité virtuelle.
Nimes: Editions Jacqueline Chambon, 1998, pp. 23-24.
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Hockney ndo € uma voz isolada na denuncia dos
efeitos deletérios que a fotografia trouxe a arte e, por
extensdo, a historia da arte. Steven Bernas, em La
croyance dans I'image (2006), ainda que nao condene
a imagem técnica em bloco, denuncia, no entanto, uma
concepcao dominante de fotografia, referida a “cultura
Mickey”. “Cultura Mickey” — locucéao inspirada numa obra
de Christian Boltanski datada de 1972, em que eram
apresentados os retratos dos sessenta e dois membros
do Clube Mickey, publicados num jornal em 1955 — é
sinbnimo de fotografia entendida como “arte média”, ou
seja, como uma pratica acessivel a todos, que obedece
a canones implicitos, considerados tecnicamente
ineficientes por amadores e estetas, mas nos quais é
possivel perceber uma “estética” popular, de acordo com
Pierre Bourdieu.?®

A adesdao de Boltanski a essa concepgao de
fotografia, alicercada na banalidade, € duramente
criticada por Bernas. Sua primeira consequéncia é
uma depreciacado do trabalho dos fotografos modernos
em prol de uma visdo mais técnica e mais impessoal,
destituida de qualquer intencéo plastica e voltada para
a exaltagao do banal. A fotografia do banal uniformiza a
percepcao do mundo, apagando a possibilidade de um
olhar critico sobre a representacao na arte. Como se isso
nao bastasse, a atitude de Boltanski tem como corolario
a aceitagcao do “Deus Mundo” e do “deus mercado de
arte”, ou seja, a adoracao antifiloséfica da realidade e a

% Bourdieu, Pierre. “Introduccién”. In: Bourdieu, Pierre (org.). La fotografia: un arte
intermedio. México: Editorial Nueva Imagen, 1979, pp. 23-24.
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instrumentalizacdo da imagem, que se limita a oferecer
uma versao desgastada do real, em formato gigante.?*

Os danos trazidos a arte contemporanea por
Boltanski ndo param por ai. Ao valorizar a fotografia
amadora, este transforma a arte numa mera manifestacao
da imagem comum. Dentro desse panorama, o fotografo
do banal adquire um estatuto inusitado, levando Bernas
a afirmar que a funcado do artista consiste em ser um
reflexo dos usos sociais da fotografia. O espectador,
por sua vez, € colocado no centro da ideologia da arte,
na qualidade de coautor do ato criador, reduzido a pura
mercadoria. Boltanski, desse modo, “profana [...] o ideal
romantico da arte, o carater sagrado da imagem do artista
demiurgo e templo da pureza da invengao, da inovagao
e do talento original”. Como um provocador, inverte as
funcdes classicas do artista e do publico. Este é mais
valorizado que o artista, o qual vé sua acgao criadora ser
reduzida a um puro assemblage de imagens seriais. Na
verdade, Boltanski trabalha com a ignoréancia do publico
e com uma concepgao demagogica da relagdo deste com
o conhecimento, a histéria da fotografia e a recepcéao
da obra de arte. Em termos de estética da recepcgéo, o
artista francés afirma que a histéria da arte é feita com e
para o publico, confundindo obra e mercadoria.®

Nao é invocando o nome de Marcel Duchamp que
a fotografia amadora alcancara o status de obra de
arte. Préoximo da concepcéo da fotografia instantanea,
Boltanski retira do artista o direito de langar um olhar

2 Bernas, Steven. La croyance dans l'image. Paris: L'Harmattan, 2006, pp. 222-223.
% |pid., pp. 226-227.
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critico sobre o mundo. Ao mutilar a realidade do processo
autoral, demonstra ser favoravel a uma concepgao serial
da arte, herdada de Andy Warhol e de mais de trinta anos de
variacées sobre 0 mesmo motivo.?

Bernas afirmaque o processode imitagao, copiae saque
utilizado por Boltanski pde em xeque a tarefa do fotografo
contemporaneo? porque nao percebe sua motivacdo
principal: o que interessa ao artistan&o € acriagcao de imagens
exemplares e sim uma discussao sobre a configuragao de
uma memodria antes coletiva do que individual. E por isso
que ele persegue uma autobiografia falseada, feita de restos
fabricados que remetem ao trabalho da memdria como
construcao e reconfiguragao. O aspecto socioldgico de sua
obra, tao criticado pelo autor, é, ao contrario, o cerne de
uma visao critica, em que a memdria coletiva e individual &
reconstituida a partir de gestos, atitudes e rituais. O interesse
pela memoria e pelos habitos da sociedade contemporéanea
permite aproximar os processos do artista do trabalho do
sociologo e do etndlogo, sem, no entanto, confundi-los com
ele. Como lembra Florence de Méredieu, trata-se de um
simulacro da ciéncia, de “uma sorte de cépia autenticada
daquilo que sao sociologia e etnologia”, sobretudo se for
considerado que a memoria reconfigurada por Boltanski é
falsa. O que importa nesse tipo de operagao € recuperar
as imagens arquetipicas da sociedade de consumo e, logo,
os esteredtipos da memoria coletiva. Nisso, o artista esta
proximo de Warhol, mas n&o nos moldes indicados por
Bernas. O artista norte-americano, assim como Boltanski,

% Ibjd., p. 228.
27 |bid., pp. 228-229.
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trabalha com esteredtipos convertidos em “monumentos
da modernidade”, com uma memoria falsa e inteiramente
fabricada, da qual s6 resta o esqueleto, “essa aparéncia
bela e cintilante que tem o nome de imagem”.%

Bernas também imputa a Boltanski a valorizagao do
grande formato na fotografia, apresentado como um ato
puramente comercial, cujas origens remontam a 1856, isto &,
a Os dois caminhos da vida, de Oscar Gustav Rejlander. As
questdes levantadas pela fotografia composta de Rejlander,
que reivindicava o estatuto de obra elaborada e complexa
para sua composi¢do, ndo podem ser analisadas nesse
momento, mas € indubitavel que o que movia o fotdégrafo
holandés nao era um fato puramente material.?® Os nomes
citados pelo autor sdo a Cindy Sherman da série “Retratos
historicos” (1989-1990), Thomas Struth e Brigitte Bauer,
ja que as “conotagdes pictoricas” de suas obras suscitam
uma indagacgao: trata-se de pilhagens ou de um modo de
educar o publico? O comprador pode ter a ilusdo de ser um
connaisseur ao ser confrontado com trabalhos dotados de
evocacoes culturais?3°

A resposta é buscada por Bernas no mercado, como
se este fosse o0 Unico meio legitimo de valoragao da obra de
arte. Cindy Sherman ¢é alvo de uma critica impiedosa, que
se inicia com a definigdo de seu trabalho como “uma arte
paradoxal’, como “uma arte que saqueia o passado e que
avanca na modernidade sem historia, jogando com certa

28 Meéredieu, Florence de. Histoire matérielle et immatérielle de I'art moderne. Paris:
Larousse, 2004, pp. 467-468.

29 Cf. Fabris, Annateresa. O desafio do olhar: fotografia e artes visuais no periodo das
vanguardas historicas. Sao Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2011, pp. 20-24.

30 Bernas, Steven. Op. cit., pp. 223-224.
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ignorancia da arte como histéria e como processo”. Usando
a citacao e o empréstimo como brasdes e alegorias, a artista
nao produz nenhuma ruptura em relagao a arte do passado.
Limita-se a citar, atomar de empréstimo umaforma, umtema,
um conceito passado, que sera utilizado com os elementos
simbdlicos do real contemporaneo. Copiar um quadro com
a fotografia significa garantir um referente cultural, dando
a imagem técnica uma conotagao plastica que cativa o
comprador. Desse modo, o meio “é evacuado em proveito
de uma forma concebida antes da fotografia pela pintura”.®'

Duas questdes podem ser levantadas a partir da
leitura de Bernas: o grande formato e a atitude de Sherman
perante a histéria da arte. O grande formato, que se impoe
nos ultimos decénios do século XX, ndo pode ser convertido
banalmente numa simples operagdao mercadolégica. Como
aponta Jean-Francgois Chevrier, o grande formato, associado
a cor, confirma a volta da forma do quadro nas experiéncias
fotograficas, depois dos procedimentos analiticos ensaiados
desde fins da década de 1960, no mesmo momento em
que ocorre um pretenso “regresso a figuragao” na pintura.
Assim como a figuragdo nao havia desaparecido de fato
da pintura, o modelo do quadro havia persistido nos usos
artisticos da fotografia, transformado e adaptado, na maioria
das vezes. No caso especifico denunciado por Bernas, nao
se pode esquecer que a restauragdo da forma do quadro
na fotografia tem como primeira finalidade voltar a instaurar
a “distancia da imagem-objeto constitutiva da experiéncia
de enfrentamento”, mas sem uma nostalgia da pintura ou

31 Ibid., p. 225.
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um designio “reacionario”. O carater frontal da imagem
pendurada na parede e sua autonomia como objeto nao
constituem um fim suficiente. Nado se trata de elevar a
imagem fotografica ao lugar e ao estatuto do quadro. Trata-
se, ao contrario, de utilizar o grande formato para “reativar
um pensamento do fragmento, do aberto e da contradi¢cao”,
mediado pelo uso de modelos extrapictoricos, “heterogéneos
em relacado a histéria da arte canénica”, por provirem da
escultura, do cinema e da analise filosdéfica. Aimagem assim
concebida “nao é uma ordenacao em miniatura de aparéncias
preexistentes, nem um efeito de expresséo privado, nem
0 que resta de um trabalho conceitual. Portadora de uma
expressdo publica, atua expandindo-se; é emanacgao,
invasdo ou, como diz Coplans, consumo do espaco. Essa
imagem fotografica € a do cinema transportada para o
espaco de apresentacgao e percepgao do quadro, isto é, para
o espaco do enfrentamento. Confrontagdo que é, antes de
tudo, experiéncia do cara a cara, do retrato como alteridade
figurada, do rosto como apari¢gao”.*

Se as consideragdes de Chevrier permitem problema-
tizar a questdo do grande formato, a atitude de Bernas
possibilita uma segunda operacao, estritamente associada
a historia da arte. A tomada de posi¢ao do autor ndo deixa
de evocar a “questao Courbet’, réu de ter ousado pintar
cenas de género em “tamanho natural”’. As criticas feitas
ao pintor ndo incidiam tanto na tematica — conhecida de
sobejo desde a década de 1830 —, mas sobretudo nas

32 Chevrier, Jean-Frangois. “Las aventuras de la forma del cuadro en la historia de
la fotografia”. In: La fotografia entre las bellas artes y los medios de comunicacion.
Barcelona: Gustavo Gili, 2007, pp. 156-157, 166, 195.
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“‘grandes dimensodes” privilegiadas por ele, que ousava
apropriar-se de um formato reservado a pintura historica e
religiosa. O que a critica contestava no gesto de Courbet
era ter abatido a diferenca entre a crénica cotidiana e a
anedota e a alta mensagem de que a pintura historica era
portadora. Por ser consumida pelo publico gragas a uma
rede de galerias especializadas em quadros de pequeno
formato, aquarelas e gravuras, a pintura de género era
considerada comercial e atrelada aos gostos e interesses
da burguesia. Género “vulgar’, nao podia competir
com a “grande pintura”, “a arte séria e monumental’, a
arte “nacional”’, situada acima e além dos interesses
mesquinhos de uma classe. Ao adotar o grande formato
para temas “vulgares”, ndao raro caracterizados por um
exagero caricatural, Courbet ndo s6 questiona a rigidez
das categorias académicas, como faz da “grande pintura”
o instrumento privilegiado do realismo.33

Bernas nao parece estar longe desse quadro de
referéncias quando propde ver no grande formato uma
operagao puramente comercial. Tem-se a impressao
de que somente a pintura tem acesso a esse territorio
privilegiado, cabendo a fotografia um papel subalterno,
em que pesem seus elogios aos fotégrafos criativos.

Quanto a Cindy Sherman, é possivel afirmar que o
autor faz uma leitura epidérmica dos “Retratos historicos”,
baseada num equivoco conceitual. Se a citagdo era uma
atitude altamente praticada pelos artistas contemporéaneos
durante os anos 1980, ndo € sob seu signo que ocorre a

33 Malvano, Laura. “Le débat autour du réalisme entre 1855 et 1865”. Histoire et Critique
des Arts, Paris, n. 4-5, mai 1978, pp. 65-69.
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operacao de Sherman. Em seu caso, € mais apropriado
falar em desconstrugéo de um género pictorico pelo viés da
dessublimacgao grotesca. Constituida a partir de modelos
provenientes do Renascimento, do Barroco, do Rococé e
do Neoclassicismo, a série demonstra o dialogo da artista
com Sandro Botticelli, Piero della Francesca, Rafael, Jean
Fouquet, Caravaggio, Rembrandt van Rijin, Jean-Honoré
Fragonard e Ingres, entre outros. As convengdes do retrato
sao colocadas a prova por varios recursos visuais, que
podem ser interpretados como desafios abertos a pintura.
Obras do Renascimento séao trivializadas e despojadas
do anterior tratamento idealizado, como atestam Judite
(Botticelli, 1469-1470) carregando uma mascara de
borracha em vez da cabeca de Holofernes, e Battista
Sforza (Piero della Francesca, c. 1465) representada com
um nariz comprido e usando joias falsas. O que Rafael
havia representado de maneira alusiva transforma-se
em nudez explicita e numa sexualidade sem pudores
na releitura de La fornarina (1518-1520) proposta por
Sherman. O Pequeno Baco doente (1594), de Caravaggio,
perde toda referéncia autobiografica com a supressao dos
péssegos, simbolos de renovagao. A mulher representada
numa pose lasciva e afetada e trajando uma vestimenta
muito brilhante é o recurso encontrado pela artista para
fazer uma critica a vulgaridade da burguesia, tdo presente
nos quadros de Ingres. Ao inserir-se na tradicdo dos
counterfeits [contrafagdes], Sherman nada mais faz do
que evidenciar a natureza artificial do retrato: o rosto
remete a uma figura maquiada; o corpo, transformado pelo
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mimetismo da pose, ndo passa de uma pura construgao
estética por meio de proteses, perucas, trajes e outros
artefatos.®

A essas observagdes, que derrubam a ideia de
pilhagem, deve ser acrescentado outro dado: em varios
momentos, a artista questiona as categorias de género,
assumindo papeéis masculinos e encenando um teatro da
virilidade gragas a diferentes poses. Pondo no centro de
suas operagdes a ideia do sujeito como representagao,
Sherman leva o espectador a interrogar-se sobre os
conceitos de identidade pessoal e identidade de género.
Longe de ser um fato “natural”, a identidade demonstra ser
uma construg¢do: um mesmo sujeito € capaz de encarnar
dois papéis claramente definidos pela sociedade, por
meio do uso de artificios, trajes e ambientagdes teatrais.3®

As contraleituras das posturas tedricas de Hockney e
Bernas demonstram que, em vez de condenar a fotografia
ao ostracismo, torna-se cada vez mais necessario
investigar o papel central que esta teve na redefinicao
da sensibilidade moderna e do proprio conceito de arte.
Jean Clair afirmava em 1973 que todas as histérias da
arte moderna deveriam ser reescritas, pois nenhuma
delas reconhecia o papel da fotografia na configuracao
de novas possibilidades visuais. A tarefa a ser enfrentada

34 Fabris, Annateresa. Identidades virtuais: uma leitura do retrato fotogréafico. Op. cit.,
pp. 64-65; Roegiers, Patrick. “De Diane Arbus a Cindy Sherman: archétype, stéréotype
et mythe de la femme américaine des années soixante a nos jours”. In: Une aventure
contemporaine, la photographie 1955-1995: regards sur la création photographique
contemporaine. Points de vue et réflexions. Paris: Maison Européenne de la Photographie/
Editions Paris Audiovisuel, 1995, pp. 36-37.

% Fabris, Annateresa. Identidades virtuais: uma leitura do retrato fotografico. Op. cit., pp.
65-66.
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nao é facil, pois implica percorrer um caminho bastante
acidentado. Philippe Dubois, respondendo a formulacao
de Walter Benjamin sobre a necessidade de analisar a
problematica da “arte como fotografia”, estabelece um
panorama sucinto, mas eficaz dos momentos moderno e
contemporaneo, cujo ponto inicial situa na “légica do ato”
de Duchamp. O artista francés partilha com a fotografia
o interesse pela concepg¢ao da imagem como “simples
impressado de uma presenga, como marca, sinal, sintoma,
como trago fisico de um estar-ai [...]: uma impresséao
que nao extrai seu sentido de si mesma, mas antes da
relacéo existencial — e muitas vezes opaca — que a une ao
que a provocou”. A consequéncia dessa atitude espraia-
se por toda a arte contemporéanea, levando o autor a
afirmar que “o ato (fotografico ou pictural) tornou-se
absolutamente essencial; a obra é apenas um trago seu’.
Essa constatagdao aponta para uma mudancga substancial
na relagao entre os dois tipos de imagem. Se, no século
XIX, a fotografia “vivia numa relacao relativa de aspiragcdo
rumo a arte”, a arte do século XX tende, ao contrario, a
“se impregnar de certas logicas (formais, conceituais, de
percepcao, ideoldgicas ou outras) proprias a fotografia”.
Além de Duchamp, Dubois analisa as principais relagdes
com a fotografia em diversos movimentos do século XX,
destacando o suprematismo e a nova concepg¢ao espacial
gerada pelas tomadas aéreas; o interesse de dadaismo
e surrealismo pela fotomontagem; os palimpsestos de
Robert Rauschenberg; a filosofia fotografica da pop art; o
“‘excesso” do hiper-realismo; a “integracao cada vez mais
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apurada, material e simbdlica dos dados fotograficos” pela
arte conceitual, land art e body art, entre outros.3¢

Esse breve apanhado das possiveis relagdes entre
fotografia e arte moderna nada mais € do que um convite a
pensar numa problematica que nao pode mais ser eludida
pela historiografia artistica, sob pena de mutilar a disciplina
ou de converté-la num repositorio de leituras baseadas
ainda na ideologia do génio romantico. A fotografia trouxe
desafios a pintura, dialogou com ela, percorreu caminhos
por vezes equivocados, obrigou os artistas modernos a
reverem seus postulados, colocou no centro do debate
estético a problematica da imagem em suas diferentes
versbes. Se bem que a “estase” da histéria da arte
denunciada por Hockney tenha uma valoragao negativa
para a fotografia, &€ possivel inverter a equagao e tomar
ao pé da letra a polémica declaragdo do artista inglés.
Sera “estatica” a historia da arte que nao souber lidar
com a fotografia e com todas as suas implicagdes, num
momento em que a presencga das imagens digitais propde
novos desafios a criagao, a percepgao e a concepgao de
parametros diferentes dos tradicionais. Se a histéria da
arte ainda nao conseguiu absorver o impacto da fotografia,
quando tera condigdes de debrugar-se sobre os novos
horizontes que se descortinam com as imagens digitais?

3% Cheuvrier, Jean-Francois. Op. cit., p. 147; Dubois, Philippe. O ato fotogréfico e outros
ensaios. Trad. Marina Appenzeller. Campinas: Papirus, 1998, pp. 253-274, 279-291.
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Pour une histoire de la promiscuité des images:
la déterritorialisation de la caricature

Bertrand Tillier

C’est une lente “déterritorialisation” de la caricature
qui s’opére dés le XIXe siecle, qui se prolonge par a-coups
successifs et qui s’accentue au cours du siécle suivant —
une déterritorialisation, au sens ou Gilles Deleuze et Félix
Guattari ont forgé cette notion’ impliquant une “disjonction
entre contenu et expression”,? une distinction entre
I'énoncé et I'’énonciation. Il s’ensuit “une désorganisation
active de I'expression”,;® ou les formes peuvent devenir
de “purs contenus” et favoriser un nouvel “agencement”:*
le caricatural et ses valeurs formelles migrent ainsi vers
le pictural et ce phénomeéne devrait intéresser I'histoire
de l'art. Les Fauves ont compris I'expressivité du trait
caricatural, apte a saper les formes, par ses moyens
abréviatifs et par des voies complémentaires de la couleur.
On sait que, dans leur quéte de “lignes essentielles”,® ces
artistes ont annexé le dessin caricatural hérité de Daumier,
pour s’ériger contre la conception du dessin, académique
et scientifique, géométrique et technique, théorisée par
Charles Blanc dans sa Grammaire des arts du dessin
(1867), et devenue une norme stricte. On peut ainsi

' Gilles Deleuze et Félix Guattari, Kafka, Pour une littérature mineure, Paris, Editions de
Minuit, coll. “Critique”, 1975.

2 Ibidem, p. 36.

3 Ibid., p. 51.

4 Ibid., p. 145.

5 Henri Matisse, “Notes d’'un peintre”, La Grande Revue, 25 décembre 1908.
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considérer la valeur caricaturale du dessin fauve comme
une critique plastique des “arts du dessin”, mettant en
ceuvre moins des contours, des cernes, des traits ou des
modelés, que caricatures de ceux-ci destinées a disloquer
formes et sujets ainsi émancipés de la représentation
mimétique, comme vy fut sensible Mécislas Golberg dans
un livre pionnier consacré aux dessins d’André Rouveyre,
intitulé La Morale des lignes (1908). Les déplacements et
les désordres issus des moyens formels de la caricature
sont désormais pensés comme une source d’invention et
une poétique possible de l'art. C’est ce que, dés avant
le cubisme et bien au-dela, Picasso avait compris en
opérant une dichotomie définitive entre le comique et le
caricatural, pour liquider les fonctions de la caricature —
gu’il connaissait pour I'avoirabondamment pratiquée, entre
1894 et 1905, dans des journaux parisiens et barcelonais
et dans ses carnets de croquis® — au profit exclusif
d’'une écriture formelle libérée de toute hiérarchisation,
en laquelle il voyait un “argot” qui le fascina, dans des
ceuvres aux ambitions et aux statuts trés divers, jusque
dans sa pratique de I'autoportrait et du portrait d’hommage
(Apollinaire, Max Jacob, Salmon...) ou de commande
(Helena Rubinstein...).

Cette déterritorialisation de la caricature au XX¢ siécle
ne saurait donc étre dissociée des formes contemporaines
de l'art comme noces du désordre et de [l'étrange,
inlassablement célébrées par les avant-gardes, dans leur

5 Michel Melot, “Le modéle impossible, ou comment le jeune Pablo Ruiz abolit la
caricature” (Picasso, jeunesse et geneése..., Paris, musée Picasso, 1991, pp. 68-87).

7 Félicien Fagus emploie le terme a propos des ceuvres de Picasso exposées chez
Vollard en 1901 (La Revue Blanche, mai-aolt 1901, pp. 464-465).
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farouche volonté de révolutionner I'art en renouvelant
ses “pouvoirs expressifs” et de produire des ceuvres
libérées du réalisme étriqué de la représentation — un
art anti-académique, anti-naturaliste et anti-bourgeois —,
réfutant ce que Kandinsky appelait les “canons de beauté
extérieure”.® Paul Klee, qui cherchait a “pénétrer dans
I'intérieur” de son sujet,’® a ainsi voulu domestiquer le
caricatural pour parvenir a ses fins : “Je sers la beauté en
dessinant ses ennemis (caricature, satire)|[...]”, consignait-
il dans son journal,” selon une contradiction qui ponctue
sa correspondance d’ltalie (1901-1902) :

“Etj’ai encore appris une chose : I'idéal, dans les arts plastiques,
est complétement inactuel, [...]. En revanche, jai fait un pas de plus
vers la satire. De plus en plus, celle-ci agit de maniére corrosive sur
mon organisme ; mais je ne peux en épargner les effets a personne. Et,
en définitive, il se pourrait qu'il en sorte quelque chose d’'intéressant”."?

Dans son ceuvre, Klee semble avoir progressivement
instauré le caricatural — ce qu’il désigne comme une
“coloration satirique”® — en tant que processus de
création lui permettant de reformuler d’anciens projets,
promis par ce biais a une réinvention plastique. Mais quel
sens et quelle valeur peut-on donner a la coloration ou a la
corrosion dont parle Klee ? Quelle place et quelles fonctions

8 Selon les termes de I'almanach du Blaue Reiter, 1912 ; repris in Almanach du Blaue
Reiter, le Cavalier bleu, édition établie par Klaus Lankheit, Paris, Klincksieck, 1981.

° Wassily Kandinsky, “Sur la NKVM”, [1910], repris in Ecrits complets, édition établie par
Philippe Sers, 3 vol. Paris, Denoél et Gonthier, 1970 et 1975.

9 Paul Klee, Journal, Paris, Grasset, coll. “Les Cahiers rouges”, 1992, p. 50.

" Ibidem, p. 51.

12 Lettre du 8 novembre 1901, reprise in Paul Klee, Lettres d'ltalie (1901-1902), édition
établie par Anne-Sophie Petit-Emptaz, Tours, Farrago / Paris, éditions Léo Scheer, 2002,
pp. 29-30.

13 Lettre du 10 décembre 1901, Ibidem, p. 59.
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le caricatural a-t-il dans la succession des avant-gardes
artistiques du début du XXe siecle, enchainant le cubisme
et I'abstraction, le Bauhaus et les expressionnismes, le
dadaisme et le surréalisme ? Ces questions structurent
plusieurs champs d’investigation qu’il faut explorer.

Les avant-gardes et le caricatural

Les avant-gardes du premier XX¢ siécle ont découvert
et exploré de nouvelles sources de simplification et de
déformation, d’étrangeté et d’expressivité : dans I'imagerie
populaire, les arts primitifs, les dessins d’enfants ou les
dessins d’aliénés — jusque dans les images nées du
hasard ou de I'automatisme et surgies de l'inconscient, a
linstar du “cadavre exquis” surréaliste. Ces sources ont
été revendiquées pour leur inventivité naive et leur grande
liberté formelle, susceptibles de favoriser 'émergence de
'inconnu et de l'insolite, en écho au rejet des formes d’art
et de culture dont les codifications sont jugées coercitives.
Dans cette perspective, alors que la caricature s’apparente
a une forme de journalisme, quelle valeur les artistes lui
assignent-ils ? Les opérations de déstructuration et de
discontinuité attachées aux expérimentations formelles
radicales des avant-gardes — [I’expressionnisme, le
cubisme, le futurisme... — coincident avec les altérations
de la déformation, de la condensation et des simplifications
inhérentes a la caricature et a son expressivité. Que
subsiste-t-il ainsi de la pratique caricaturale de Picasso
ou de Juan Gris dans leurs ceuvres cubistes ? Le jeu des
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déformations actif dans la caricature a-t-il nourri et selon
quelles modalités la dé-formation par laquelle les avant-
gardes ont cherché a libérer I'art de la représentation en
chargeant celle-ci et en lintensifiant ? A Félix Fénéon
qui, devant les Demoiselles d’Avignon (1907), lui aurait
conseillé de se consacrer a la caricature, Picasso aurait
répondu que “ce n’était pas stupide, puisque tous les
bons portraits sont, en quelque sorte, des caricatures”.™
Le caricatural et le caricaturable paraissent a nouveau
se confondre, car il n’est guére de différence, au fond,
entre les formes d’'une ceuvre cubiste et leur transposition
caricaturale dans I'image satirique ; il en va de méme pour
les peintures et les gravures du fauvisme frangais ou de
I'expressionnisme allemand.

L’histoire de cette confusion reste a écrire. Ainsi,
dans les carnets de dessins de Derain ou Matisse, les
caricatures ne sont-elles pas isolées ou marginales. Elles
constituent, au contraire, des séries inscrites au coeur des
multiples recherches de ces artistes qui avaient compris
I'ambivalence du langage caricatural leur permettant de
caractériser un objet, tout en dématérialisant sa forme,
pour mieux mettre a distance la représentation. En
témoigne aussi Georges Rouault qui, s’il ne fut pas stricto
sensu un Fauve, exposa au Salon d’Automne de 1905 des
tableaux violents qui furent assimilés a cette esthétique.
Si la premiére période de l'artiste est marquée par la
peinture de Gustave Moreau et Cézanne, la fascination

4 Cité par Joan U. Halperin, Félix Fénéon, Art et anarchie dans le Paris fin de siécle,
Paris, Gallimard, coll. “NRF Biographies”, 1991, p. 151 ; cette anecdote a été confirmée
par Picasso a Héléne Parmelin et Roland Penrose.
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de l'artiste pour Daumier est tout aussi manifeste, chez
lequel il trouva I'expressivité du trait caricatural qu’il
synthétisa et amplifia en un cerne épais, délimitant autant
les formes qu’il aggrave la difformité des étres représentés
et violemment chargés. Les critiques du début du XXe
siécle furent vraisemblablement moins déconcertés par la
violence et la noirceur de I'ceuvre de Rouault, que par la
dimension caricaturale de sa peinture peuplée de “tétes
sinistres ou lamentables”, de “fantoches redoutables” et
de “pauvres héres déformés par la misére”, tous “tristes
infirmes” ou “effrayants éclopés”, pour reprendre ici les
termes de Jacques Maritain, dans sa préface au catalogue
de I'exposition de Rouault organisée a la galerie Druet en
1910. “[...] est-ce un jeu de massacre préparé ici pour
que le public rie et s’amuse ?”, interrogeait-il, en opposant
'ceuvre grave de Rouault a “la caricature basse et la
dérision” et préférant I'assimiler a des formes primitives
voisines — le carnaval, le charivari, les pantins, les
attractions foraines... Mais la critique fut surtout sensible
a la représentation méme que le peintre disloquait et
faisait grimacer, par ce que Michel Puy appela “un heurt
particulier de couleurs et de lignes”,'® sans viser ni a la
morale, ni a la satire. Par le caricatural, Rouault corroda
donc les formes en jeu dans sa peinture et le sujet parut
n’étre plus qu’un prétexte ou un support a cette recherche
affranchie des codifications de la caricature.

5 Cité in Rouault : premiere période, 1903-1920, Fabrice Hergott éd., (cat. expo., Paris,
Musée national d’art moderne/Fribourg, Musée d’art et d’histoire, 1992), Paris, 1992, p.
215.
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Violence et expressivité

La capacité du caricatural a chargerla représentation
et ses formes d’'une violence mériterait d’étre ici examinée,
en particulier sous I'angle de son appréciation culturelle,
dans le cadre d’une étude de la réception critique frangaise
de I'expressionnisme — différencié du fauvisme auquel
il est opposé, selon des critéres d’intentions a caractéere
national — et du cubisme, considérés comme des
eémanations de la sensibilité germanique. Des avant 1914,
mais surtout apres la Grande Guerre, au momentdu “retour
al’ordre”, ces esthétiques furent déclarées porteuses d’une
barbarie, que la souscription au classicisme latin entendait
contrecarrer. Les valeurs formelles du caricatural furent
alors I'objet d’une translation critique et investies d’un
discours nationaliste et raciste disqualifiant I'art allemand
en caricature de l'art frangais. Cette conception structure
aussi la réception critique des artistes étrangers de I'Ecole
de Paris, auxquels on reprocha de dénaturer et dégrader
la peinture frangaise par I'importation de maniéres et de
formes caricaturales d’origine cosmopolite.

D’autres approches consisteraient a interroger la
survivance du caricatural comme vocable strictement
formel, dans la souscription des dadaistes ou des véristes
de la Nouvelle Objectivité a une posture idéologique,
alors que nombre d’entre eux renouaient avec l'image
satirique et critique, a des fins de propagande politique.
En 'espéce, I'écriture agressive et heurtée de la caricature
a servi I'esprit de satire et I'ironie aigué des artistes, en
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étayant leur engagement dans la lutte politique et sociale
contre I'’Allemagne wilhelminienne ou weimarienne. La
virulence de ces images a souvent été amalgamée avec
la capacité générale de la caricature a étre enrdlée par les
propagandes du XX¢ siécle, des plus terribles jusqu’aux
plus abjectes, pour participer aux violences de I'Histoire
— au point de ne plus pouvoir la prendre en compte
pour ses seules qualités formelles et au risque d’occulter
celles-ci par 'appréhension exclusive d’'une iconographie
de combat.

Quel statut la caricature et le caricatural conservent-
ils dans le programme du dadaisme ? “ll y a un grand travail
destructif, négatif, a accomplir. Balayer, nettoyer”, affirmait
Tristan Tzara dans le Manifeste Dada 1918. “Faites du
raffut | Explosez ! Eclatez !”, exhortait George Grosz de
son c6té. Ces mots d’ordre violents ont nourri la révolte
et les revendications dadaistes, autant que leur aversion
profonde pour l'art, la littérature, le goQt, la connaissance
et la politique, tels que la bourgeoisie était accusée de les
avoir dévoyes et détourneés, et auxquels Dada opposait la
poésie d’'une réalité abrupte du quotidien, de la rue, de la
publicité, des journaux... Dans ses mémoires comme dans
son ceuvre, Grosz témoigne d’'une solide culture satirique:
il cite a plusieurs reprises des dessinateurs (Rodolphe
Topffer, Wilhelm Busch ou Heinrich Zille) et des revues
(Fliegende Blétter, Jugend ou Simplicissimus) ; il est trés
lié au collectionneur et historiographe de la caricature
Eduard Fuchs que Walter Benjamin a salué dans un de
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ses articles’ et auquel il consacre lui-méme plusieurs
pages de son autobiographie. Mais comment la caricature
et le caricatural résistent-ils a la puissance contestataire
et nihiliste de Dada, qui prétend tout emporter et a pour
ambition de saper jusqu’a I'art méme, pour faire “vaciller
nos représentations dans le domaine sensible”,' comme
le proposait Raoul Hausmann en 1928 ? Ainsi que I'a
montré Catherine Wermester, Grosz réfute sans cesse ses
propres tentatives de devenir “caricaturiste”, “dessinateur
satirique” ou “illustrateur satirique”. A plusieurs reprises,
il dénonce la caricature comme “un art mineur, qui a eu
son heure de gloire en des temps de décadence”, dont il
rejette “la dérision et la plaisanterie facile” qui 'écoeurent.
Grosz est convaincu que “I'ére de la caricature comme
instrument de la lutte pour le “progrés” est révolue”.
Et quand il cherche des formes séches, nerveuses et
expressives, susceptibles de renouveler son art empreint
d’ "un style a la dureté de couteau”,’® il ne les trouve pas
dans la caricature qui s’est généralisée et acculturée,
mais il les déniche dans les graffiti des pissotiéres
publiques qu’il s’applique a copier, car ils lui apparaissent
comme “I'expression et la traduction la plus ramassée de
sentiments forts”. Al'imagerie désuéte que lui serait devenu
I'objet “caricature”, inapte a “insuffler I'esprit de révolte”,
Grosz préfére l'agressivité efficace du photomontage
fait d’exagérations et d’altérations, d’associations et

6 Walter Benjamin, “Eduard Fuchs, collectionneur et historien”, [1937], in CEuvres, lll,
Paris, Gallimard, coll. “Folio essais”, 200, pp. 170-225.

7 Cité in Raoul Hausmann, 1886-1971, catalogue dirigé par Guy Tosatto, Rochechouart,
Musée départemental d’art contemporain, 1986, p. 27.

8 George Grosz, “Abwicklung”, Das Kunstblatt, n° 2, vol. VII, 1924.
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d’hybridations qui parviendraient a choquer et saisir le
spectateur, pour accomplir “un grand travail éducateur”.'®
Ce que révéle son golt pour les photomontages (en
particulier ceux de John Heartfield, avec lequel Grosz a
parfois collaboré), c’est la persistance du mordant attaché
au caricatural — affté par une technique de constitution
des images ou le photomonteur tranche, découpe,
ampute, déplace et morcelle le monde, accomplissant un
assemblage “a contresens” —,2 transplanté dans un autre
medium que la caricature, selon une translation dont il
faudrait prendre la pleine mesure.

Dadaisme et surréalisme

Le caricatural contribue aussi a aiguiser I'entreprise
satirique des dadaistes, visant a liquider les valeurs
normatives de la société bourgeoise — le militarisme, le
capitalisme,l'avarice, l'avidité,'abrutissement,’hypocrisie,
I ’7homme nouveau”... —, auxquelles est substituée une
esthétique de la laideur et de linfirmité, qualifiée par
Grosz de “merveilleux cabinet des anomalies”. Dans une
société aux prétentions civilisatrices, 'invalide de guerre
et ses déclinaisons — I'amputé, I'estropié, I'homme
prothétique... —, difformes et inclassables, hybrides
et énigmatiques, ne sont-ils pas pétris d’'une dimension
caricaturale qui leur fournit paradoxalement une ossature,
jusgu’a les figer dans une condition de bouffon ? Hugo

9 Cité in catalogue Paris-Berlin, 1900-1933, [1978], Paris, MNAM, 1992, p. 244.
20 George Grosz, Blétter der Piscator Biihne, [1928], cité par Hans Richter, Dada, Art et
anti-art, Bruxelles, La Connaissance, 1965, pp. 110-111.
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Ball voit l'infirme, produit de la barbarie guerriére et de la
société pervertie, comme “une créature comparable a une
grenouille ou une cigogne, aux membres disproportionnés,
une protubérance au milieu du visage que I'on appelle un
nez, des extrémités qui se détachent de sa téte et que
'on avait I'habitude de qualifier d’oreilles”,?' selon une
incertitude qui traverse la caricature et fonde le caricatural.
Car, au-dela de leur démarche critique et satirique, les
dadaistes consacrent le caricatural comme un registre
plastique indécis et transitoire, un entre-deux qui n’est pas
une finalité, comme I'explique Hausmann en 1921:

“C’est dans cet espace entre deux mondes, au moment ou
nous n’avons pas encore rompu avec lI'ancien monde et ol nous ne
sommes pas encore en mesure de donner forme a un monde nouveau,
que viennent se situer la satire, le grotesque, la caricature, le clown et
la poupée et ces formes d’expression ont pour but de révéler a quel
point la vie est devenue mécanique, comparable a des marionnettes,
I'engourdissement apparent et réel doit nous permettre de deviner et
de sentir qu'il existe une autre vie”.?

Le caricatural appartient donc a [I'éventail des
moyens esthétiques et politiques que suscite Dada pour
tout mettre en mouvement, tout transmuer en énergie et
soumettre a un choc visuel le spectateur, qui en tirera une
perception relativiste de la civilisation. L'étude de cette
situation et cette fonction du caricatural mériterait d’étre
conduite, pour en évaluer les effets sur les formes et les
rapports avec les desseins du dadaisme.

Les surréalistes prolongerent partiellement les
recherches de Dada, avec le désir d’ "approfondir” le

21 Cité in Paris-Berlin, 1900-1933..., op. cit., p. 181.
2 |bidem, p. 183.
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monde, selon I'expression de Maurice Nadeau,? a travers
leur quéte insatiable d’'images mentales et littéraires,
matérielles et artistiques, dont Aragon a posé la redoutable
puissance :

“Le vice appelé surréalisme est 'emploi déréglé et passionnel
du stupéfiant image, ou plutdét de la provocation sans contréle de
'image pour elle-méme et pour ce qu’elle entraine dans le domaine de
la représentation de perturbations imprévisibles et de métamorphoses :
car chaque image a chaque coup vous force a réviser tout I'Univers”.?*

Les images surréalistes matérialisent la fracture
de l'unité supposée du monde visible et objectif, pour
perturber la “médiocrité de notre univers” et révéler un
“monde a l'envers”, selon les termes mémes d’André
Breton® — résurrection du vieux mundus inversus salué
par Baudelaire, d’ou surgissent de nouvelles significations,
des émotions inédites et des transgressions infinies.
L'ceuvre d’art surréaliste doit donc étre un lieu de surprise
et de commotion, d’énigme et d’étrangeté, ou le caricatural
peut intervenir et ou il agit a différents niveaux, sollicité
par sa force d’accentuation et de perturbation. Plusieurs
questions se posent. D’abord, le caricatural n’aurait-il pas
contribué a I'entreprise du surréalisme de saper tous les
protocoles (artistiques, poétiques, sociaux, politiques...),
a force de provocations, de blasphémes, d’insultes et de
polémiques ? Le caricatural peut, en effet, emprunter ou
mener a ces pratiques agressives et incisives, souvent
chargées d’une violence libératoire. Ensuite, le caricatural

2 Maurice Nadeau, Histoire du surréalisme, [1945], Paris, Seuil, coll. “Points”, 1964, p. 9.
2 Louis Aragon, Le paysan de Paris, [1926], Paris, Folio, 1972, p. 82.

25 André Breton, “Introduction au discours sur le peu de réalité”, [1924], Point du jour,
Paris, Gallimard, 1934, p. 22.
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n’aurait-il pas été I'un des avatars de la fascination des
surréalistes pour ce que Georges Bataille a désigné
comme le “bas matérialisme”™® — la réfutation de toute
forme d’idéalisation et une culture de I'abjection jusqu’a
I'écoeurement —, présent dans les ceuvres de Dali, Ernst ou
Brauner ? Enfin, le caricatural n’aurait-il pas procédé par
déplacements et brouillages aidant a convertir les valeurs
culturelles de I'aléatoire et de I'étrange, pour “abolir les
frontiéres entre imagination et réalité”?’ et pour les instituer
en entités visuelles ou en émotions esthétiques dédiées
a l'irrationnel et I'inexpliqué ? L’histoire de I'art gagnerait
également a articuler le caricatural avec la tendance
convulsive du surréalisme, c’est-a-dire avec sa poétique
du difforme anamorphique, de la structure disruptive,
de l'automatisme, de 'emportement, de la cruauté et de
’lhumour noir. Ces interrogations prennent tout leur sens
en regard de la caricature qu’ont pratiquée ponctuellement
Victor Brauner — dans son cycle d’ceuvres consacrées a
I'étrange Monsieur K (1934) —, Picasso ou André Masson
— pour I'un dans ses deux aquatintes Songe et mensonge
de Franco (1937), pour I'autre dans son portrait-charge du
Caudillo (1938, ancienne collection d’André Breton) — et
bien plus assidiment Maurice Henry, dans ses dessins
de satire politique et sociale des décennies 1930 a
1950, dans le registre comique de la naiveté feinte. Ces
questions sont d’autant plus cruciales que le surréalisme
pictural, soumis a sa conception littéraire inaugurale, était

% Georges Bataille, “Le bas matérialisme et la gnose”, Documents, n° 1, 1930, pp. 1-8
(d’apres le reprint, Jean-Michel Place éditeur, Paris, 1992).
27 Spies, 2002, p. 32
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considéré comme un langage pulsionnel et un mode de
contestation des canons de la représentation. Comment
le caricatural et ses codifications purent-ils alors s’inscrire
dans le champ des expérimentations surréalistes qui
prénaient par ailleurs les conditions d’exécution de toute
ceuvre plastique — les recettes d’atelier, la formation de
lartiste et sa culture artistique — étaient incompatibles
avec les exigences d'immédiateté et de spontanéité de
'automatisme?

Art brut et post-modernisme

L'intérét des surréalistes pour la caricature et ses
formes peut aussi étre apparenté a leur curiosité pour les
images dites “mineures”, issues de l'illustration technique,
scientifique ou populaire du XIX® siecle. Mais cette
approche vaut également pour I'ceuvre de Jean Dubuffet,
dont |la souscription au registre du caricatural releva moins
de la pitrerie revendiquée ou du crétinisme assumé en
provocation, que de larégression volontaire et calculée : en
complément des dessins d’enfants ou d’aliénés, Dubuffet
appréhenda ainsi la caricature comme un mode de refus
du dessin classique doublé d’une stratégie de rejet de la
culture coercitive. Le caricatural lui permit de prolonger son
experience du désapprentissage du dessin conventionnel,
tout en dépassant “I'art des enfants” qu’il jugeait “un peu
court et un peu pauvre”.?® La caricature répondit a sa
recherche d’'un dessin pseudo-enfantin et faussement

28 Cité par Laurent Danchin, Jean Dubuffet, Lyon, La Manufacture, 1988, p. 146.
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naif, dont on trouve notamment la trace dans sa série des
“Hautes Pates” (1947) — des portraits d’écrivains, “Plus
beaux qu’ils veulent”, “Beaux malgré eux”, selon leurs titres
gu’'a analysés Marianne Jakobi,?® accentués jusqu’a la
surcharge, aux formes violentées et a la picturalité heurtée.
Par la violence attachée au caricatural, Dubuffet déclara
et consolida son statut d’ennemi de la culture, tel qu’il le
proclamera dans ses écrits polémiques, dont le lexique et
les métaphores restent encore a étudier, ou le pamphlet, la
satire et la charge sont des procédés récurrents. Dubuffet
fit des formes de la caricature un lieu de contestation et
un outil critique dissociés du sujet de ses ceuvres, que
'on peut apparenter a ce que Jean-Francgois Lyotard a
défini comme “la condition postmoderne”,*® caractérisée
par la “décomposition des grands récits”! fondateurs de
I'Histoire, entrainant avec elle la mort des utopies et des
avant-gardes. Désormais, tout récit n’était plus qu’une fable
ayant perdu sa crédibilité*? et le scepticisme postmoderne
dévoilal'impuissance fondamentale du savoir, en instituant
une connaissance négative de la science, de I'histoire,
de I'art... Il s’ensuivit que tous les repéres (scientifiques,
techniques, historiques ou stylistiques) étaient appelés a
disparaitre, auxquels se substituait la grande confusion du
relativisme caractérisant, entre autres ceuvres du Pop Art,
la peinture d’Errd qui peut étre apparentée a un charivari
infini, ou régnent les masques et les grimaces. Laurence

2 Marianne Jakobi, Jean Dubuffet et la fabrique du titre, Paris, CNRS éditions, 2006, pp.
65-86.

30 Jean-Frangois Lyotyard, La condition postmoderne, Paris, Minuit, 1979.

31 Ibidem, p. 31

32 Ipid., p. 63.
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Bertrand-Dorléac a souligné le mélange de violence et
de comique qui fonde la démarche de l'artiste attaché a
renvoyer au monde ce qu’il a suscité.*® La caricature est
I'un des outils du peintre — avec la photographie, la bande
dessinée, le cinéma ou les chefs-d’ceuvre de I'histoire
de l'art —, qui sert son dessein de témoin: il malméne
les icones, destitue les idoles et pourfend les “grands
hommes”. Mais, au-dela de cetusage attendu, le caricatural
affecte tous les éléments convoqués a profusion dans ses
compositions monumentales et saturées, augmentant
encore les brouillages qu’il cherche a produire et a partir
desquels s’établit aussi la polysémie de ses ceuvres.
Si le caricatural permet au peintre de caractériser et
condenser, de raconter et dénoncer, il semble que, dans
le méme temps, ce recours aux formes et a I'écriture de
la caricature confére une unité a ses ceuvres, en altérant
les objets, leurs statuts et leurs taxinomies, en provoquant
leur conflagration. La puissance du caricatural procéde
donc d’'une dynamique active dans ses compositions, dont
il faudrait évaluer les implications et la réception.

Une autre voie d’analyse serait a ouvrir autour du
caricatural en tant que vecteur du postmodernisme
considéré comme une culture du reflux ou de la
régression, a rebours des valeurs du progrés attachées
au modernisme. Le caricatural n’implique-t-il pas une
propension revendiquée a l'oubli de la “vie des formes”,
selon I'expression de Didier Ottinger,** mais qu’on pourrait

3 Laurence Bertrand-Dorléac, Erré, Neuchatel, Ides et Calendes, 2004, pp. 40 et
Suiv.

34 Didigr Ottinger, “Courants, vagues, flux et reflux’, L’Art contemporain en question,
Paris, Editions du Jeu de Paume, 1994, p. 42.
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tempérer en évoquant le mépris de I’ "art noble” — issu du
passé et constitué en connaissance — caractérisant les
artistes de la Bad Painting américaine ou de la Figuration
Libre francaise? En I'espéce, le caricatural serait porteur
d’'une violence qui ne résiderait pas exclusivement dans les
sujets (pauvreté, sexualité, souffrances, tabous...) et qui
assimilerait son irruption dans la peinture a une effraction,
s’exprimant dans un jeu de formes frustes, simplifiées a
I'extréme et proches du graffito chez Jean-Michel Basquiat,
d’'un baroque infantile et dégoulinant chez Robert Combas.
Avec désinvolture, brutalité et humour, le caricatural a
participé de la réaction a l'intellectualisme artistique des
années 1970, conceptuel et minimaliste, auquel la Bad
Painting opposait une facture volontairement négligée,
des couleurs discordantes, des empatements excessifs et
un dessin sommaire, qu’on a pu rapprocher d’'une forme
de néo-expressionnisme “‘camp” — d’'un mauvais go(t
outrageant et provocant —, qui prétendait rejeter toutes
conventions picturales. Quel rdle le caricatural joua-t-il
dans cette revendication? Ne parait-il pas avoir menacé
de liquidation la peinture méme, alors que le bad painter
n’était pas trés éloigné des figures contemporaines du
clown ou du persifleur, du bouffon ou de l'idiot, et de leurs
postures simultanément revendiquées par l'artiste a des
fins comiques et dérisoires — toutes qualités équivoques,
proches de celles prétées au caricaturiste?

Le postmodernisme s’est employé a installer le
comiqueaucentredel’artdevenuunespacede calembours,
d’astuces, de citations, de jeux et de détournements a
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vocation ludique, parodique ou comique. Le caricatural
procéde de cette postmodernité qui malméne les repéres
et les valeurs, annihile le bon et le mauvais go(t, confond
les intentions sérieuses et potachiques, pour permettre
a lartiste de s’émanciper des exigences formelles et
philosophiques du modernisme positiviste et progressiste.
Le caricatural devient ainsi un vecteur de dérision des
valeurs esthétiques et éthiques, ou le dissemblable et
I’hétéroclite, 'exogéne etl'inepte se trouvent soudainement
conciliés. Dans ce dispositif, le caricatural joue le réle
d’'un agent de perturbation, au service de l'insouciance de
I'artiste attaché a promouvoir un monde altéré et inversé,
drolatique etdégradé, dontlI’évocation estriche de surprises
déroutantes, d’effets ludiques et de gags comiques, qu’il
conviendrait d’évaluer. Le caricatural appartient donc a
ces agents qui ont entrainé l'art du cété de lidiotie, du
jeu et du divertissement, dont la tentation releve souvent
d’'une sorte de pose, en tout cas d’'une posture attendue.
Mais il a surtout définitivement instillé le doute et semé le
trouble. S’il détruit moins qu’il ne destitue et pervertit, le
caricatural contribue désormais a une remise en cause de
I'acte créateur et a une interrogation du statut de l'artiste,
en dissolvant les supports traditionnels, les formes et
les intentions historiques de I'ceuvre, en engageant les
enjeux théoriques et les débats critiques sur I'essence et
la fonction de I'art actuel, mais aussi sur ce qui le qualifie
en tant que tel, dans un jeu de cartes inlassablement
rebattues entre le majeur et le mineur ou le noble et le
populaire — le high and low.
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N&o existe historiador da arte — vocés me dirdo se
estou enganado! — que seja indiferente a possibilidade de
comunicar aos outros os resultados de suas pesquisas ou
mesmo partilha-los com um publico mais amplo do que
o circulo de seus colegas. Dentre as diversas maneiras
de fazé-lo, as paginas na Internet e as bases interativas
ocupam evidentemente um lugar privilegiado. E nessas
técnicas que espontaneamente pensamos num primeiro
momento quando falamos, como estou fazendo, das
“‘modalidades atuais de difusdo da cultura artistica”. Prefiro
dizer“modalidades”, aqui, e ndo somente “meios” de difusao,
porque a palavra “modalidades”, mais extensa, implica
simultaneamente os instrumentos disponiveis (quer dizer
0s meios), cada vez mais variados e potentes, os dados
armazenados (ou recursos), cada vez mais abundantes, e
os modos de utiliza-los, cada vez mais imprevisiveis.

Ao lado dessa circulagao atual de textos e imagens,
qualificada de “virtual”’, ndo esquegamos que subsistem
modalidades tradicionais de difusdo da cultura e,
particularmente, dos conhecimentos em historia da arte.
Trata-se das atividades dos museus que se intensificam
por toda parte. Trata-se igualmente da organizagcdo de
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exposi¢des temporarias que implicam ora um estimavel
trabalho artesanal, ora uma produgcdo quase industrial.
Trata-se ainda das publicagdes impressas — catalogos de
exposigdes, albuns de luxo, livros especializados, revistas
académicas, revistas de grande circulagao... Nao deixemos
de mencionar também a primeira forma de difusdo, sem
duvida a mais preciosa e mais autenticamente interativa,
que € o ensino, assim como os desdobramentos pontuais
do ensino que sao a conferéncia, o coléquio.

Com respeito as modalidades agora “tradicionais”
de difusdo, digamos que seu carater mais antigo ndo as
impede de se renovar. Como tudo isso esta evoluindo? E
com quais consequéncias sobre o trabalho dos historiadores
da arte? No mundo dos museus, € comum, por parte dos
curadores, afligir-se com o tempo excessivo que se exige
para a preparagao de exposi¢cdes temporarias destinadas
ao grande publico, em detrimento do trabalho aprofundado
com as colegdes permanentes. Esse primado do evento, as
vezes do evento espetacular, afeta igualmente os trabalhos
de edigdo. Trata-se geralmente de conseguir recursos
econdmicos, mas isso propicia também, positivamente,
uma ampliagao da difusao publica.

Em matéria de exposi¢cdes temporarias e de atividades
editoriais, € praticamente impossivel avaliar os progressos
ou retrocessos histéricos globais, ja que a evolugéo nao
se da da mesma forma em todos os paises. Tomando um
exemplo a longo prazo no passado, se considerarmos o
caso particular da Franga, € muito claro que no século XIX
o pais conheceu um periodo florescente no que diz respeito
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a imprensa artistica. Assim, em 1850 existia uma dezena
de periodicos especializados em arte e arqueologia. Em
1860, havia mais de vinte titulos, sem contar os jornais
que informavam o publico sobre as manifestacdes do dia
— as remodela¢des museograficas, a chegada de novas
aquisicdes nos museus, etc. Essas publicagbes misturavam
0 que hoje distinguimos: a critica da arte, a historia da arte
e a literatura da arte. Se houve um retrocesso no século
XX, foi justamente devido a essa distingdo de géneros — a
essa separagao que se efetuou mais cedo na Alemanha
e na ltalia —, dando lugar a constituicdo de uma histéria
da arte especifica, dotada de autonomia cientifica (ou
desejando alcanca-la). Essa autonomia trouxe o risco,
por outro lado, de restringir seu publico ao mundo dos
especialistas, dos profissionais ou amadores esclarecidos.
Quanto as Uultimas décadas, apesar das precaugoes
que devemos ter quando tragamos um panorama geral,
podemos dizer que, ao menos no dominio dos livros e
revistas cientificamente exigentes, produziu-se quase por
toda parte uma retirada dos editores privados (ou seja, dos
que vivem sob imposicbes comerciais), substituidos por
editores institucionais, essencialmente por universidades,
assim como por organismos publicos — museus ou outros —
, €m parceria com mecenatos empresariais (foi o caso nos
Estados Unidos, € o caso na Franga, e me parece que seja
0 caso do Brasil).

Vai ser provavelmente cada vez mais dificil distinguir,
como acabo de fazer, as modalidades tradicionais da edicao
e as modalidades que usam as novas tecnologias, ja que
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muitas publicagcdes estdo em vias de passar do primeiro
ao segundo caso. Isso se da tanto no que diz respeito ao
suporte das publicagdes (o instrumento), quanto a maneira
de acessa-las (0 uso), este ultimo consistindo, para dizer
em poucas palavras, em abandonar mais do que nunca
a leitura seguida e substitui-la por uma consulta rapida,
irrequieta, digamos por uma consulta picada.

Qual pode ser, agora, o efeito dessas mudangas sobre
o trabalho do historiador da arte (se é possivel evocar assim,
abstratamente, essa figura totémica, quando lidamos todos
os dias com a multiplicidade de suas encarnacgdes)? Esse
efeito é benéfico, sem duvida. O estimulo para produzir —
e portanto para pesquisar — provavelmente nunca foi tao
forte, seja devido as inumeras ocasides que temos de
comunicar, seja devido a todos os meios que temos para
fazé-lo, através de sites interativos, de blogs pessoais, etc.
Podemos arriscar dizer que nao existe, hoje em dia, nenhum
trabalho que nao encontre seu meio de difusao (deixando
de lado o problema do custo exorbitante dos direitos para
as reproducoes fotograficas, problema que concerne todas
as categorias, tradicionais ou novas, de publicagdes).

Por isso mesmo (quer dizer, por causa do crescimento
da difusdo), sdo necessarias instituicbes — e nossos
Comités devem se colocar na linha de frente — que
assumam a tarefa de orientar o usuario em meio a massa
descomunal e desconcertante de informagdes e saberes.
Pois de tudo o que se publica, nem tudo é digno de ser
consultado. Digamos até mesmo que a exploragdo dos
recursos acessiveis na Internet comporta um alto risco
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de acidente intelectual para o amador que se lance a
aventura sem referéncias ou conselhos. Portanto, os sites
mais desejaveis sdo aqueles que organizarao o repertorio
dos sites recomendaveis. Entretanto, esse desejo parece
literalmente utdpico, ja que o site dos sites, ou o0 meta-site,
nao poderia estar fixo em um lugar (em um topos). Quem o
construiria? Neste ponto, parece que estamos muito longe
da globalizacgao.

Cuidado com as previsdes! Sera certo que um site
geral de histéria da arte seja impossivel? A esse respeito
também, pode ser que uma verdadeira globalizagao
ja esteja em curso. O Google Art Project nao esta se
realizando? Muitos museus estdo sendo convidados,
progressivamente, a se integrar ao projeto. Serdo todos
convidados? Nao sei. Ja se integraram mais de cento e
cinquenta, entre eles a Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo. Esse € um tema do qual podemos falar longamente,
mas nao agora. Uma questao essencial seria saber como
os historiadores da arte intervém, ao lado dos técnicos de
informatica, num “projeto” como esse, que ja é na verdade
um grande empreendimento, quase uma empresa industrial
e comercial. E quais historiadores da arte? Escolhidos por
quem? Trabalhando a partir de quais diretrizes? Seguindo
orientagdes de quem?

Além desses problemas praticos, juridicos e
geopoliticos, a questao que devemos abordar aqui, ja que
o titulo dessa conferéncia promete que tentaremos tratar
dessa questao, € a das possibilidades de difusao real dos
conteudos das pesquisas em historia da arte. Para que as
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modalidades atuais de difusdo da cultura artistica tenham
a chance de interagir com os trabalhos dos historiadores,
nao €& suficiente que todo o mundo use 0s mesmos
instrumentos, ou meios: ainda é necessario que exista
uma probabilidade, por menor que seja, de encontro entre
a natureza desses trabalhos e a disponibilidade mental de
um certo publico. Ora, seria facil enumerar aqui uma série
de temas que s&o objeto de pesquisas universitarias, de
teses de doutorado, por exemplo, de artigos em revistas
especializadas, pesquisas que sao indiscutivelmente
necessarias ao progresso da histoéria da arte, mas que
frequentemente, por outro lado, tem tudo para desencorajar
a melhor boa vontade dos nao-especialistas.

Diante das reticéncias do publico — € o0 minimo que
podemos dizer — e mesmo de um publico esclarecido que
resiste a entrar nos detalhes infinitos dos comentarios
eruditos, existem reticéncias reciprocas, e necessarias, dos
especialistas que nao compartilham o entusiasmo publico
quando descobertas extraordinarias sao anunciadas na
imprensa: a descoberta em Londres de um retrato de jovem
que seria de Leonardo da Vinci, a descoberta inesperada
em Milao de cem desenhos de Caravaggio, a descoberta
sob um afresco de Vasari, no Palazzo Vecchio em Florenga,
de tracos da Batalha de Anghiari de Leonardo da Vinci...
A paciéncia cientifica se opde assim, tanto a impenetravel
indiferengca ordinaria do publico, quanto a repentina
efervescéncia das midias.

ApoOs essas observagbes, que temo sejam bem
banais, gostaria de testar uma hipotese um pouco arriscada,
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talvez um pouquinho chocante neste recinto. (Prefiro ser
inconveniente durante um instante do que ficar banal). Esta
hipotese supde que entre as orientagées fundamentais da
histéria da arte, tal qual ela € comumente praticada (me
parece), e seu publico-alvo, ndo ha uma divergéncia radical,
nem um fosso intransponivel, nem uma incompreensao
inevitavel. Ao contrario, ha talvez uma convergéncia
profunda. E evidente, os historiadores profissionais da arte
€ seu publico virtual ndo tém os mesmos conhecimentos,
e consequentemente nao tém as mesmas curiosidades
particulares. Mas pode ser que tenham a mesma ideologia
e portanto os mesmos interesses gerais. A similitude
entre eles, para ser breve, seria 0 desejo — ou mesmo a
exigéncia — da verdade documental e, de modo fatalmente
concomitante, a resisténcia a liberdade interpretativa.

Convém aqui, é claro, formular algumas precaugoes
oratorias. Sobretudo a seguinte: os habitos mentais dos
historiadores da arte podem ser constatados e analisados,
no exame de suas obras (e existem, ao lado dos habitos
dominantes, muitas tendéncias utilmente divergentes,
felizmente inovadoras ou marginais), enquanto os habitos
mentais do publico e suas curiosidades sé podem ser
imaginados a partir do que as midias publicam com o
objetivo de satisfazé-lo.

Tendo feito essa ressalva, € bem plausivel que o
publico suscetivel de se interessar pelo que os historiadores
de arte podem lhe dizer, esse publico real ou potencial
deseja essencialmente receber informacgdes veridicas e
certificadas. Hoje, se pensamos no que em geral se espera
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da historia da arte, vemos que se trata em primeiro lugar
de uma questao de autenticagdo. Os leitores de revistas,
0os ouvintes e espectadores de programas de televiséo
sobre a histéria da arte parecem desejar, antes de tudo,
autenticagdes garantidas por experts. O historiador da
arte é assim frequentemente lancado a uma fungao de
expertise, da qual se conhece bem quais interesses
oferece, especialmente (para nao dizer principalmente)
para a avaliagdo monetaria das obras. A partir dai, néao
ha mais descoberta “sensacional’, ou seja, capaz de
mobilizar a midia, que n&o seja de imediato acompanhada
da estimativa do prego que a obra obteria no momento de
uma venda e, eventualmente, do recorde que ela poderia
atingir ou ultrapassar. Fora dessa paixao pela “cotagao’,
que é partilhada por muitos leitores de jornais, e mesmo por
aqueles, a maioria, que nao possuem meios ou intengao de
comprar 0 que quer que seja desse género, a curiosidade
do publico parece dirigir-se (ou ser dirigida), em segundo
lugar, para a revelagado de verdades até entdo secretas,
para a decodificagdo de um significado que estava
escondido, como se a histéria da arte fosse detentora
de chaves que permitissem alcangar a compreensao de
uma obra, especialmente daquilo que esta “na verdade”
representado, do mesmo modo que o conhecimento de
um codigo permite ler um texto criptografado. Verifica-se
gue o sucesso premia muito facilmente os programas de
televisdo que anunciam a revelagao dos “segredos das
obras de arte”. Por que a Monalisa sorri? E verdade que
ela esta gravida?, etc... Em terceiro lugar, a curiosidade do
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publico se dirige facilmente para as biografias de artistas,
para os acontecimentos pessoais que poderiam explicar as
obras. E verdade que Artemisia Gentileschi foi violentada
aos dezenove anos, o que explicaria a violéncia vingativa
de muitos de seus quadros? E verdade que Eugéne
Delacroix sofria por vezes de fracassos sexuais, 0 que
explicaria porque suas obras frequentemente reservam
um tratamento cruel para as mulheres? Assim, acredita-
se que o conhecimento das forgas psicolégicas intimas do
autor revelara “a origem” da obra ou a “palavra final” de sua
criagao.

Ora essas trés grandes categorias da curiosidade
publica, em matéria de arte, ndo s&o na verdade estranhas
as orientagcbes mentais mais comuns na profissdo dos
historiadores. Devemos simplesmente nos apressar em
acrescentar que, entre os historiadores, esses diversos
tipos de curiosidade se manifestam mais sutiimente
(entre eles, e sobretudo entre nds, é claro!). Por mais
que evitem fazer expertises, muitos historiadores da arte
consomem grande parte de seus esforgos em questdes de
atribuicao, ou seja, a identificacdo do artista ao qual cabera
a paternidade de uma obra problematica e, depois, com
a elucidagao das peripécias de sua vida, seus encontros,
as influéncias que sofreu (Georges de La Tour esteve na
Italia? Conheceu diretamente a pintura caravaggesca?
etc.). E esse, além da busca de datacdes exatas, o
exercicio favorito dos historiadores, sobretudo se séao
curadores de museus (talvez menos se sao universitarios),
0 que, afinal de contas, € um trabalho bem normal e dutil.
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Porém, quanto a significagdo das obras, o postulado geral
afirma que ela pode ser revelada, em sua verdade, gracas
ao conhecimento progressivo do contexto, gragas uma vez
mais aos dados biograficos pacientemente atualizados e,
acima de tudo, gracas ao diagnostico ou ao testemunho
dos artistas (e secundariamente dos que encomendaram
a obra) se esses dados puderem ser identificados. Ai se
vé, mais uma vez, uma busca pela origem das obras. Ela
privilegia a biografia, chegando a ceder a anedota. Atradicao
€ antiga. Remonta a Vasari e mesmo a Plinio. Perpetuou-se
até hoje com o privilégio dado as monografias de artistas.
E mais: o peso da informacdo referente aos artistas
modernos e contemporaneos tornou-se praticamente um
empecilho a livre percepcdo das obras. Alguns artistas,
como se desejassem preparar o trabalho dos historiadores
(a nao ser que seja para confundi-los com falsas pistas?),
se dedicaram a rechear suas obras com referéncias
autobiograficas ou elementos de sua “mitologia individual”.

A histéria da arte assim concebida, assim praticada e
assim consumida tenderia a sujeitar todo o campo artistico
a autoridade de um saber. Supde-se entdo que qualquer
questao relativa as obras deve encontrar sua solugéo.
Mas, por outro lado, poderiamos dizer igualmente que ela
encontra assim sua dissolugdo. O enigma esta resolvido. A
obra falou: passemos a seguinte.

Ora, em vez dessa disciplina de historiador que visa,
no fundo, a um fechamento, acredito ser possivel uma
historia da arte aberta a arte da interpretacdo, ou seja a
renovacgao incessante de livres associagdes, a invencao
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de sentidos instaveis, equivocos, antitéticos, aceitaveis
mesmo quando sao contraditorios uns em relagdo aos
outros, admissiveis sob a condi¢ao de nao se anunciarem
como a verdade.

Vejamos, por exemplo, um relevo célebre do qual
existem varios exemplares — entre os quais um no museu
arqueologico de Napoles, outro no museu do Louvre —
esculpidos no século Il de nossa era a partir de um original
grego do século V antes de Cristo. Da esquerda para a
direita vemos Hermes, que vem dar a mao a Euridice a fim
de reconduzi-la aos Infernos, obrigando-a a separar-se de
Orfeu. (Figura 1) O exemplar do Louvre traz acima das trés
figuras a inscrigao tardia de trés nomes significando que a
bela Antiope, que foi amada por Zeus, € apresentada entre
seus dois filhos gémeos, Zetos e Afion. Quaisquer que sejam
0s personagens, a estela é funeraria e ilustra o tema do
adeus. Essa é a verdade, arqueologicamente falando. Ora,
em 1880, Félix Ravaisson, filésofo, arquedlogo e curador
do museu do Louvre, sustentou que a mulher no centro do
relevo parece soltar o brago do personagem a esquerda
para colocar sua mao sobre o ombro do personagem a
direita. Tratava-se portanto, segundo ele, de uma cena
de chegada e reunido, e nao de partida. A reinterpretacao
de Ravaisson nao foi aceita pelos especialistas. O que é
interessante nesse caso (ha muito tempo encerrado), mais
do que o ponto de vista ultrapassado de Ravaisson, mais do
que os argumentos contrarios que |he foram apresentados,
€ que sejamos obrigados a admitir apenas uma unica
interpretacéo. E se as duas imagens, a da separagao e
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Figura 1 - Relevo grego: Hermes, Euridice, Orfeu - séc. I d.C. - Louvre, Paris

a do retorno, fossem simultaneamente perceptiveis? E se
a grande partida fosse também uma reuniao? (Ou se os
reencontros ja anunciassem um adeus?) E se houvesse
uma bela flutuacao de sentidos nessa cena, apesar de sua
inscricao imutavel no marmore?
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Seria melhor retirarmos uma palavra, sem duvida
injusta, do que acabamos de dizer. Ndo, nado somos
obrigados aadmitir, paracada obra, umaunicainterpretacéo.
Vejamos agora, com efeito, o caso dos Cativos (ou Escravos)
esculpidos por Michelangelo para o monumento funerario
do papa Julio Segundo, e mais especialmente as duas
grandes estatuas do Louvre, O Escravo moribundo e O
Escravo rebelde, que chegaram a Franga em 1546, devido
ao abandono dos sucessivos projetos romanos. Desde
o século XVI, foram apresentadas varias interpretagoes
sobre essas esculturas. Os Cativos seriam personificagoes
de provincias conquistadas pelo pontifice e “submetidas
a obediéncia a Igreja apostdlica” (tal foi a interpretacao
de Giorgio Vasari, em 1550). Mas poderiam simbolizar
as Artes liberais que o falecimento do papa deixaria sob
o poder da morte “pois elas jamais encontrariam alguém
que as favorecesse como ele havia feito” (é a interpretacao
de Ascanio Condivi, em 1553). Dado o neoplatonismo
entao vigente, poderiamos admitir também que os Cativos
simbolizavam a alma humana acorrentada ao peso do
corpo. Posto que essas interpretacdées emanam de autores
quase contemporaneos as obras e que foram por assim
dizer validadas pelo tempo que decorreu entre elas e nos,
foram respeitosamente conservadas, embora multiplas,
e até hoje séo recitadas como verdadeiras. Mas é outra
coisa que escreve André Suarés em sua famosa Voyage
du condottiere (1932):

“Todos os gigantes de Michelangelo estdo na sombra. A noite &
seu lugar e seu plano: quer venham da noite ou para ela se encaminhem.
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Todos procuram o sono, ou estdo saindo do sono. E, quer meditem sobre
o dia antes de adormecer, ou que se espantem de ai adentrar, quando
reabrem os olhos, estdo igualmente nas trevas: a noite os envolve. [...]
Criaturas da insOnia desesperada, murmuram, com seu criador, dizendo
invejar o sono da pedra.”

Para essa interpretacéo, nao existem documentos
que a confirmem ou que a invalidem— salvo talvez a forte
alegoria A Noite, que faz pendant com a do Dia, sobre o
tumulo de Giuliano na capela dos Médici na Basilica de
San Lorenzo em Florengca, mas certamente isso néo é
suficiente para nos fazer ver, em todos os “gigantes” do
escultor, figuras envolvidas pela noite e desejosas de sono.
Essa interpretagdo € muito mais uma bela invencédo, uma
daquelas de que sao capazes os escritores de talento. Nao
€ uma verdade verificavel, mas também n&o é uma fantasia
gratuita. E também nao é um significado preconcebido
aplicado a um objeto estranho para torna-lo familiar (ou
simplesmente inteligivel). Ndo € uma “superinterpretacao”,
como dizem, em sua fobia, os adversarios de tudo o que
€ simplesmente interpretagdo, e que s6 tem por norma a
verdade positivista. Trata-se de um desses casos em que a
verdade dos enunciados, quando a arte esta em jogo, deve
dar lugar a sua pertinéncia, ou seja a sua eficacia relativa
em vista de um sentido apenas sugerido. Por “pertinéncia”,
entendemos também, bem entendido, a qualidade dos
enunciados livres de erros materiais.

Por que a histéria da arte poderia e mesmo deveria ser
mais acolhedora a pertinéncia literaria do que tem sido em
geral? — quando existem textos de escritores sobre obras
visuais, o0 que alias nao é tao frequente (veja-se a pobreza
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ou a inexisténcia do que chamamos de “fortuna critica” de
uma obra ou de um artista antigos). Para responder a essa
questao, tarefa impossivel de se executar rapidamente,
seria necessario ao menos evocar o que define aquilo que
€ proprio (talvez!) de uma obra de arte. As coisas do mundo
sdooque sao. “Isto éisto”, podemos dizer a seu respeito. Ou
entdo: “isto significa isso”, seguindo uma relagéo firme. As
obras de arte, ao contrario, sdo o que sao e sao outra coisa
ao mesmo tempo. Ora, a literatura, procedendo sempre por
metaforas e comparacodes, € o exercicio o mais apto para
por em evidéncia essa instabilidade, essa duplicidade ou
essa alteridade (ou essa alteragao) daquilo que é. Vejamos
como Marcel Proust compara o interior de La Raie (A Arraia)
de Chardin — “sua arquitetura delicada e vasta” — a “nave
de uma catedral policroma”. Ou como Rainer Maria Rilke vé
na Vitéria de Samotracia, simultaneamente uma “imagem
eterna do vento grego”, e o movimento de uma “bela
jovem que vai ao encontro de seu amante”. Os escritores,
treinados como sao a ver tudo duplamente, triplamente,
etc., estdo portanto particularmente dispostos a proceder
assim quando se interessam pelas obras visuais.

Mas por vezes eles nao se interessam. Nao importa.
De fato, ndo se trata de privilegiar aqui alguma atitude
profissional, no caso a profissdo de escritor. S0 os proprios
historiadores da arte que podem introduzir em suas analises
a arte literaria da descricdo e da interpretagao criativa.
Eles podem fazé-lo, tanto mais porque o saber, em vez
de bloquear e entravar a imaginagao, tem a capacidade
de reaviva-la e expandi-la. Muitos historiadores fizeram ou
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fazem isso de forma admiravel: Bernard Berenson, Charles
Sterling, Giovanni Agoti... E Charles Sterling, por exemplo,
quem vé as grandes figuras da Pieta de Villeneuve-les-
Avignon “como talhadas no xisto e no calcario, banhadas
de um ar seco e quente”. (Figura 2) E Michel Levey,
escrevendo em 1987 um guia seletivo da National Gallery
de Londres, entao dirigida por ele, que faz uma descricéo
do Davi e Jonathan de Cima da Conegliano onde Davi é
“‘um pastor crianga [...], rustico, um pouco bochechudo,
que transporta a cabegca de Golias como um saco de
mantimentos surrealista.” (Figura 3)

Acrescentemos também que ha artistas profissionais
dos quais ndo sabemos se a arte — na acepgao evocada
agora — lhes interessa. Quando Carl André ou Donald
Judd tomavam partido pela “literalidade” das obras, numa

Figura 2 - Enguerrand Quarton: Pieta de Villeneuve-lés-Avignon, c. 1455; Louvre, Paris
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Figura 3 - Cima da Conegliano: Davi e Jonathan, c. 1505-1510; National Gallery,
Londres

poética “minimalista”, repetiam no fundo a palavra de
ordem de Frank Stella, do inicio dos anos 1960: “What you
see is what you see.” A essa triste tautologia, a essa aflitiva
reducdo do mundo a si mesmo, do isto ao isto, opbs-se
magnificamente Nuno Ramos num artigo para a Folha de
S&o Paulo em 17 de outubro de 2010, “ Bandeira branca.
Amor”, artigo que replicava a polémica levantada por sua
obra Bandeira branca, apresentada na vigésima nona
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Bienal de Sao Paulo. Fazendo referéncia ao “What you see
is what you see” de Frank Stella, Nuno Ramos escrevia:
“Digamos melhor: o que vocé vé nao € o que vocé vé.”

Com essa saudagdao de agradecimento, ou de
reconhecimento, aos escritores ou, melhor dito, aos
talentos e temperamentos literarios, eu renovo os lagos —
sem nostalgia, espero — com essa época em que, dizia eu,
a critica de arte, a historia da arte e a literatura artistica
ainda n&do haviam sido dissociadas. Era um tempo em
que a historia da arte ainda nao tinha seu objetivo em
si mesma, em sua propria autonomia ou em seu proprio
progresso, mas visava, com o concurso da literatura e o
engajamento da critica, favorecer a experiéncia do encanto
ou da forca de uma obra, ou por vezes o seu poder de
sublevagao. Depois os recursos cresceram, a divisdo do
trabalho se impds, a documentagao tornou-se ilimitada e,
ja em 1923, em “Le probléme des musées” [O Problema
dos museus], texto normalmente retomado no seu livro
Pieces sur l'art, Paul Valéry podia escrever essa coisa
terrivel em conclusdo a pensamentos amargos sobre o0s
museus: “Vénus transformada em documento”!

Hoje, providos como estamos de documentos
superabundantes, seriamos muito ingratos de nos queixar
por ter toda essa riqueza ao alcance da mao e dos olhos.
Ninguém, finalmente, nos obriga a submergirmos neles.
Mas, para que as obras vivam — se damos importancia
a essa dimensao da existéncia —, ou seja, para que elas
nos intriguem, esclarecam ou atormentem, ainda é preciso
que elas nao sejam apenas objetos de informacéo.
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As modalidades atuais de difusdo da cultura artistica
consistem cada vez mais exclusivamente na constituicao
e na consulta a bancos de dados, ou seja, na coleta de
informagdes acumuladas, estocadas, e depois secamente
comunicadas. Que possamos encontrar a ocasiao, cada
qual na medida de suas possibilidades, de introduzir nessa
circulagao de conhecimentos uma parte do questionamento
e até mesmo dainquietagao que as proprias obras suscitam,
guando nao séo meros documentos historicos nem simples
produtos de entretenimento.

Traducdo de Ana
Maria Tavares Cavalcanti
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L'image zonarde ou la liberté clandestine

Marie José Mondzain

Dans un monde ou les atteintes les plus violentes a
la liberté passent par les industries de l'information et de la
communication qui usent et abusent des images -ou de ce
que 'on nomme comme tel par commodité- je prétends que
ce qui mérite le nom d’images concerne envers et contre
tout le fondement de notre liberté. Quand ce qui nous est
donné a voir cesse de nous construire en tant que sujet libre
et en tant que citoyen je remets en question la notion méme
d'image dans le champ des industries audiovisuelles. En
effet la question est celle de la reconnaissance en chacun
de nous d’'une puissance de produire non seulement les
formes d’une réalité partagée mais aussi les figures de ce
qui n’est plus, de ce qui n'a jamais été mais surtout de tout
ce qui n’est pas encore. Autrement dit ce que je nommerai
les opérations imageantes sont les ressources d’énergie
ouverte a toutes les formes du possible et plus encore
puisque ces opérations ignorent 'impossible. Les industries
audiovisuelles se chargent non seulement de donner sa
forme au possible amis aussi a I'impossible.

Le capitalisme du vingt et unieme siécle est celui qui
tend a transformer le peuple en public de consommateurs
du visible, public de spectateurs consommeés a leur tour
par le Moloch auquel il se soumet. Pasolini dans Pétrole,
hédonisme de la
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consommation” du néofascisme. Je me suis efforcée
de n’appeler image, de ne réserver ce terme qu’aux
productions qui suscitent chez les sujets de la parole et
du désir une puissance d’'indétermination radicale et donc
de liberté. Voila pourquoi je propose d’appeler Zone cette
place illocalisable de I'image au cceur du visible lui-méme.
Elle est le hors champ immanent au visible. Image est le
nom de I'énergie de tous les possibles. Aussi ai-je appelé
image la “zonarde”.

L'IMAGE ZONARDE

Dire de l'image qu’elle est zonarde peut surprendre:
Le mot est une sorte de néologisme en frangais qui désigne
une facon d’habiter le monde pour un sujet nomade,
clandestin, irrepérable et dont l'identité fugitive échappe a
tout contrdle, a toute assignation a résidence et a identité.
La zone c’est souvent, dans nos cités, la banlieue, le no
man’s land ou le terrain vague. Le zonard est I'habitant
furtif de l'inhabitable. Mais lorsque je choisis ce mot pour
parler de I'image, je fais un pas de plus, ou plutét un pas
de c6té car je souhaite interroger les images non pas pour
en faire un monde a part mais plutét pour découvrir dans
nos opérations imageantes des opérations interstitielles et
clandestines au cceur méme de notre intimité et dans le
sous-sol actif des dispositifs sociopolitiques du pouvoir. Je
veux dire que le site de nos gestes créatifs et imageants
n’est qu’un lieu fictif et se déplace dans une temporalité
furtive installant un écart invisible au coeur du visible lui-

84



L’image zonarde ou la liberté clandestine - Marie José Mondzain

méme. Image clandestine qui brouille les pistes pour n’étre
jamais la proie de I'ordre dominant. Image faible et fragile
qui peut répandre a la fois la joie et la terreur. Mais me
dira-t-on les images sont partout dans I'évidence de leur
présence surabondante et inséparable des régimes de la
domination et de la consommation néolibérale.

Pour éviter tout malentendu j’ai choisi, comme je l'ai
annoncé, de parler d’opérations imageantes plutét que
d'images. Et je dois bien sir m’en expliquer. J'appelle
opérations imageantes celles qui nous font produire des
images et qui nous permettent de les reconnaitre comme
telles et de leur donner ce nom. Je les distingue des
opérations discursives en ce qu’elles sont distinctes des
opérations cognitives parce qu’elles sont radicalement
articulées aux gestes de la croyance. Ce qui ne réduit
pas pour autant les images aux productions visuelles
car la langue, les sons, la poésie ainsi que tous les arts
vivants et la musique sont producteurs d'images au méme
titre que les gestes fabricateurs de visibilités proprement
dites. Cependant rompre tout lien des images avec les
phénoménes cognitifs ne signifie pas non plus que les
images ne nous font rien savoir mais cela signifie qu’au
cceur des effets cognitifs les images ne sollicitent que la
croyance. On ne sait ce que I'on voit qu’a la seule condition
d’y croire. Il faut croire pour savoir ce que I'on voit. Cette
situation fondatrice de la croyance est a la racine des
abus de confiance dont peut user et abuser tout pouvoir
d’'informer. Je rappelle ce mot terrible de Raymond Aron a
qui I'on avait appris en pleine guerre I'existence des camps
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d’extermination qu’il n’avait pas vus et dont les nazis avaient
compose linvisibilité: “On me I'a dit, et comme je ne l'ai pas
cru, je ne l'ai pas su.”

On connait I'anecdote évangélique selon laquelle
Thomas ne croit pas ce qu’on lui fait savoir tant qu’il ne I'a
pas vu. L'important pour nous dans la fable qui relate la
rencontre d’'un homme, Thomas, avec une image, Jésus,
c’est la réponse de I'image: "Touche mes trous” qui fait écho
au “Noli me tangere”. Autrement dit croire ce que 'on voit
suppose que I'on fasse le deuil du toucher. Si, pour savoir,
il faut croire alors la question de l'information est affaire de
confiance ou de crédulité mais aussi de contact singulier
du regard avec une zone immatérielle, invisible, trouée.
L'image ressuscitée est celle du zonard par excellence,
image qui se laisse voir alors qu’elle n’appartient a aucun
espace ni lieu assignable et qu’elle va excéder toute
temporalité. L'image n’est pas immortelle mais elle est
éternelle, dans l'indétermination de sa présence. Présence
dont il faut comprendre qu’elle est le signe d’'une absence
J’y reviendrai car les théologiens du christianisme primitif
ont été les premiers penseurs de la zone de tous les
possibles avant de devenir les Péres fondateurs d’'un empire
de la crédulité et d’instituer une police du regard et de
I'assignation institutionnelle. Le registre de I'image renvoie
de ce fait directement a la question de toutes les formes
du crédit donc aussi du contrat et de la promesse. Qui
est digne de foi dans le registre nécessairement temporel
de tout contrat et de toute promesse sans lesquels il n’y
a pas de lien social possible donc de vie politique? Rien
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d’étonnant a ce que les créateurs de cet empire aient été
les inventeurs aussi magistraux que désastreux du crédit
et de la dette. Nous en savons aujourd’hui quelque chose
dans le monde occidental chrétien.

Si j’ai parlé de gestes de la croyance c’est pour faire
entendre que notre relation aux images ne reléve pas
d’'une faculté psychique spécifique qui serait distincte par
exemple de celle de la mémoire, du jugement ou de la
raison comme on a cru pouvoir le penser et I'enseigner
dans les diverses théories psychologisantes ou dans une
division hiérarchique des facultés de I'dme. Ces théories
ont longtemps supposé que nous étions doués a des degreés
divers d’une faculté nommée imagination ouverte aussi bien
a l'art et a la poésie qu’au fantasme et au mensonge. Dans
une conception des facultés, I'imagination a été suspecte
et le plus souvent condamnée par les philosophes pour
trahison de la vérité ou de la réalité. La fiction c’est—a-
dire les opérations de la Phantasia des Grecs, désigne
en vérité tous les arts de forger. Or 'humanité est une
affaire de forgerons dont les gestes font advenir les figures
de notre reéalité. Freud en abandonnant la psychologie et
donc le vocabulaire de ladite imagination reconnut dans
les opérations imageantes le champ énergétique du désir
inconscient. Le sujet de la parole est alors reconnu d’abord
comme sujet du désir qui des sa naissance compose sa
propre image en relation avec les premiéres stimulations
sensitives qui lui parviennent depuis le monde. Frangoise
Dolto parle méme d’image inconsciente du corps dés la
vie intra-utérine. Fantasmes, réves et représentations sont
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les ceuvres de notre puissance fictionnelle et le resteront
jusque dans les gestes de la raison. L'inconscient est une
zone inassignable ou le sujet qui se construit ignore les lois
de la non-contradiction et de lirréversibilité du temps. Dans
le royaume des images, I'impossible n’existe pas. Il n'est
d’autre régime de l'inconscient que celui de la croyance et
il nous faut donc parler de gestes imageants en tant que
gestes de la croyance afin de comprendre la puissance
opératoire des images que ce soit dans le registre subjectif
ou dans le registre politique. C’est sous le signe de la
croyance et du crédit que peut étre abordée la question
de ce qui constitue le sujet de la parole avant méme qu'il
ait pu faire usage de cette parole a tel point que I'on peut
considérer d’un point de vue clinique que la construction
du sujet de la parole dépend entierement de ce qui se joue
pour chacun de nous dans notre relation aux opérations
imageantes. Les souffrances psychiques infantiles et les
pathologies précoces qu’elles soient d’ordre psychotique
et autistique sont toujours des pathologies de limage.
Nous jouissons et souffrons sur le site interne de I'image
qui est sans doute la couche de sédimentation la plus
archaique sur laquelle se construit le vivant. C'est sans
doute pour cette raison que Fernand Deligny, qui consacra
sa vie aux relations avec les enfants autistes, a pu écrire
que l'image est “peut-étre d’origine animale”, ou encore
ailleurs qu’elle est “un registre fossile de 'humanité”. Cette
souffrance est devenue aujourd’hui souffrance sociale et
politique justement parce que les pouvoirs dominants nous
atteignent directement en envahissant le site intime de nos
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opérations imageantes et donc portent atteinte a la genése
de notre construction subjective. Ce n’est pas un hasard
que ce soit dans le monde le plus soumis a la production
industrielle des images que s’élévent les plaintes les plus
aigues de celles et ceux qui éprouvent des phénoménes
addictifs ou délirants de désubjectivation.

L'empire néolibéral s’est emparé du site des images
pour en faire le site d’'une production imaginaire massifiée.
L’empire de la fiction capitaliste impose a tous les figures du
bonheur et du malheur formatées comme des produits en
série prétsalaconsommationdesconsommateursd’images.
Ces consommateurs sont eux-mémes consommeés a
leur tour par lindustrie de la communication planétaire.
Souvenez vous du film Soleil Vert de Richard Fleischer
(Soylent Green, 1973) qui décrit un monde ou l'on vit déja
a l'état de cadavre et ou I'on organise les funérailles de
celui qui deviendra nourriture sacrificielle et consommable:
il devra se coucher devant un écran vibrant et débordant
des images et des sons qui rendent un hommage jubilatoire
et printannier aux images électroniques et numérisées de
la nature.

Les maitres de nos croyances nous informent de ce
qu’il faut savoir, décident ce qu'il faut ignorer ou oublier et
surtout organisent ce qui doit nécessairement nous faire
jouir ou pleurer. Jamais I'état dans lequel nous sommes
ne fut aussi homonymique d’un devenir image en tant que
chose. Je dis homonymique parce que les images qui hous
submergent sont coextensives a I'espace de la production
capitaliste et donc produisent un empire des images qui
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n’a plus rien de commun avec ce que je désignais sous le
nom d’opérations imageantes. J'appelle iconocratie cette
dictature visuelle qui nous prive de la libre indétermination
de la zone ou se constituent les figures de notre désir et
la liberté de nos fictions. Devenir chose dans le monde
ou I'image des choses transforme tout site imageant en
marchandise ou en client consommateur des images
de choses. Il nous appartient donc au plus haut point de
dénoncer cette homonymie perverse qui prend le pouvoir
sur les gestes et les opérations qui doivent nous construire
en tant que sujets imageants et en tant que citoyens et non
nous deétruire en nous consommant et nous recyclant.
C’est bien parce que 'image ne connait pas le régime
de I'impossible et parce que la croyance ignore les frontieres
du nécessaire et du possible qu’elle porte en elle I'énergie
d’'indétermination absolue qui nous autorise a créer et a
transformer le monde. Dire de la relation des images a la
croyance qu’elle ne se formule qu’en termes d’énergie et
non en termes de représentation c’est reconnaitre que les
opérations imageantes ne sont opératoires que depuis un
site d’'indétermination invisible. Le fameux trou proposé aux
mains de saint Thomas ! C’est ainsi que j'ai forgé la notion
de fiction constituante. J'entends par fiction constituante
par opposition aux fictions destituantes ou destructrices, le
site depuis lequel les gestes imageants donnent forme et
figure a notre capacité d’agir et de changer le monde. Cette
énergie invisible concerne toutes nos créations au-dela des
seules productions visuelles. Les opérations imageantes
sont des gestes énergétiques qui peuvent s’emparer de
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tous les matériaux et de tous les signes. Peindre, chanter,
filmer, danser, ... Tous les jeux sont possibles dont les régles
peuvent changer a tout instant jusqu’au “déréglement de
tous les sens” et surtout du sens.

Jamais dans nos cultures, le terme de crise ne fut
plus utilisé jusqu’a l'usure de ce qu’il désigne. La crise du
capitalisme néolibéral est devenu pour celles et ceux qui
se sentent ses victimes une crise de la subjectivation elle-
méme. Le “tout va mal” désigne ensemble la maladie d’un
systéme et la souffrance des vivants. Tant et si bien que
certains pensent que la bonne santé du systéme suffirait
a assurer le bien-étre et le bonheur des vivants. Certains
pensent qu’il faut soigner le capitalisme pour guérir la
souffrance subjective. Transformer le PIB en mesure du
bonheur me semble la pire des réponses propres a la critique
néolibérale du libéralisme lui-méme. On tombe en effet dans
limpasse que Guy Debord dénoncait avec une parfaite
lucidité dans la Société du spectacle: la forme d’une lutte
contre un systéme doit étre d’abord une lutte critique contre
les formes utilisées par le systéme pour son auto critique.
A tel point que Debord préconisait I'abstention radicale de
toute production d’image et produisait des films sur écran
noir. Je ne choisis pas I'aniconisme ni l'iconophobie ni
davantage I'iconoclasme. Bien au contraire, je dis qu’il faut
défendre et sauver nos opérations imageantes. Mais nous
ne sortirons jamais des impasses du néolibéralisme en
nous battant pour un plus de bonheur, un plus de qualité de
vie, un plus de moralité et d’humanisme social, en un mot
pour plus d’amour partout. On en voit les effets dans les
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populations exclues du bonheur général a qui I'on propose
la réussite spectaculaire dans le spectacle lui-méme. Leur
violence répéte et amplifie la violence du systéme qui les
aliéne.

Un autre monde est-il possible? La réponse exige
que l'on s’arrache a l'univers de la nécessité et que ce
soient tous les possibles qui nous soient ouverts a partir du
moment ou les forgerons de I'impossible sont détrénés. De
fagon étonnante, le premier qui comprit cela fut Saint Paul
qui déclare dans I'Epitre aux Corinthiens que désormais
puisque nous vivons sous le signe de I'image, la lettre et |la
loi sont abolies. C’est lui qui écrit: “désormais tout est permis
(panta exesti) mais il ajoute “tout ne me construit pas” (alla
mé panta me oikodomei). La thése est donc posée avec
autant de violence que de clarté. Mais de quelle construction
s’agit-il? Paul veut-il construire la liberté d’'un monde ou
tout est possible, ou veut-il construire 'Eglise ou l'image
prendra le pouvoir et fera loi? Le dilemme I'a justement mis
en crise, et sa parole inspirée balance entre le choix pour la
transe libre ou le choix de l'institution et du contréle. Paul,
lui, croyait que la fin des temps était proche et n’envisageait
pas d’autre régne que le triomphe imminent de l'image
salvatrice et ressuscitée. Mais les Péres de I'Eglise ont vu
le temps passer et ont pris en main les rénes de I'histoire
politique et le pouvoir temporel de linstitution. Dés lors la
transe est oubliée et les visibilités sont affaire de gestion
pour un pouvoir qui installe une police du regard et un
régime émotionnel de I'information planétaire et univoque.
La maxime est désormais la suivante: faire voir c’est faire
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croire ; faire croire c’est faire obéir. La formule estimplacable
et n’a pas pris une ride. Voila notre héritage dans sa duplicité
oxymorique: Comment faire vivre I'énergie shamanique du
possible propre a nos opérations imageantes? Comment
résister a la propriété monopolistique du visible? L’idiome
de la possession a bien cette ambivalence puisque le
terme désigne a la fois le pouvoir du propriétaire et I'état
d’expropriation. Faut-il choisir entre I'état de possédant ou
celui de possédé? Est-ce que le possédé échappe toujours
a la domination du possédant?

Avant de répondre dans mon idiome a la question
de savoir si et comment on peut construire une réponse
résistante et active aladominationiconocratique, je souhaite
evoquer deux registres actuels de la critique du systeme
néolibéral qui dénoncent [I'exploitation spécifique des
opérations imageantes et la manipulation technologique de
la croyance. Je veux parler de ces récentes adresses faites
a la sorcellerie et au shamanisme dont la transe devient
pharmakon, je veux dire a la fois poison et reméde dans
ces temps de crise. Deux mouvements critiques distincts
et complémentaires ont voulu faire appel a I'anthropologie
pour indiquer les voies d’une résistance a la dictature de
impossible. Les forces de résistance contre I'extinction
de I'énergie du possible veulent désormais faire appel
a d’autres sources énergétiques issues d'une réflexion
anthropologique. La critique de la raison capitaliste doit en
passer par une critique de la raison elle-méme. Le régne
de la raison appuyé sur les forces deux fois millénaires de
l'institution ecclésiale a habilement combiné une domination
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de la croyance et du crédit, de I'abus de confiance et de la
crédulité quin’améme plus besoin des adhésions religieuses
pour maintenir le systéme de sa pseudo nécessité. C’est
dans ce paysage que se sont formés ces deux mouvements
critiques: d’'un cété se fait entendre la dénonciation de
la sorcellerie néolibérale et de l'autre la relance d’une
sorcellerie résistante a cette magie noire du capital. Il
me semble que ce qui se joue dans les deux démarches
partage un commun dénominateur: le désir d’échapper au
soupcon de la régression naturaliste et archaisante et celui
de ne pas tomber dans la consommation néo-spiritualiste
de suppbts du capital. Ces mouvements s’inscrivent dans
une histoire du XXéme siécle: au moment méme ou la
psychanalyse mettait en ceuvre une reconnaissance du
sujet de la parole en tant que sujet du désir, ce sont les
anthropologues qui découvraient et faisaient connaitre
des sociétés ou la circulation des biens et des services,
des personnes, des signes et des choses répondaient et
répondent encore a une tout autre logique que celle que
le monde occidental chrétien considérait comme naturelle
et universelle. L'atteinte salutaire portée par I'anthropologie
a l'anthropocentrisme chrétien occidental a permis une
nouvelle lecture de notre propre histoire. On a reconnu au
cceur de l'occident rationaliste et dominateur I'existence
souterraine, tenace et rebelle d’'une autre histoire: celle des
populations colonisées et asservies, celles des femmes et
des sorcieres, celles des fous et des réprouvés... En un
mot 'immense zone culturelle et cultuelle ou opéraient et
opeérent encore des énergies inassignables, des désordres
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féconds, des chaos inventifs, des brouillages créatifs
et donc finalement une histoire des contre-pouvoirs qui
n‘ont cessé d’exister ft-ce au prix des persécutions,
des asservissements et des exclusions les plus féroces.
Ainsi s’amorga un mouvement qui décida de décoloniser
la pensée, de féminiser la puissance, dans la crise de
redécouvrirlatranse. Enunmotil s’agit de faire agirles forces
du désordre, de les arracher au silence, de reconnaitre la
puissance des faibles. C’est a travers elles que devraient se
mobiliser les figures du possible. Franchir les frontiéres de
limpossible et du permis, tel est le programme de ceux et
surtout celles qui veulent promouvoir un monde différent et
nouveau. Ce n’est pas si simple car, nous disent Stengers
et Pignarre les possédants sont eux aussi sorciers dans leur
ouvrage La sorcellerie capitaliste (publié aux éditions de la
Découverte en 2007). lls font apparaitre au fondement du
systéme un dispositif symbolique et matériel de croyances
et de crédulité, de manipulation du crédit qui nous envoute
en nous privant de toute énergie fictionnelle. La réalité, le
réel méme, c’est ce a quoi 'on nous demande de croire.
Nous vivons donc un paradoxe ravageur, une sorte de
parodie du hégélianisme: tout ce qu’on croit est réel et tout
ce qui est réel est coextensif a tout possible. Donc il nous
est impossible de croire a un autre monde que le monde
réel auquel nous devons croire. Aujourd’hui la crise du
désenchantement est idéologiqguement soutenue par la
rhétorique de la fatalité entretenue par des enchanteurs qui
nous ensorcellent. Prisonniers des sortiléges nous sommes
pris en otage par la sorcellerie du pouvoir économique et
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financier qui met en place I'espace d'un destin inéluctable,
d’'un ordre sur lequel nous n’avons aucun pouvoir. Une
sorte de magie noire nous condamne et nous aliene pour
le plus grand profit de ceux qui croyants ou pas ont surtout
mis en place une machinerie persuasive qui enléve tout
espoir de transformation. Metropolis de Fritz Lang fut dés
1927 une des premiéres fictions cinématographiques qui
mit en scéne la fiction destituante de la grande machinerie
industrielle et financiére que nous entretenons autant par
nos gestes que par notre crédulité. J'évoquais plus haut
Solent Green qui un peu plus tard reprenait au vol le theme
de notre dévoration par la machine que nous alimentons
par notre substance. Isabelle Stengers et Philippe Pignarre
s’inspirant justement des dispositifs d’envoltement dont
ils reconnaissent les opérations dans les dispositifs de
croyance du néolibéralisme, proposent des procédures
micro sismiques de désenvoltement. Les scientifiques, les
hommes politiques, les journalistes, tous sont soumis au
méme traitement: “C’est une “initiation noire”, 'adhésion a
un savoir qui sépare les personnes de ce qu’elles continuent
a sentir souvent, et qu’elles renvoient désormais du cote
du réve ou de la sensiblerie dont il faut se défendre.” En
devenant a notre insu une “petite main’ au service du
systéme, on renonce a penser, et I'on revendique fierement
ce renoncement (les autres, les naifs, ceux qui “en sont
encore |1a”, auront droit a des ricanements méprisants), pour
se soumettre a la dictature du “il faut bien”. “Ce que l'on
faisait faire aux gens au nom du progrés, lorsque ce concept
tenait encore la route, on le leur fait désormais accomplir au
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nom du réalisme”, remarque Isabelle Stengers.

Puisant dans leur connaissance de I'ethnopsychiatrie,
Pignarre et Stengers décrivent le capitalisme comme un
“systéme sorcier sans sorciers”: un systéme qui nous frappe
de paralysie et d’impuissance en nous confrontant sans
cesse a ce qu'ils appellent des “alternatives infernales” - par
exemple: si vous voulez maintenir ou renforcer la protection
sociale des salariés, vous accélérez les délocalisations
et provoquez la hausse du chémage... Philippe Pignarre:
“Un dispositif que ses victimes activent malgré elles: c’est
cela, la définition d’un systéme sorcier !I” Le discours des
hommes politiques depuis deux bonnes décennies pourrait
se résumer a cette phrase, écrivent-ils: “Je vais vous
expliquer les contraintes inexorables auxquelles notre
action est soumise.”

Cette démarche veut opérer comme le hors champ
immanent aux analyses économiques et sociologiques qui
voudraient composer le nouveau masque philanthropiques
des nouvelles dictatures. Stengers et Pignarre voudraient
faire surgir le corps du refus, étre la voix qui conteste,
faire appel a des énergies souterraines pour organiser un
désenvoltement prophylactique. Si le discours du maitre
est une incantation qui nourrit la transe capitaliste alors
il faut faire surgir le régime de conscience que nécessite
la construction d’'un monde autre. On pense au travalil
anthropologique de Jeanne Favret dans la Mayenne aux
prises avec la force des envoltements locaux et découvrant
la complexité paradoxale du désenvoltement dans le cercle
d’'une autre sorcellerie qui opére comme le hors champ

97



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

immanent a la premiéere. De quelle nature est le pouvoir de
ceux qui luttent contre la sorcellerie des maitres? Une pure
émancipation vers l'indéterminé ou la composition d’'une
contre-sorcellerie? C’est en Amérique que I'on a vu naitre
une contre-sorcellerie féminine qui veut armer le peuple des
femmes dont on attendrait la puissance révolutionnaire qui
ferait advenir le peuple tout entier. |l s’agit du mouvement
créé et guidé par Starhawk. En s’inspirant de la sorcellerie
et de la magie primitive des femmes fécondes et furieuses,
ces femmes veulent ou semblent vouloir rétablir un lien
naturel et politique avec les énergies transformatrices de la
terre, de la nuit, avec les forces élémentaires qui produisent
du lien, de I'amour de la solidarité de la tolérance bref ces
nouvelles sorciéres veulent instaurer et faire vivre une sort
de sabbat politique dont les femmes seraient le ferment
opprimeé et désormais émancipé et émancipateur au niveau
de la société tout entiere. “Nous sommes, dit Starhawk,
sur un terrain qui n‘a pas été encore cartographie, nous
créons une politique qui n’a pas encore été définie. Et
pour ce faire il serait peut-étre temps de laisser Martin et
Malcolm débattre ensemble autour de la table du diner en
compagnie d’Emma, de Karl, de Léon et de tous les autres et
de sortir dans l'air frais de la nuit” Starhawk Parcours d’'une
altermondialiste développé dans Femme Magie & Politique
dont le titre original est Dreaming the dark, magic, sex and
Politics (1982) . Les sorcieres altermondialistes plaident
pour I'obscur en se référant aussi bien aux cultes lunaires
gu’au sous-sol ténébreux de 'underground. Soit mais faut-
il nécessairement alimenter la force d’un tel mouvement
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critique a un idiome archaisant, néo-humaniste. Starhawk
dont la traduction francaise fut postfacé par Isabelle
Stengers semble consciente des écueils et fait en sorte de
les éviter. Mais il y a véritablement un risque de moraliser
le monde plutét que de le politiser? de le ré-enchanter
fantasmatiquement plutot que réellement. C’est un écueil
qui guette nombre de mouvements féministes résistant aux
USA, dont une autre figure importante fut celle qui initia la
politique du care autour de Joan Tronto. Tronto publia en
1993, Moral Boundaries. A political argument for an ethic
of care qui fut traduit par “Un monde vulnérable. Pour une
politique du care”. En face de la critique du néolibéralisme
en termes de manipulations aliénantes de la croyance, les
contre-pouvoirs sont pensés par un ensemble composite
de militantes mi-Erynies mi-Euménides qui instaurent un
nouveau régime de rapport intrasubjectif et intersubjectif.
Le souci de l'autre et I'énergie amoureuse prennent la
place du contrat politique et de I'accueil inconditionnel que
nous devons a tout autre quel qu’il soit. La difficulté vient de
ce qu’il est compliqué et presque contradictoire d’exercer
ensemble la clandestinité et '’hospitalité, la solitude et le lien.
Et pourtant c’est la le vrai nouage porteur du changement.
Les opérations imageantes sont habitées par une énergie
oxymorique, une puissance de brouillage qui met et doit
mettre le sujet du regard en situation de crise, c’est-a-dire
de violence interne et de force symbolique.

Je voudrais ici revenir en arriére, cet arriere étant
le fond historique grec sur lequel il nous faut bien
comprendre ce qu'est une crise. Tout l'intérét de ce
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by

retour aux Grecs consiste a entendre ensemble toutes
les strates sémantiques du mot crisis qui pour une oreille
grecque permettait d’entendre dans le phonéme de la
crise tous les harmoniques du mot lui-méme. Crisis c’est
la transe, c’est la convulsion, c’est la séquence épileptique
inséparable de la mantique. Entre le fou et le devin, entre
le devin et le sage, il 'y a qu’un écart que Duchamp aurait
nommé inframince. Cet écart imperceptible qui sépare
le dément du visionnaire est une zone inhabitable, un
no man’s land, un terrain d’'indétermination ou le vague
divague mais ou la divagation inscrit un terrain de lutte.
Crisis donc mais comment ne pas rappeler aussi que pour
I'oreille grecque crisis signifie jugement, Krind je discerne
et je juge, krites Cc’est le juge qui siege dans un tribunal.
Donc les opérations critiques loin d’étre des mouvements
convulsifs, pathologiques et hors de tout contréle, sont au
contraire des opérations de discernement et de jugement
qui ne vont pas sans déboucher sur des décisions claires
et clarifiantes. Ce spectre sémantique est une indication
fondatrice pour qui veut comprendre que celui qui en passe
par les étapes d’expérience d’irréalité voire d’hallucination,
est aussi le sujet du jugement et du choix éclairé. Comment
comprendre cette figure quasi oxymorique de la crise si ce
n’est en la considérant politiquement? C’est bien ainsi qu'il
faut considérer les Maitres fous de Jean Rouch: la séquence
rituelle et carnavalesque fait de la transe un opérateur
d’analyse politique spectaculaire. Reste la question toujours
ouverte: comment faire opérer dans le réel I'énergie
révolutionnaire des images? comment transformer le réel a
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partir des contre-pouvoirs qui s’expriment librement dans le
hors champ de I'ordre dominant?

Je proposerai quant a moi une autre voie fondée
sur un retour au lexique de la zone afin de redonner
aux opérations imageantes leur énergie résolument
révolutionnaire. Mon hypothése est alors la suivante: seules
les opérations imageantes occupent ce lieu du possible, le
font exister et distribuent a toutes et a tous sans distinction
le pouvoir de créer d’autres mondes, des mondes a venir,
des mondes possibles.. Donc pour me faire comprendre,
je passerai par trois points: la chdéra platonicienne, le
shamanisme des images et pour finir I'inframince de
Marcel Duchamp. Hors de tout cercle sorcier il s’agit de
penser le lieu illocalisable de I'image: ce que j'appelle une
zone et que Platon dans le Timée appelle Chéra. comment
comprendre la non-appartenance de lI'image a un régime
disjonctif a un espace controlable et mesurable? Avec elle
la logique du tiers exclu devient alors une logique du tiers
inclus c’est-a-dire qu’entre deux éléments contradictoires,
voire conflictuels et irréductibles I'un a l'autre, il ne faut pas
choisir et exclure I'un des deux termes et n’en garder qu’un
seul au nom de l'univocité de la vérité. Bien au contraire en
présence de deux éléments qui sont sans rapport possible
seule 'image met en rapport ce qui est sans rapport. Les
opérations imageantes surgissent dans une zone sans
lieu qui met en rapport ce qui est sans rapport. Platon fait
I’hypothése constituante d’'un genre de I'étre qui ne reléve
étrangement ni de I'étre ni du genre, et dont il dit qu’il est
difficile a penser, obscur, aporétique, mais saisissable en
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réve (oneiropoloumen), Il écrit que ce site qu’il nomme
chéra est la mére, la matrice et la nourrice du visible. Je
choisis de traduire chéra par zone, m’inspirant dans nos
langues de ce qui sonne et résonne politiquement dans ce
mot et que je précisais au départ. Lorsque les Chrétiens ont
inscrit dans l'icbne ce qu’il en était du corps de la Vierge,
ils ont écrit pour le nommer chéra tén achérétén, que I'on
pourrait traduire par site de tous les insitués ou insituables,
donc zone atopique. Autrement dit chéra est le contraire
de topos, de la place naturelle ou légitime occupée par les
corps et par les choses. Rien de ce qui a lieu ne serait
visible sans I'invisible chéra. La zone n’appartient ni a I'étre
ni au non-étre comme le dit 'Etranger dans le Sophiste.
L'image eikdn, plus exactement le semblant, se laisse voir
en apparaissant et disparaissant sur un mode sensible a
partir d’'une zone d’indétermination absolue, impensable.
Platon le désigne comme giron virginal et fécond du visible.
Qui dit mieux pour préparer le terrain de l'incarnation de
l'infini a partir d’'une matrice indéchirable et féconde. On
aurait pu en rester |a si la sorcellerie des fables chrétiennes
s’était contentée de nous libérer de la pure nécessité que
nous impose I'expérience de I'espace et épreuve du temps.
Mais les sorciers veulent toujours le pouvoir et I'image
eut beau dire: “mon royaume n’est pas de ce monde”, les
théologiens et 'empereur ne I'entendirent pas ainsi. C’est
que les opérations imageantes rompent avec I'évidence du
visible, non pour mettre en doute I'expérience effective de la
manifestation du monde et des effets de cette manifestation
sur notre corps et notre affectivité, mais pour ne pas faire
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de cette expérience une épreuve muette et passive dans
un temps homogene et irréversible nous privant de toute
initiative et donc de toute liberté. Les opérations imageantes
connaissent toutes les permutations, renversements,
réversibilités qu’il s’agisse du sexe, du genre, de la place
sociale, du partage des pouvoirs et des forces. Les images
sont trans-genre, queer parfois, transgénériques toujours.
A co6té de ce qui se poursuit inexorablement et dans cette
poursuite inexorable a cété de ce qui nous poursuit ou que
nous poursuivons, il y a place pour toutes les irruptions de ce
qui arrive contre toute attente et pour tous les jeux du désir.
En ce sens les films de Weerasethakul et particulierement
Tropical Malady est la réponse la plus opérante que I'on
puisse opposer a Soleil vert. La relation entre les vivants
et les morts est une relation irréductible qui fait parcourir a
chacun la trajectoire la plus implacable et, dans le méme
mouvement, cette relation est celle qui est totalement
innervée par le désir. Les vivants et les morts qui sont
sans rapport, sont les sujets désexualisés d’'un érotisme
initiatique qui les met en rapport sur le mode imageant de
'apparition et de la disparition. Leurs énergies circulent
dans tous les sens et dans la nature entiére la course de
'un vers l'autre, de I'un contre l'autre se déroule dans un
temps réversible, dans la permutation des places, dans les
marges suburbaines d’'une zone ou I'on se perd pour se
trouver et ou I'on se trouve pour se perdre. La forét vierge
comme on l'appelle alors que les chrétiens auraient bien
du mal a reconnaitre dans la Vierge I'esprit de la forét. Et
pourtant ! Weerasethakul est sans aucun doute un maitre

103



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

de la zone, un maitre-fou de la fiction cinématographique.
Je pense qu’il n’est pas nécessaire de construire
un appareil théorique de résistance au pire que I'on nous
réserve mais au contraire il nous fautimpérativement confier
a la quotidienneté des gestes imageants la charge de faire
vivre les énergies révolutionnaires de tous les contre-
pouvoirs. En quoi cela consiste-t-il? Il s’agit, me semble-t-il,
de faire vivre une chéra partout ou nous sommes, c’est-a-
dire de créer partout ou nous agissons un site d’accueil et
de recueil, d’hospitalité inconditionnelle a tout autre dans
une égalité fictionnelle et constituante, en un mot de faire
surgir a tout instant une zone pour les zonards. Soyons
zonards, opérons par la force des énergies fictionnelles.
Les artistes sont nos guides sur le chemin de notre “devenir
zonards”. Les gestes d’art sont par excellence ceux qui
mettent au monde, donnent naissance a ce site de liberté
sans entrave et sans assignation a résidence ni a identité.
La zone n’est pas ailleurs, n’est pas un lieu d’exclusion,
ni un désert privilégié qui échapperait a I'espace des
dispositifs de pouvoir. La zone est au cceur méme de ces
dispositifs le site de la fragilité, de I'énergie sismique et
fracturante qui habite comme les Erynies au cceur de la
cité. C’est le sujet de Théoréme de Pasolini. Un inconnu
venu d’on ne sait ou et allant, on ne sait ou, fait surgir au
ceeur intime d’une famille totalement conforme une zone
révolutionnaire. La sexualité devient alors le mode irruptif
et éruptif de la mise en crise des rapports. C’est parce que
linfini et I'incontrélable sont immanents a notre monde,
qgu’il nous incombe de les faire opérer. La clandestinité
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n‘est pas sans risque ni sans danger. Cette puissance
constituante s’exerce tant sur le plan subjectif que dans
le champ politique c’est-a-dire celui de la communauté
qui tend a se constituer comme peuple. La confusion des
genres, l'indifférence des sexes, la permutation des places
assignées par l'ordre et la hiérarchie sociale ainsi que
par la distribution biologique des fonctions, tout cela peut
s’effacer au profit d’'une naissance qui n’est autre que celle
de I'image a I'état naissant. L'image est et doit étre un état
de notre relation au monde a condition d’étre fidéle a cet
état naissant. Hannah Arendt a su faire entendre dans son
propre vocabulaire politique que '’humanité a seule la place
insigne que lui confére le don des commencements. La
naissance est alors le pardigme de toute liberté.

Je ferai un dernier pas sur le chemin qui devrait nous
faire reconnaitre le site de I'image comme zone rebelle a
toute assignation a résidence et a toute identité fixe qu’elle
soit nominale, sexuelle, grammaticale, locale ou temporelle.
L’hymen virginal n’était que la pensée de la mince pellicule
indéchirable qui contenait I'infini sans le réduire et 'enfermer
dans une cléture. Membrane qui sépare l'irréductiblement
séparé, elle met en rapport sans fusion ni confusion ce qui
est par nature et par définition sans rapport. L'image est
dans la zone sur ce site pelliculaire et membraneux ou il n’y
a ni rapport sexuel, ni mélange au coeur de 'union. C’est ici
pour conclure qu’il faut saluer 'invention magistrale du grand
zonard que fut Marcel Duchamp lorsqu’il inventa le terme
d’inframince. Renongant a faire des “images rétiniennes
et sentant la térébenthine” dans un monde ou son talent
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aurait été réduit a la production d’objets de délectation et
de consommation, Duchamp entre dans la plus grande
réserve, dans I'abstinence iconique pour mettre uniquement
en ceuvre une zone imaginaire, et révée meétaphorisée
par le gaz, la fumée, I'odeur, les flux les poussiéres et les
évaporations Inframince sera la membrane sur laquelle le
visible laissera sa trace illocalisable et furtive. La Mariée
et les Célibataires sont les organes d’'une machinerie
désirante et virginale donnant naissance a la transparence
sismique et zébrée du Grand Verre. On ne saurait produire
une proposition plus fracturante de 'ordre établi dans les
arts plastiques. Lartiste est un zonard, vagabond inventif
sans domicile fixe, qu’aucune police ne peut arraisonner.
Dés lors la transformation du monde ne peut étre qu’une
transformation du regard sur lui, une transe insolente des
gestes productifs, une transfiguration électrique et gazeuse
de toute consistance propre a la marchandise.

Quand Paul, emporté par I'hystérie révolutionnaire et
universaliste de son éloquence enthousiaste déclare que
désormais il n’y a plus ni homme ni femme, ni citoyen ni
esclave, ni juifs ni paiens, lorsqu’il dit que ce qui est impur
n’est pas ce qui entre dans la bouche mais ce qui en sort,
il donne le signal des enjeux, mais il fut entendu comme
sonneur du tocsin du retour a I'ordre. Tous les sans-voix et
les sans pouvoir étaient préts a se reconnaitre dans ce roi
de carnaval crucifié et tourné en dérision se désignant lui-
méme dans le hors champ de tous les regnes dominants.
Le zonard par excellence c’était sans doute ce juif errant,
image du pére incrée, orphelin sans sexe et pére de sa
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meére, elle-méme épouse de son fils et créée par lui...image
inassignable introuvable, hermaphrodite ou androgyne
comme les péres ont parfois osé le suggérer. Les opérations
imageantes sont créatrices de permutation, de réversibilite,
de déplacement des identités, un jeu d’apparitions et de
disparitions ou I'essentiel se joue dans le regard auquel il
s’adresse. Dans la zone il n’y a de place pour personne.
Cette souveraineté de I'adresse quand l'artiste renonce a
tout pouvoir se déclare comme le nouveau shamanisme qui
fait basculer de fagon oraculaire toutes les identités.

Ces quelques pas rapides, trop rapides mais j'espére
indicateurs de piste devraient nous permettre de conclure
que limage produit cette fiction constituante que nous
appelons '’humanité et qui n’est pas un genre, qui ignore la
différence, toutes les différences et qui devient de ce fait la
matrice d’'un rapport égalitaire que jappelle aussi la fiction
constituante propre a produire le peuple. Autrement dit
image est carnavalesque ou elle n’est pas. J'entends par
carnavalesque toute séquence temporelle ou I'événement
redistribue avec autant de séduction que de violence les
fonctions et les identités en les brouillant toutes. Le monde
est une machinerie ludique dont on peut changer les regles
non seulement a la mesure de la liberté que I'on s’accorde
a soi-méme mais surtout a la mesure de la liberté que
'on donne et que I'on accorde aux autres, a tout autre
sans conditions. L'image doit étre révolutionnaire sinon
’lhumanité ne sera pas.
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ART CONTEMPORAIN ET ANTHROPOLOGIE

Thierry Dufrene

Université Paris Ouest Nanterre La Défense

Secrétaire scientifique du Comité International d’histoire
de I'art (CIHA)

Je poserai ce soir la question des relations entre art
contemporain et anthropologie, d’abord du point de vue des
artistes, ensuite du point de vue des historiens de 'art avant
de conclure sur un chantier commun meneé actuellement par
des anthropologues, des historiens d’art -dont moi-méme-,
et des scientifiques.

1. Entre les artistes contemporains et I'anthropologie,
on observe depuis les années 1960 un chassé-croisé qui
pose de nombreux problémes.

En sortant des limites de l'esthétique, les artistes
contemporains d’Europe etdes Etats-Unis—onvales appeler
par commodité “les artistes occidentaux’-, se sont orientés
vers des questions culturelles et sociales beaucoup plus
larges. Leurs installations, leurs performances interrogent
les fondements de la vie en société, les mythes et les
rituels qui 'organisent, les identités et les mémoires. Trés
souvent, ils se confrontent aux pratiques extra-occidentales
et puisent des références dans les attitudes des “cultures
autres” comme autrefois Picasso et Braque puisaient dans
les formes de I' “art négre”. lls deviennent “anthropologie-
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philes”, si vous me pardonnez ce néologisme mal construit,
dans le sens ouils sont intéressés par I'anthropologie (c’est-
a-dire la connaissance du fait humain, dans ses rapports
avec I'environnement, la nature, les autres especes, etc).
lls sont intéressés a la connaissance des différences et des
points communs entre les cultures. On peut citer comme
exemples Josef Beuys ou Robert Filliou.

A l'opposé, les artistes autochtones furent, on les
comprend, “anthropologie-phobes”, car pour eux le musée
d’anthropologie était celui ou le regard colonial les réduisait
a I'état de sous-hommes, d’objets que I'on étudie, sur
lesquels on disserte, et dont évidemment on se démarque.
En 1987, l'artiste James Luna, un Lusieno de Californie,
reste immobile pendant plusieurs jours dans une vitrine
du musée de 'Homme de San Diego (Californie). La
performance s’intitule The Artifact Piece. Le public est invité
a constater la mort de I'Indien, réifié par le musée et par le
fétichisme du “primitif”.

Un an plus tard, lors des Jeux Olympiques d’hiver
de Calgary en hiver 1988, I'exposition The Spirit Sings
qui montrait uniquement des “commodities”, des objets
traditionnels et folkloriques amérindiens, est I'objet de
vives critiques. L'une des réactions les plus fortes est la
performance Artifact number 671b de Rebecca Belmore,
une Anishinabe de Colombie Britannique. La encore, I'artiste
se met en scéne en ironisant sur le voyeurisme du regard
en quéte d’exotisme. Elle souligne le cliché qui voudrait que
parce qu’elle est Indienne, elle ait des pratiques différentes,
et méme franchement sauvages, comme on le voit!
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Pour résumer le dilemme, on peut dire que les artistes
occidentaux, ceux du mainstream, s’ouvrent avec délice et
bonne conscience a la différence, tout en se réjouissant de
ce que leurs pratiques actuelles ressemblent aux pratiques
culturelles de sociétés traditionnelles qui intégraient
art a leurs pratiques sociales, sans le cantonner au
domaine réserveé et étroit du musée, alors que les artistes
autochtones, eux, revendiquent une égalité de traitement
et veulent étre considérés comme des créateurs singuliers.

De ce chassé-croisé et du malaise qu’il provoque, le
débat suscité par I'exposition Magiciens de la terre (1989)
au Centre Pompidou a Paris, d’abord chez les artistes,
mais aussi chez les anthropologues et les historiens de I'art
est emblématique. Je rappelle que son organisateur Jean-
Hubert Martin avait invité 50% d’artistes extra-occidentaux,
et les avait confrontés a des artistes du “monde de l'art”
occidental. Je n’entrerai pas dans le détail du débat: il a
été maintes fois analysé. Les principaux reproches faits a
I'exposition furent ceux-ci:

-queles commissaires avaient sélectionné eux-mémes
les artistes selon des critéres occidentaux (soit depuis
I'Europe, soit en faisant de brefs voyages ethnographiques
sur le terrain),

- qu’ils avaient cherché a “réenchanter” la production
artistique occidentale qui s’essoufflait en faisant passer
les artistes occidentaux pour des “magiciens”, pour le plus
grand profit du marché de l'art,

- qu’ils avaient masqué sous des ressemblances
formelles superficielles des différences de fond dans le
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statut des oeuvres présentées, en présentant des oeuvres
totalement décontextualisées.

En fait, comme I'exposition au Musée d’art moderne
de New York (le MoMA) Primitivisme dans I'art du XX° siécle
de William Rubin avait fait le point en 1984 sur les emprunts
formels de I'art occidental, Magiciens de la Terre présentait,
elle, au Centre Pompidou, des artistes “compatibles” les uns
avec les autres a I'échelle de la planéte, notamment parce
gu’'avaient été privilégiés du cété occidental les artistes
du type de I'*
gu’employa Hal Foster, quelques années plus tard.

En 1995, en effet, dans un article important, “The
Artist as Ethnographer” (publié in Fred Meyer, ed., Traffic
in Culture (NYU Press, 1996), le critique et historien d’art
définissait I

artiste en ethnographe” selon I'expression

ethnographic turn” de l'art contemporain. Il
mettait aussi en garde contre un risque d’'imposture, car
selon Foster, I'artiste ethnographe ne pouvait rien faire
d’autre que projeter un point de vue occidental sur des
productions artistiques réalisées dans des contextes
totalement différents, projection accompagnée de la bonne
conscience de s’ouvrir a d’autres cultures. (vous voyez
a I'écran le flyer d’'un colloque récent au musée du Quai
Branly qui faisait référence au texte d’ Hal Foster)

Dans l'attitude ou lartiste joue a I'ethnographe, Foster
voit le double symétrique inversé de l'anthropologue jouant
a l'artiste et dont le prototype, méme s'il est trop bien élevé
pour le dire, lui semble étre James Clifford. Ce dernier n’avait-
il pas en effet élevé au rang de modéle pour sa propre
pratique d’anthropologue ce qu'il avait nommé le “surréalisme
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ethnographique”? Pour Georges Bataille etlarevue Documents,
mais aussi pour André Breton et le groupe surréaliste (ici la
revue Minotaure rendant compte de I'expédition Dakar-Djibouti,
avec Michel Leiris et Marcel Griaule), les “cultures autres”
devaient étre abordées par le biais de la rencontre fortuite et
de l'inconscient, du voyage intérieur et de la mise en récits. La
mise en oeuvre de ses rencontres s'opére par le procédé du
collage, comme on le voit dans 'Exposition surréaliste d’objets
a la galerie Charles Ratton a Paris en 1936.

Quels artistes visait la critique de Foster? Sirement
beaucoup de “Magiciens de la terre”! Mais aucun n’était
nommeé. Certainement ceux qui a la suite de I’Action Coyote
de Josef Beuys (1974), délaissant I'iconographie occidentale,
avaient pris I'habitude de puiser dans les mythologies ou les
pratiques d’autres cultures (éventuellement James Turrell
qui dés les années 1980 imitait dans son Roden Crater les
lieux d’observation du ciel par les Indiens Hopi), ou encore
devenaient des artistes explorateurs parcourant la planéte
comme Richard Long. Foster parle aussi d’artistes ayant regu
des commandes et qui travaillent in situ avec les communautés
minoritaires dans les villes multi-ethniques: il y voit une maniére
de “patronage”, de paternalisme. Charles Simonds avait alors
commencé a implanter dans Harlem ses “dwellings” ou un
peuple de fiction ethnographique, “The little people”, était
cense vivre.

Certes Foster avait bien raison de mettre en garde les
artistes occidentaux contre le “narcissisme ethnographique”.

Certes, il faut bien continuer la démolition critique du
concept de “musée d’anthropologie”, continuer I'ceuvre de
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Luna ou de Rebecca Belmore, tant que le travail critique et le
travail de mémoire n’ont pas été accomplis.

Certes, les artistes ont bien raison de mettre en
place des stratégies de “display» ou de contre-enquéte
muséologiques pour critiquer les “récits de l'autre” que
I'Occident a pu produire. On peut penser a Fred Wilson
qui a représenté les Etats-Unis a la Biennale de Venise en
2003 (50° biennale, sur le theme Dreams and Conflicts)
et qui travaille sur la mémoire de I'esclavage a travers les
accrochages et les réserves des musées, a Peggy Buth,
qui revisite avec humour le musée ethnographique de
Tervuren prés de Bruxelles dans Desire in representation
ou encore a Kader Attia qui dans la derniere documenta
recrée le dispositif d’'un musée d’anthropologie.

Mais il est tout aussi certain que les données du
probléme ont changé depuis 1989, et depuis I'article de
Foster. Notamment parce que Magiciens de la Terre a
été ce que jappelle un “malentendu productif’. Cette
exposition mérite le qualificatif de post-moderne, ou
au contraire d’ante-moderne si 'on considére, comme
Bruno Latour, que “nous n’avons jamais été modernes”.
En effet, avons-nous jamais vraiment renoncé a
I’hybridation entre les catégories? Art contemporain,
art ethnographique, world art, global art: les frontieres
restent perméables. L'exposition Magiciens de la Terre
a fait naitre un “imbroglio” dont nous ne sommes pas
encore sortis, et je pense que cet “imbroglio” (c’est un
mot qu’aime bien Latour) est ce que moi jappelle un
“‘malentendu productif”.
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L’exposition a en effet brouillé les frontiéres entre
le musée d’ethnographie et le musée d’art contemporain,
rendant par exemple possible la création du Musée du
Quai Branly (ouvert en 2007) qui présente a la fois des
objets issus des cultures traditionnelles et des expositions
d’artistes contemporains. Elle a fait sortir les productions
extra-occidentales du champ du rituel et de la tradition
dans lequel on les maintenait. Magiciens de la Terre et
ses répliques -je pense a Partages d’exotisme en 2000
(Biennale de Lyon) (je vous montre ici 'oeuvre du Bulgare
Solakov qui imagine un collectionneur de Lichtenstein ou
Dan Flavin en pleine forét africaine)- ont surtout enregistré
le déplacement des positions des “anthrologie-philes” et
“antrhopologie-phobes” que j'évoquais tout a I'heure.

Les premiers ont questionné leur empathie
anthropologique, n’hésitant pas a se moquer d’eux-
mémes. Comme l'avaient fait dés septembre 1972 Lothar
Baumgarten & Michael Oppitz qui allaient “a la conquéte
de I'hémisphére sud avec un cigare” ... dans le jardin
botanique de Berlin | Le Belge installé a Mexico Francis
Alys questionne ironiquement dans une performance sur
la place de la cathédrale de Mexico ou les sans-emplois
viennent offrir leurs services a d’éventuels employeurs,
la posture de I'artiste voyageur qui reste malgré tout un
touriste! Sergio Vega, dont j’ai vu pour la premiére fois en
2006 l'oeuvre Crocodilian Fantasies au palais de Tokyo,
meéne depuis 10 ans cette recherche mi-sincere, mi-ironique
sur le paradis terrestre qui selon le livre de Antonio de Leon
Pinelo, El Paraiso en el Nuevo Mundo (1650) se trouve en
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Ameérique du Sud. Je suis tenté pour mon premier séjour ici
de lui donner complétement raison! Sergio Vega, lui, situe
'Eden dans le Mato Grosso.

Mais surtout, si les artistes du mainstream de l'art
contemporain usent encore du point de vue de I
ethnographe”, c’est pour questionner leur propre univers
culturel. C’est le cas encore de Francis Alys lorsqu’il adopte
la forme de la procession religieuse, comme celle de la
Vierge de Guadalupe, pour s’amuser de la maniére dont les
musées d’art moderne sont comme des sanctuaires avec
leurs oeuvres qui sont comme les icbnes d’'un nouveau culte.
Dans Modern procession (2002), Francis Alys organise un
défilé joyeux et solennel a la fois, avec orchestre péruvien,
pour le transfert de répliques d’oeuvres entre le MOMA de
Manhattan et le MOMA du Queens (et la bien vivante artiste
Kiki Smith). Les artistes Dias & Riedweg, bien connus ici
au Brésil, collaborent dans Funk Staden (2007) avec des
danseurs des favelas de Rio, établissant une filiation
anachronique entre le Funk Carioca et le livre d’Hans Staden
(1527-1578) qui témoigne des premiers contacts entre
explorateurs européens et tribus indigénes du Nouveau
Monde. En réinterprétant sous forme de tableaux vivants
les gravures originales du livre, les danseurs pointent
également la marginalisation des favelas par les médias
modernes. D’autres artistes constatent avec humour que
les “cultures autres” ont vite renvoyé en boomerang aux

artiste

Occidentaux ce que ceux-ci appréciaient dans leur culture.
Dans une récente vidéo intitulée “Coupé/décalé” (2010),
l'artiste francaise Camille Henrot s’amuse de ce que le
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saut a I'élastique, qui est la reproduction occidentale d’'une
tradition mélanésienne, conditionne maintenant la forme
«destinée aux occidentaux” de ce méme rituel. Al'ére de la
mondialisation, tout s’échange, rien n’est pur.

Que s’est-il passé depuis 1989 du cété des artistes
que javais appelé “anthropologie-phobes”, mais que
la mondialisation ne permet plus désormais a mon sens
d’appeler “autochtones” -méme si cela reste une appellation
politique employée dans certains pays comme le Canada
ou I'Australie? Aprés une premiere phase ou I'empathie
de la culture occidentale pour les cultures autochtones
a été rejetée comme un véritable néo-colonialisme ou
considérée de fagon mercantile purement mercatile comme
un débouché marchant, est survenu ce que Allan J.Ryan
appelé le “trickster shift” des années 1990. “Trickster”, du
nom de I'animal rusé des mythologies amérindiennes, le
plus souvent un coyote, qui joue des tours aux autres et n’est
jamais ce qu’on croit qu’il est, qu’a étudié I'anthropologue
Paul Radin. Jean-Philippe Uzel rappelle qu’on le nomme
souvent le “Décepteur’, celui qui décoit les attentes,
embrouille et déplace toujours les significations. Des artistes
comme Ron Noganosh, Brian Jungen (et ses masques
confectionnés avec des chaussures Nike), et, mon favori:
Jimmie Durham (dans cette CEuvre en bois, sculptée par
un chien, peinte par un homme, Hommage a Filliou, 2003),
ont joué de cette “esthétique de la déception” en créant des
objets qui paraissent des objets anthropologiques, mais qui
sont en réalité des objets esthétiques, des objets naturels
qui sont en fait culturels, ou vice versa, ou plutét I'un et
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'autre, en méme temps, tout dépendant du point de vue
dont on les regarde. A la derniére documenta, Durham
présentait ainsi des objets tricksters.

L'imbroglio cher a Latour ou le “malentendu” productif
comme je l'appelle a eu pour résultat que désormais,
comme dans la fameuse image double du “lapin-canard”,
un objet ethnographique et un objet artistique apparaissent
comme les 2 faces conjointes d’'une réalité culturelle.

C’estpourquoinotre collegue canadienne Ruth Phillips,
ancienne Présidente du Comité International d’Histoire de
I'art, professeur d’histoire de I'art et spécialiste a la fois de
I'art africain et de celui des Premiéres Nations, avait bien
raison de tempéter au cours du colloque “Histoire de l'art
et Anthropologie” du Comité International d’Histoire de l'art
que j'avais organisé a Paris en 2007 avec I'anthropologue
Anne-Christine Taylor, spécialiste des Jivaros et directrice
du Département des études et de la recherche du Musée
du Quai Branly (dont nous avons édité les actes dans ce
volume que jai titré de fagon quelque peu provocatrice
Cannibalismes disciplinaires!) contre la présentation de
I'art ethnographique au Pavillon des Sessions du Louvre.
L'artefact y est présenté nu, sur un socle, transformé en
“oeuvre d’art” a I'occidentale, ce que Ruth Phillips désigne
plaisamment comme “la mariée déshabillée par ses
curators” en référence a I'oeuvre de Marcel Duchamp!
Elle recommande a linverse une présentation hybridée,
avec videos contextualisantes, matériels d’explication qui
recontextualisent par exemple les masques, qui étaient
portés, et n‘'ont de sens dans leur contexte que portés,
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etc, mais en méme temps, elle sait bien que ces objets,
nous les traduisons nous, en “oeuvre d’art”. Elle dit comme
Bruno Latour que la notion d”imbroglio” est féconde, née
d’une intrication entre le point de vue esthétique occidental
et la connaissance des conditions d’élaboration et d’'usage
des oeuvres dans leur contexte.

Onsesouvientque I'artiste américain Robert Smithson,
mort en 1973, avait trouvé une fagon bien a lui de créer une
relation entre le lieu éloigné ou il faisait 'oeuvre in situ (“le
site”), et la galerie d’art contemporain ou I'oeuvre atteignait
son public (“le non-site”). Loeuvre dans la galerie avait une
structure hybride liant le “site” et le “non-site”; ou encore
selon le jeu de mots que permet la prononciation anglaise
“Sight/Non Sight”. Vision/Non-vision. La relation qui s’établit
dans le musée hybride d’anthropologie/art contemporain
dont le musée du Quai Branly se veut I'exemple, devrait
étre de méme nature, favorisant un aller-retour permanent
entre la société qui a produit 'oeuvre et celle qui le recgoit.

2. Ce qui maméne au deuxiéme point de mon
exposeé: les relations entre les historiens de l'art et les
anthropologues. Le colloque de 2007 que jévoquais a
instant avait tenté de faire le point sur ces relations. Il a
finalement fait apparaitre qu’au-dela de la distinction entre
domaines d’étude: “art ethnographique”, “art occidental”
ou “art des grandes civilisations”, Histoire de I'Art et
Aanthropologie en tant que disciplines avaient eu tendance
a se rapprocher, a s’emprunter objets et méthodes: d’ou
le titre de “cannibalismes disciplinaires” que jévoquais
plus haut, forgé en pensant naturellement a Michel de
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Montaigne et au Manifeste anthropophage d’Oswaldo de
Andrade (1920).

Bien sdr, il y avait une opposition de principe des
anthropologues, dont I'historienne de I'art Ruth Phillips
s’était faite I'écho, a une présentation muséographique
exclusivement fondée sur I'esthétique: d’ou la trés forte
critique qu’a subi et continue a subir le Musée du Quai
Branly, jugé trop “esthétisant”. Mais les anthropologues
reconnaissaient que les historiens de I'art, hnommément
Michael Baxandall —que javais invité a prononcer la
conférence inaugurale du colloque de 2007, ce que seule
sa maladie 'empécha de faire- , avaient ouvert une voie
fructueuse en considérant que l'objet d’art n’était pas
seulement un signe dans une communication entre un
producteur et un consommateur/spectateur mais un objet
chargé de multiples intentionalités produit et utilisé au sein
des relations sociales complexes, que —justement- son
étude pouvait contribuer a éclairer.

Quant aux historiens de l'art, ils admettaient qu’avant
d’acquérir leur “régime de valeur” esthétique, les “oeuvres
d’art” avaient été des objets rituels, des icbnes, des objets
sacrés, a qui on prétait une action autre que celle de la
délectation esthétique, et méme que l'on avait encore
aujourd’hui sur les oeuvres d’art un regard qui ne se
bornait pas a une approche esthétique. Hans Belting avait
étudié “'image avant I'art”, David Freedberg “le pouvoir des
images”.

Au cours de la préparation du colloque, javais fait le
constat de ce que rien d’essentiel ne séparait un historien
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de l'art et une anthropologue en échangeant avec Anne-
Christine Taylor nos impressions de lecture sur le livre
d’Orhan Pamuk, Mon nom est rouge (1998).

Je rappelle brievement l'intrigue de ce maitre-livre, un
roman qui a valu a son auteur le Prix Nobel de littérature.
A la fin du XVI° siécle, le Sultan veut faire faire son portrait
par les peintres de sa cour et le placer au centre d’un livre
enluminé fait spécialement pour impressionner le doge de
Venise. Pour cela il va faire travailler ses peintres contre
leur tradition et contre leur vision du monde (qui est une
vision théocentrée, conventionnelle, canonique) a des
miniatures ou sera fait usage de la perspective et ou
sera recherchée a tout prix l'originalité, celle de lartiste
mais aussi celle du commanditaire qui sera placé en tant
gu’homme réel et reconnaissable (il s’agit bien d’'un portait
a la mode occidentale) au centre de I'image, ce qui était
complétement hérétique. D’ou une série de meurtres
mystérieux dont le coupable s’avére étre un des peintres
qui a dérobé la derniere miniature pour se peindre lui-
méme au centre, a la place du sultan. Le livre enluminé
est de la part des protagonistes et donc de l'auteur et du
lecteur (qui, comme dans un bon roman policier, doit tenter
de deviner de chapitre en chapitre qui est I'assassin et
quelle est son intention, pour ne le savoir qu’a la fin), 'objet
de projection d’intentionalités multiples et contradictoires.
Cette projection fait du livre enluminé (qui n’illustre aucun
texte préalable) une véritable “personne agissante” qui
pousse les protagonistes a agir et modifie leurs relations:
que veut faire le sultan en langant toute I'opération? défier le
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doge de Venise? pourquoi I'une des autorités du “monde de
I'art” organise-t-elle le travail des artistes qui viennent un a
un de nuit dans sa maison? pourquoi les artistes se prétent-
ils a ce jeu hérétique? comment réagira le destinataire,
le public, et notamment comment réagiront ces excités
fanatiques religieux qui s’agitent en ville? Et puis comment
I’écrivain et son lecteur, homme des XX°-XXI° siécles, sans
exclure les siécles suivants, puisqu’on a conféré a l'auteur
Orhan Pamuk et son livre une immortalité possible, celle
du prix Nobel, peuvent-ils prétendre se mettre a la place
d’artistes du XVIII° siécle? On sait que Pamuk a, depuis,
créé un museée a Istanbul, en rassemblant les objets dont il
parle dans un autre de ses livres, Le Musée de I'lnnocence.

En discutant de ce livre passionnant, nous nous
apercumes qu’elle I'avait lu a travers le prisme du livre
de I'anthropologue Alfred Gell Art and Agency (1998) et
gue moi, je I'avais lu avec le souvenir trés présent des
travaux de I'historien de I'art Michael Baxandall. Nous
allions pouvoir nous entendre.

Baxandall, dans Painting and experience in ltaly,
qui est sa thése, datant de 1972, explique —C’est trop
connu pour que je m’y attarde- que pour comprendre
par exemple une Annonciation du XV° siécle, il faut
reconstituer “le style cognitif”, I’ “équipement mental” et
les “habitudes visuelles” de la société qui a produit les
oeuvres. Le style pictural de I'époque doit étre mis en
rapport avec |’ “oeil du Quattrocento” (il y aurait donc un
oeil propre a une époque, a une culture, ce qu’il nomme
“period eye”).
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Dans Formes de lintention (1985), il va méme
encore plus loin dans le sens d'une extension
anthropologique de I'enquéte historique, parlant, comme
pourrait le faire un anthropologue, de “cultures autres” et
de “différence culturelle”, sauf que pour lui, I'’éloignement
dans le temps (le XV° siécle, mais aussi le début du
XX° siécle puisqu’il prend I'exemple de Picasso) prend
la place de I'’éloignement dans I'espace (les cultures
extra-occidentales qu’étudie I'anthropologue). Il emploie
le mot de “troc” pour désigner la facon dont l'artiste
“troque” sa production contre d’autres valeurs de sa
société, et ce n’est pas seulement de I'argent, mais du
pouvoir symbolique, de la reconnaissance, différents
effets de promotion: il entre dans un réseau d’échanges
qui va bien au-dela du probleme proprement artistique
qgu’il cherche a résoudre.

Ainsi, je pouvais grace a Baxandall, comprendre
sans peine la fiction théorique de Orhan Pamuk et me
mettre a la place soit du commanditaire et du maitre
d’oeuvre qui se risquaient a dépasser le “systéme
cognitif” de leur société, soit des peintres qui étaient
soumis a diverses tentations, inquiétudes et désirs de
transgression, soit encore du peuple et des mouvements
religieux fanatiques. Et surtout je subissais [Iattrait
maléfique de la derniére miniature qui plus qu’un simple
objet d’art, finissait par agir comme une “personne”
convoitée et chargée de toutes sortes d’intentionalités.

Anne-Christine Taylor, elle, avait lu Pamuk en
pensant au livre de Alfred Gell, Art and Agency.
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Dans ce livre, devenu rapidement une bible pour les
anthropologues, Gell affirmait ne vouloir s’en tenir qu’aux
relations sociales que les membres d’'une méme culture
instaurent entre eux au moyen des oeuvres d’art, en
projetant sur elles des intentionalités comme on le fait
sur les personnes que I'on rencontre (La Joconde souirit,
donc elle me sourit, donc son prototype est bienveillant,
ou lartiste cherche a transmettre un sentiment de
bienveillance; ou alors le cas de ses proues de pirogues
mélanésiennes qui vont permettre par leur inquiétante
virtuosité de mettre leurs possesseurs en position de
mieux négocier dans les tractations commerciales). Gell
se donne énormément de mal pour établir le tableau
de tous les cas possibles d’interactions sociales par
inférences d’intentionalités (selon deux positions: actif/
qui fait I'action; passif/ qui subit I'action). Ainsi dans
un portrait, comme celui du sultan dans la derniére
miniature de Pamuk, I'oeuvre (indice) entretient avec le
prototype (commanditaire) une relation de dépendance
et de finalité (elle doit ressembler a, et elle est faite
pour le Sultan), alors que l'artiste agit par 'oeuvre sur
le destinataire, mais bien entendu l'anticipation de la
réception peut faire agir le destinataire.

Selon moi, si Gell apporte un outil théorique
gu’on peut utiliser avec profit dans I’étude des arts des
différentes cultures, cet outil doit beaucoup aux travaux
des historiens de l'art que cite Gell lui-méme: le mot
méme d’ “agency” (I'indice est chargé d’une efficacité
par ceux qui le promeuvent, le réalisent, le recoivent)
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appartient a [I'histoire de la réception (History of
response, qu’illustrérent des historiens de I'art comme
David Freedberg ou Hans Belting).

Mais surtout Gell puise son inspiration justement
dans Michael Baxandall, éléve de Gombrich —dont Art
and lllusion 1960 est 'ouvrage pionnier pour I'ensemble
de ce type d’études qui aboutit a Gell.

Ainsi jai bien l'impression de Gell a créé une
anthropologie historique et que Baxandall a ouvert sur une
histoire de I'art anthropologique. Mais Baxandall ajoutait
simplement, et c’est une remarque d’historien, qu’il ne
perdait jamais de vue qu’il tentait d’expliquer l'art du XV° a
un homme d’aujourd’hui et que cela supposait un travail de
traduction: bref, comme il le disait plaisamment: “ce n’était
pas a Piero della Francesca qu'il devait expliquer Piero,
mais a lui-méme, Michael Baxandall”.

Gell et Baxandall ont inspiré d’autres travaux.
L'anthropologue Philippe Descola et l'historien de Il'art
britannique John Onians ont voulu comprendre pourquoi
étaient nés, sous différents cieux et a différentes époques,
des conceptions de [l'art si différentes. Refusant le
“‘culturalisme”, ils ont voulu trouver des déterminants
universels. Onians a réhabilit¢ Hippolyte Taine et Elie
Faure et créé le concept de “neuroarthistory”. Dans son
livre, il s’efforce de comprendre comment un milieu donné
crée des prédispositions a tel ou tel godt, a telle ou telle
pratique, qui s’ancrent biologiquement dans le cerveau
et se transmettent ensuite de génération en génération.
Cela laisse peu de place, a mon avis, a la responsabilité,
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a l'innovation et a I'accueil en un lieu de données venues
d’'un autre lieu. Philippe Descola, quant a lui, définit 4
ontologies selon la maniére dont les étres humains figurent
leurs relations (d’identité, de différence) avec les étres
qui les entourent, humains et non humains: I'animisme, le
totémisme, le naturalisme, I'analogisme. Une exposition
au musée du Quai Branly, La Fabrique des Images lui a
permis de rendre visibles ses hypothéses en 2010. Il se
fonde sur Gell, en étudiant les inférences d’intentionalités:
en régime animiste, on pense que I'animal ou le végétal, le
minéral méme a un point de vue de “personne”, tout en ne
ressemblant pas a ’lhomme: un artiste animiste figurera par
exemple une “personne” a l'intérieur d’'une forme animale
dans un masque a transformation; en régime totémique, on
pense que I'animal totem ou le pays natal ont distribué des
qualités communes a tous ceux qui y habitent ou en sont
venus, qualités qui se retrouveront dans la maniére dont
'animal totem ou le paysage seront figurés; le naturaliste,
“l'occidental” pense que seul ’lhomme est doté d’intériorité
et que méme s’il a un corps comme les autres étres vivants,
la force de son esprit lui permet de figurer le monde a la
perfection (mimesis); I'analogique pense que rien n’est
semblable mais qu’on peut tisser des réseaux de relations
entre des choses dissemblables qui s’avérent finalement
mystérieusement reliées, et 'oeuvre d’art est |a pour figurer
ces réseaux. La démonstration de Philippe Descola est
tres impressionnante, et emporte souvent la conviction,
sauf justement pour lart contemporain qui s’éloigne
complétement du modéle dit “naturaliste” occidental (il suffit
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pour s’en rendre compte de jeter rapidement un coup d’ceil
sur I'ceuvre Cavali de Kounellis ou Unicorn de Rebecca
Horn), et qui enregistre, dans le cadre de la mondialisation,
des évolutions considérables des cultures qui sortent de
leur matrices originelles, si tant est qu’elles en ont eues.

3. Pour conclure, je voudrais donner un exemple de
“malentendu productif’ dans un chantier commun engageant
historiens de I'art, anthropologues et scientifiques, qui montre
gu’une structure dialogique permet de mieux comprendre le
“style cognitif’ de notre temps contemporain, et comment
I'art peut transformer les relations sociales (Baxandall, Gell).

L'université de Cergy, dans la banlieue parisienne, a
créé un robot pour 'utiliser dans un musée. Il s’agit de savoir
si 'on peut inculquer un godt artistique a une machine, je
corrige, non pas a n'importe quelle machine mais a un robot
humanoide, une créature artificielle. Un robot devant étre
utilisé dans un musée doit étre un usager de musée, c’est a
dire un visiteur.

Si le robot est la version machinique d’'un visiteur,
autant que ce ne soit pas n'importe quel visiteur, mais un
connaisseur: un ami anthropologue, qui vit en Angleterre,
Denis Vidal, trouva le nom: il fut baptisé Berenson (du nom
de Bernard Berenson, mort en 1959, un des plus connus
des “connoisseurs”). Il fut doté d’attributs du connaisseur:
un chapeau, un pardessus et une écharpe. J'appris a mon
ami que Berenson, le vrai, faisait quand il était jeune des
visites guidées si intéressantes qu’il concurrencgait les
guides officiels. Peut-étre qu’un jour le robot Berenson ferait
aussi bien.
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Car Berenson, automobile, autorégulé, doté de 2
caméras de reconnaissance optique (pattern recognition),
d’'un cerveau-computer, a pour pratique de se promener
dans le musée, ici le musée du Quai Branly ou il est
particuliéerement a l'aise avec les autres créatures artificielles
que les peuples qui les ont créées ont particulierement
chargé d’intentionalités (ce sont bien plus des “personnes”
qui agissent au cours des rituels que des objets d’art).
Berenson, le robot, lui-aussi n'est doté d’intériorité,
d’intentionalité, d’agency que quand il entre en relations
avec les humains, donc quand il est en position “on”, qu'il
fonctionne et qu’il est branché.

Son travail est d’enregistrer les expressions faciales
des gens qui regardent et d’associer une ceuvre et une
réaction: unvisage bouche bée, un sourire vaut pour “faime”,
une expression crispée ou indifférente pour “je n’aime pas”.
On peut également guider le robot et lui apprendre ce que
I'on aime: il comprend quand on le lui dit. |l sait méme faire
des distinctions entre les parties d’une ceuvre: je I'ai vu
pour un gardien de reliquaire kota: les gens aiment la partie
figurative, la téte en haut, mais pas la partie abstraite qui lui
sert de support. Berenson aimera ce que les gens aiment:
il aura donc le gout statistique; méme pour le gardien de
reliquaire kota, il y a plus de parties que les gens aiment
que de parties qu’ils n'aiment pas. Berenson aimera donc
le gardien de reliquaire kota.

On comprend l'intérét du scientifique qui construit le
robot et souhaite le doter d’'une sensibilité (ce serait pour
lui une grande victoire); I'anthropologue, lui, est intéressé
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par 2 choses principalement: 1. quel rapport les hommes
entretiennent-ils avec le non-humain (de quoi les humains
veulent-ils s’entourer demain, quel serait le robot gendre
idéal, quelle serait la parfaite aide a la personne?); 2.
pourquoi les humains veulent-ils que le robot leur ressemble
(humanoide) et comment supportent-ils cette troublante
proximité?

Mes amis anthropologues admirent la pensée de
Masahiro Mori, génial robotocien japonais, une pensée qu’il
arésumee en un schéma et une expression trés suggestive:
“The uncanny valley”, la vallée de I'étrange.

Quand une créature artificielle se rapproche de
I’lhumain, elle passe dans une zone que Mori appelle “vallée
unheimlich”, l'inquiétante
étrangeté selon Freud. Les créatures qui sont dans cette

de I'étrange” en référence a |

zone sont insupportables pour ’lhomme: leur proximité avec
I’lhomme est a la fois trop grande pour qu’on les tienne pour
de simples objets mais pas assez grande pour qu’on puisse
les accueillir dans le monde des humains. Dans cette zone
sont les cadavres, les zombies; sortant de cette zone, se
rapprochant de ’lhomme et donc n’étant pas effrayants: les
marionnettes bunraku.

Bref pour étre toléré par un humain et donc interagir
avec lui, un robot doit étre soit une machine amusante et
eloignée de toute ressemblance, soit vraiment un quasi-
humain.

Berenson appartient au prmeier groupe: il a les yeux
d’'un masque Grebo comme celui qui inspira la Guitare de
Picasso, construction cubiste, et une bouche de poupée de
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muppet show. Son costume le rend sympathique (méme si
certains sont effrayés): en général il est bien toléré et ne créé
pas de malaise. Il rejoint ce que j'ai appelé les “sculptures-
machines” de l'art contemporain, les robots créés par
Nam June Paik et les machines de Tinguely comme la
Métamatic n°17 présentée a André Malraux, alors ministre
de la culture lors de la premiere biennale de Paris en 1959.
Généralement, les spectateurs interagissent bien avec les
sculptures de Tinguely, sauf quand leurs mouvements sont
aléatoires, discontinus et leur aspect celui de spectres: ils
entrent alors dans l'uncanny valley, ne sont plus assez
machines et pas assez humains encore: ici le Ballet des
Pauvres de 1961 ou bien sir l'artiste a la volonté de créer
le malaise.

Les anthropologues ont voulu personnaliser au maximum
lindividu Berenson, conformément a leur souhait qu’il acquiére
un godt individuel, et les roboticiens savaient pertinemment
gu’il ne fallait pas trop se rapprocher de 'humain dans la
représentation tant que toutes les qualités de 'humain ne s’y
trouvaient pas encore: par exemple, Berenson ne marche pas
mais roule, ne parle pas et s’exprime par des signes grossiers
de la bouche, il n’a pas de main, etc.

Que vient faire la I'historien de l'art contemporain que
je suis et comment partage-t-il avec les anthropologues des
interrogations sur la personne et le got? Il y a quelques raisons
évidentes: on est dans un museée, il est question du godt pour
les ceuvres d’art. mais il y a plus.

Cela tient d’abord a un ajout de Mori a son premier
texte lors d'une conférence sur les robots humanoides a
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Tsukuba au Japon en 2005. Cet ajout m’a beaucoup intrigué.
Mori remarquait que le visage d’'une statue de Bouddha
peut apporter un réconfort immense a 'lhomme, et qu'il est
'expression artistique de l'idéal humain. Mori décrit quelques
sculptures:

“ces visages sont d’'une grande élégance, ils ne sont
affectés par aucun souci de la vie terrestre et possédent une
aura de dignité”.

Mori souhaiterait-il qu'a terme, un robot ait un visage
de Boudddha? Comment comprendre cette intrusion de
lesthétique dans la cybernétique? N’a-t-elle dailleurs pas
toujours été présente, dés le début? La spiritualité (religieuse)
s’exprimerait-elle mieux aujourd’hui dans le cyborg que dans la
sculpture, comme le laisse penser le titre du livre de Mori: The
Buddha in the Robot? L historien se demande si Nam June
Paik n’a pas anticipé, peut-étre influencé le roboticien. Je vous
présente ici son Techno Buddha de 1994. L’anthropologue
pense que cette propension a spiritualiser les objets tient sans
doute a la culture japonaise, disons a une forme d’animisme.

Mais I'essentiel est probablement dans l'aspect simple
et poétique des premiers robots qui est devenu une référence.
Il en est de méme des premiéres sculptures automates de
Tinguely, comme I'élégante Metamatic n°17 que nous avons
vue plus haut. Les roboticiens disent que pour que 'homme
et la créature artificielle interagissent, il suffit d’'un détail juste,
d’un bon geste, et 'lhomme et la créature comprennent
alors tout de suite ce dont il s’agit.

Le roboticien se pose les mémes questions que le
sculpteur.
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Comparons ce qui dit Mori et ce que disait Giacometti,
sur 'oeuvre duquel jai beaucoup travaillé:

Mori: -"il s’agit d’effectuer la derniere touche autour des yeux sans rien
enlever de trop, sinon, c’est fichu”.

Giacometti: -"j’ai I'impression que si jarrivais a copier un tout petit peu
—approximativement- un ceil, jaurais la téte entiére... Seulement, cela a
I'air absolument impossible”

Mori: “lorsque vous créez, vous devenez cette création”

Giacometti: “au fond, je ne travaille plus que pour la sensation que jai
pendant le travail”

Alors que Mori dit que “le plus difficile, ce sont les
mains et le visage” (jajoute que les mains des robots sont
d’ailleurs faites par ceux qui créent les mains des statues
de Bouddhas), André Breton rappelle dans L’Amour fou a
propos de la sculpture L’'Objet invisible (1934) dont il voyait
les progrés lors de ses visites dans l'atelier de Giacometti,
que l'artiste n’était jamais satisfait du visage et de la position
des mains, qu’il changeait sans cesse.

Ainsi le robot est-il un “objet frontiére” contemporain,
quelque peu trickster, qui fait converger trés concrétement
mais aussitrés concepteullementles analyses des historiens
d’art, des anthropologues et des scientifiques. Il permet
de repenser la question de l'illusion et de I' “agency” des
images, d’étendre la problématique de 'anthropomorphisme
(comme dans les troublantes créations du professeur
Ishiguro, appelées Geminoid, robots jumeaux).

Ernst Gombrich écrivait dans Art and lllusion qu’il avait
sur son bureau un crabe: c’était un petit bronze Renaissance
(n’ayant trouvé celui dont il parlait, je vous montre le Crabe
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peint par Durer en 1495). Parfois pour taquiner un enfant, il
I'agitait en sa direction comme s’il s’agissait d’un vrai crabe.
Il en tirait la conclusion qu’on voyait toujours les choses de
facon duale (double), comme leur prototype et comme un
indice, si'on reprend la termonologie de Gell, a la fois donc
comme la présence illusoire de quelque vivant (le crabe),
et comme une ceuvre ayant un certain style (une sculpture
animaliére de la Renaissance). Il ajoutait que les deux se
brouillaient souvent: apres tout, ne mettait-il pas ce crabe
sur des papiers auxquels il ne voulait pas qu’on touche !

“‘Je sais bien, mais quand méme...”, disait Octave
Mannoni en 1969 pour définir la croyance. Je sais bien
que ce n’est pas la réalité, mais cela y ressemble. C’est
exactement ce que le faux Berenson inspire, et jaime que
sa premiére promenade de futur critique inspiré ait été
pour le Musée du Quai Branly, signe avant-coureurs de
nouveaux “cannibalismes disciplinaires” entre histoire de
I'art et anthropologie”.

Je vous remercie de votre attention !

Thierry Dufréne
Octobre 2012
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Robot Berenson - Foto: Denis Vidal/Musée du Quai Branly

Robot Berenson - Foto: Denis Vidal/Musée du Quai Branly
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Robot Berenson - Foto: Denis Vidal/Musée du Quai Branly
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Robot Berenson - Foto: Denis Vidal/Musée du Quai Branly
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DO REGO FOTOGRAFO (l)

Edgar Vidal

El multifacético Do Rego Monteiro tiene una zona
oscura de su obra, directamente ligada con su produccién
artistica, que ha sido muy poco y nada tratada. Nos
referimos a su actividad fotografica. Hemos tratado en un
trabajo reciente en Porto Alegre de leer las tonalidades
preferenciales utilizadas por el pernambucano para su
pintura (sepia y azul) a partir de las dos modalidades
cromaticas mas utilizadas por las primeras fotografias
(calotypos y cianotipos).

He aqui un analisis cromatico comparativo donde
vemos la importancia del sepia, en un periodo en que Do

Rego vivia en Paris, el mismo color que estas fotos de los
afios 20.

En efecto con la fotografia numérica hemos olvidado la
emocion de ver aparecer la imagen en negativo sumergida



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

en el “liquido excitador’. Es uno de los inventores de
la fotografia, William Henry Fox Talbot, quien aseguré
que habia conocido pocos fendmenos cientificos mas
sorprendentes que la gradual aparicion de la imagen sobre

la hoja de papel.

Estas pesquisas adhieren a las observaciones de la
critica del momento inicial de su pintura, que remarcaba el
particular borde blanco que delimita las personas y objetos
presentes en la tela de Do Rego, y que, como vemos,
encontramos también en el negativo fotografico.

Asi en la “Revue de I'’Amérique latine”, publicada
en Paris, en mayo de 1926, Raymond Cogniat escribe
un articulo sobre el “ Salon des Indépendants”, donde
entre otros artistas destaca Do Rego Monteiro que sin ser
perfecto - dice Cogniat- muestra un esfuerzo hacia nuevos
logros. El pintor brasileiio después de haber obedecido a
algunas influencias, encuentra un estilo propio, en el que,
mediante la reduccién de los volumenes a lo esencial
y llevandolos a su valor decorativo, obtiene el relieve
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gracias a graduaciones de color o a un circulo de luz, a
veces casi blanco, rodeando a los personajes. Expone
en estos momento -continua el critico- dos cuadros que
representan personajes muy bien observados y tratados en
gris y marrén con deformaciénes de las manos curiosas.”
Ya hemos visto entonces el tema del tratamiento “marrén”
y del “circulo de luz” relaciénado con la técnica calotipica.

Aprovechando y agradeciendo la gentileza de
la invitacion del Comité de Historia del Arte Brasilero,
quisiéramos trabajar todavia un poco mas sobre este
Do Rego fotégrafo, que nos parece tan importante
para comprender esta complejidad del constructivismo
latinoaméricano, en donde el retorno al orden, la vuelta
al clasicismo y a la busqueda de la inspiracion en las
culturas ancianas, va de la mano de una reapropiacion
de las tecnologias creativas del momento, en este caso la
fotografia.

En la foto presente tenemos una escultura junto
con una imagen de mujer y esto nos recuerda una de las
caracteristicas importante del programa artistico del pintor
brasilefio: la interpenetracién de la escultura y la pintura,
como lo vemos en este grupo de obras, donde se puede
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percibir el relieve de los cuerpos y el volumen estatuario de
los senos en las dos imagenes pintadas.

Vemos asi que el pernambucano era experto en las
mezclas de estilos pero sobretodo en la interaccion de
diversas disciplinas artisticas. Esto le encontramos de
nuevo en una foto donde su mujer Marcelle-Josephine

Angele Louis do Rego Monteiro ...es el centro de la obra.

La imagen esta proponiendo dos vertientes que en
los inicios de la fotografia fueron muy importante, la foto
arqueoldgica (de estatuas y monumentos) y el retrato, que
veremos mas detalladamente a lo largo de este trabajo.

Pero ademas esta estatua posicionada a la derecha
esta también representando dos culturas,el marmol de
factura clasica vy el retrato modernista.

Una segunda tension que aparece con la figura
femenina moderna es entre la quietud definitiva de la
escultura y la postura , entre rigidez de la estatua y posible
vitalidad representada por la figura femenina viva.

Esta supuesta movilidad de la imagen, conlleva en
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ella mismo una contradiccion, por un lado estamos ante
la fijeza de un cuerpo que adivinamos movil, pero por otro
lado, vemos como con la foto se fija también definitivamente,
mas quizas mucho mas que con la estatuaria.

Finalmente, nos interrogaremos sobre el tercer
objeto representado en la foto, la mascara. Veremos que
aparece varias veces en la obra de Do Rego y da un toque
de misterio y de poesia a sus pinturas.

Deciamos que estos dos elementos puestos a la
derecha y en el centro de la foto, representan, en suma,
dos modalidades tradicionales que supo adoptar la técnica
de Talbot en sus origines : la documentacion arqueoldgica
y el retrato de una mujer a la moda de 1920.

Desde los inicios de esta técnica, calotipistas y
arquedlogos trabajaran juntos, creando una rica interaccion
cientifica gracias ala cual, la arqueologia se fortaleciéo como
una de las ciencias humanas mas importantes. Las nuevas
técnicas fotograficas de fines del siglo 19, han reducido el
peso y el tamaio de los aparatos, por otra parte el papel es
mas facil de transportar que las viejas placas de cobre o de
vidrio, pero también aumenta la calidad de la imagen, con
mejores contrastes. Asi por ejemplo, merecera remarcado
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renombre la “Misiodn heliografica de 1851”, patrocinada por
la Comision de Monumentos Historicos.

Esta mision-plan es un hito en Francia, en la medida
en que pone de manifiesto, el interés documental de la
fotografia, perotambiénrevelalaevidenciade las cualidades
practicas y estéticas del calotipo. Los primeros fotografos,
son enviados a las diferentes regiones de Francia por la
Comision para hacer un balance de los monumentos mas
notables necesitando restauracion.

Pero también Ila “Société Géographique de
Paris”, vasta empresa francesa de conocimiento y de
descubrimiento del mundo creada en 1820, se ve fortificada
por el descubrimiento de la fotografia : asi Oriente, América,
Oceania, son re-descubiertas. Aqui vemos fotos del escritor
Maxime Du Camp, amigo de Flaubert, en cuya compania
viajo a Egipto (de 1849 a 1851), como lo harian a la misma
época, el arquedlogo Salzmann, que viaja a Tierra Santa
(1853), y el egiptologo Deveria (en 1859), grabando un
testimonio fiel de lo que vieron.

He aqui dos ejemplos de la fotografia de Du Camp.
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El album producido por Maxime Du Camp, (la imagen
de la derecha esta tirada de él) durante su mision en Egipto,
Siria y Palestina, que inaugura un tipo de publicacién
documental con una lealtad al estilo fotografico y busca la
visibilidad mas . que los efectos estéticos. Du Camp prioriza
las vistas de frente, con la introduccidon de un caracter
indigena a escala.

También Louis de Clercq (1836-1901) que paso el
verano de 1859 en un viaje en el Mediterraneo , presentando
al mismo tiempo un Album donde negativos y positivos son

bien visibles y de una gran belleza.

Es en esta matriz cultural particular , este contexto
donde las ciencias historicas y humanas se consolidan de
la mano de la nueva técnica fotografica de la segunda mitad
del sigo XIX y principios del siglo XX, en este continente
europeo donde los viajes adquieren una gran importancia,
que comienza un nuevo periodo para la pintura latino-
americana con Do Rego y su retorno a las culturas clasicas.
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En ese sentido tanto Do Rego que Torres Garcia
van a apoyar sus trabajos en un “Retour a I'ordre” como
se llamara en Francia a este periodo de las vanguardias.
Una investigacion, que pasa para los dos, por estadias
frecuentes en los museos arqueolégicos y por lo que el
critico John Xceron en 1929 anota muy convencionalmente,
siguiendo los pasos del critico francés Cogniat : “Monteiro
esta obsesionado por los desnudos y los rostros. Capta
su inspiracion general de las tradiciones de los mayas
y aztecas y de los griegos, descubriendo la manera de
convertir formas clasicas en nuevas entidades. ...el
metodo de colorido de Do Rego es muy simple : amarillos,
rojos, marrones, blanco y ocres completan su paleta casi
primitiva. Usando el blanco, obtiene un buen reflejo de
la luz en sus pinturas. Notase une cualidad escultural en

todos sus trabajos (...) basada en principios geométricos.”

El americano olvida sobretodo las influencias de la
cultura de la isla de Marajo, que el pernambucano habia
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estudiado ya desde inicios de 1920, como lo muestran
sus archivos (Zanini : 67). Pero también, el retorno a
una tematica cristiana, como lo notamos en esta Cena
eucaristica.

Es bien cierto sin embargo que el proyecto retroactivo,
compartido por los constructivistas latinoamericanos con
otros grupos de vanguardia, como los cubistas (en particular
con el “Groupe de Puteaux”, también conocido como de la
Section d’Or), significaba para estos artista una “mecanica
de construccion de un orden social ideal” como lo analiza
Bastos Kern. Esto significo al mismo tiempo un retorno a las
grandes civilizacidnes clasicas (que para el pernambucano
era la cultura maraojara y el arte egipto y mesopotamico
mas que las influencias mayas, aztecas y griegas) y para
Torres-Garcia es la cultura primero gréco-latina y luego
Inca. Hemos visto también que éstas culturas habian sido
durante toda la segunda mitad del siglo XIX'y principios del

siglo XX magnificadas por el medio fotografico.

Asi por ejemplo comprendemos el detalle remarcado
por Cogniat de la “deformacién de las manos” insertando
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esta modificacion, en lainfluencia que tendra el arte egipcio
para nuestro pintor, viendo esta foto de una escultura (copia
de la gran esfinge de Gihza, creada con arena de la playa

y fotografiada en 1920 por el mismo Do Rego) junto a una
de sus obras, “Pieta” de 1924.

De la tradicion griega expresada por la estatua a la
derecha, Do Rego pasa a la modernidad representada por
la imagen de su mujer.

En efecto, aqui esta Marcelle-Josephine Angéle
Louis do Rego Monteiro. alli esta la mujer verdadera. Si la
estatua tiene su sombra, Marcelle no refleja sombra alguna.
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Mas aun, se diria que su cabeza esta aureolada de luz

(un trabajo sobre el negativo, posible gracias al calotipo, en
que los artistas ponian sobre las fotos su marca de fabrica)
y donde Do Rego quiso quizas estampar la cualidad
angélical de Marcelle-Josephine Angele, de la cual Walter
Zanini afirma:

“Casados en 1925, Vicente y Marcelle Louis disfrutaran de una
existencia con condiciones materiales sensiblemente mejor que las
frecuentadas en el ambiente de la bohemia artistica. ...esto gracias a
la herencia recibida por Marcelle, al momento de la muerte de su primer
marido. Este hecho inesperado, les permite coleccionar obras de Arte
y comprar el inmueble de la Avenida Junot en Mormarte, donde se
instalaran en 1926”.

Y ademas, subsecuentemente permite a Do Rego de
dedicarse a sus pasiones, tales como la fotografia y las
carreras de autos, que insumian muchos gastos.

Pero también en Marcelle los colores opuestos
permiten dar vida y tension al personaje. Si el busto de la
mujer sin cabeza es la representacion estatica de la muijer,
la encarnacion de esta feminidad anonima en una mujer
singular, y de su realidad pasajera, parece curiosamente
una reflexion cristiana sobre la base del arte clasico, lo
singular volviendose “angelical”
en la particularidad de la
mujer, el halo de luz sobre su
cabeza proporcionando a la
imagen esta ejemplaridad de
lo singular.  Singularidad y
movimiento de la modernidad,
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parecen tratar sobre lo fijo, lo que perdura (la estatua) y el
ser en movimiento (la mujer real).

El tema del movimiento ha sido muy trabajado por
el pintor pernambucano, que con sus investigaciones
sobre la danza (dibujos publicados por primera vez en “la
Rampe” en junio de 1923) hace un analisis del movimiento
muy cercano a los experimentos de 1878 sobre la
cronofotografia (que sirvieron de base para el posterior
invento del cinematografo).

Esta reflexion de los artista sobre el movimiento es
también parte del contexto cultural europeo. Ya desde
principios de siglo, los futuristas, el cubismo y en particular

Marcel Duchamp desde 1912 con su “Desnudo bajando
una escalera”.

Muy lucido el francés explica asi esta obra: “Esta
version final del Desnudo bajando una escalera, pintado
en enero de 1912, fue la convergencia de mis intereses
diversos, el cine y la separacion de las posiciones estaticas
en cronofotografias de Marey en Francia y Muybridge en
Estados Unidos”.
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Aremarcar teniendo en cuenta lo que hemos sefalado
mas arriba sobre la predominancia del sepia en las pinturas
de Do Rego, Duchamp no compara sus colores con los
colores dominantes en la técnica del calotipo, pero releva
el cromatismo diciendo en francés: “Peint, comme il I'est,
en séveéres couleurs bois”

“Tal que esta pintado en los severos colores de la
madera” este desnudo anatémico discriminando veinte
diferentes posiciones estaticas en el acto consecutivo de
descenso.” Duchamp lo enviara al Salon des Indépendants
de Paris de febrero 1912 , pero afirma que a sus amigos
artistas no les gusto y le pidieron que cambiara al menos
el titulo. En lugar de cambiar lo que fuera, lo presento en
octubre del mismo ano, el Salén de la Section d’Or, esta
vez sin oposicion” (Marcel Duchamp)

Para la anécdota lo que no dice Duchamp es que él
mismo, era uno de los fundadores de este salon, junto con
el grupo de Puteaux de los cuales hacian parte Gleizes,
Metzinger, Picabia.

Este método que se utilizdé para analizar todos los
actos necesarios para recrear el movimiento
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aqui lo mostramos extraido del articulo,

“La chronophotographie et les sports athlétiques”

de E.-J. MAREY, publicado en La Nature en 1901,

donde explica su método. El cronégrafo era una larga
cinta donde se desplegaban una serie de instantaneas
fotograficas (variando en numero de 15 a 50 por segundo y
aun mas), de modo que todas las fases de un movimiento
estén plenamente representadas, escalonadas y en serie,
sobre una larga tira.

Estos dibujos de Do Rego, tan similares a las
investigaciénes de Marey y de Muybridge, no solo ayudan a
comprenderlaimportancia de lafotografia, comoinspiradora
de la obra de Do Rego Monteiro, sino que iluminan de otra
manera los dibujos, los retratos que le daran tanto suceso
critico en Francia y en el mundo. Asi el New York Herald en
1927 remarca la nueva estética “sus pinturas de los afios
20 tienen volumen y poder de composicion basados en
principios geométricos”

Paradoja de sus personalidades multiples, Do Rego
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fue también un aficcionado a las carreras de auto y piloto
de moto.

Pero sin embargo en su produccion artistica la calidad
escultural de sus obras, el vigor hieratico y la negacion de la
representacion del movimiento son las bases de su pintura
mas conocida.

Porque entonces, de esta tensiéon entre movimiento
y postura fija, esta ultima saldra manifestada en su obra?.
Quiere Do Rego diferenciarse del futurismo, que habia
intensificado el movimiento (“Noi vogliamo esaltare |l
movimento aggressivo” dice el manifiesto futurista)?. O del
mismo Duchamp que va a transformar las bases del arte
tradicional a partir del ready made (“ objet usuel promu a la
dignité d’objet d’art par le simple choix de l'artiste”, como lo
describira Breton)?. Es el primero, junto con Torres Garcia,
que contrariamente a las dos vias antes mencionadas, toma
un camino que podemos llamar conservador o “retroactivo
“, asi llega a la monumental quietud de la estatuaria propia
a su pintura.

Ya hemos visto que la primera critica de su obra
observa bien esta caracteristica: Asi BERNARDO OLEAT
en LA RENAISSANCE POLITIQUE, LITTERAIRE,
ARTISTIQUE, de Junio 1928, N°25: “Ses personnages
aux gestes hiératiques, d’'une précision. géométrique,
se tiennent bien dans leur cadre, pliés et tordus par les
exigences d’une rigoureuse composition.”

“Sus personajes de gestos hieraticos, con una
precision geometrica, se mantienen bien en el cuadro, sus
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posturas tensas plegadas y torcidas, por las exigencias de
una composicion rigurosa”.

Trataremos de comprender el adjetivo “torcido”
utilizado por el critico de la Rennaissance en 1928, a partir
de ésta foto y de éste “Menino” pintado en 1920. En efecto,
Marcelle de frente, no mira al objetivo, sino que tuerce la
cabeza en direccion del piso. La misma posicion vamos a

encontrarla en esta segunda foto de Marcelle en el atelier,
también publicada en en el libro de Zanini.

Manos cruzadas cabeza ligeramente inclinada
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mirando hacia abajo o hacia arriba, aqui vemos reflejados
los preceptos de los manuales de foto sobre la postura
justa para realizar los retratos fotograficos.

Estos consejos para la pose fotografica, que son
tradicionales hoy y que ya se pueden encontrar en los
manuales fotograficos de fines del 19 principios del 20.

Entonces es necesario, imaginarse al fotografo de
la década de 1920 hasta entrada la década de los afos
40, periodo donde la tecnologia fotografica abandona
definitivamente el calotipo, como un personaje con altas
pretensiones estéticas, pero sobretodo viviendo en una
casa lo bastante grande para poder albergar un laboratorio.
Este debe contar con mucho tiempo libre para leer los
manuales de la época (que tenian mas de 200 paginas)
detallando los procedimientos de la fotografia, el caracter
cientifico de la composicion quimica de los bafios o el
calculo del tiempo de exposicion.

En efecto, la rapidez del tiempo de exposicion no era
lo que es hoy en dia, por lo tanto es necesario “composicién
rigurosa” de la puesta en escena.

Estos son los consejos para hacer el retrato, detallados
en el manual :

“El modelo estara sentado en un asiento pesado y
solido,

se evitaran los sillones elasticos.

“‘Estara colocado correctamente, la cabeza debe
mantenerse recta, pero sin afectacion ni rigidez, los ojos se
fijan una constante en un punto poco alejado.

Recomendar a la persona, tener cuidado con un
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movimiento instintivo que llevaria a mirar el instrumento del
operador.

Le sera solicitado al modelo de evitar lo mas posible el
parpadeo de los ojos, y mantenerse en perfecta inmovilidad.

La expresion de la cara debe ser elegante pero natural.

Los retratos de frente y de perfil tienen poca gracia, de
preferencia adoptaremos la posicién de costado, mostrando
las tres cuartas partes del cuerpo.

La cabeza nunca debe estar en la misma direccion
que los hombros, vamos a darle un ligero inclinacion hacia
la derecha o la izquierda, con el objetivo que se aprecie la
posicion de tres cuartas partes, si los hombros estan de
frente y reciprocamente.

Nos encargaremos de que los ojos estén bien
iluminados y que su brillo no sea velado por los arcos
salientes de las cejas.

Es sobretodo para evitar este efecto que debemos
tener cuidado de que el modelo esté iluminado por la luz
horizontal mas que vertical.”

Estos consejos fueron publicados en 1896 por Henri
Desmarest en “La Photographie, guide du photographe
amateur. La chambre noire, le laboratoire, la pose, le cliché,
I'épreuve positive, la microphotographie, la photographie
télescopique, la photographie sans objectif, “

He aqui un ejemplo de esta modalidad de retratos
tomada de una revista llamada la Rampe de 1923 donde
hemos visto que Do Rego publicaba sus dibujos sobre la
danza.

Diapo La Rampe
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Esas consignas
han sido hechas para
este aparato:

la ilustracion
figura en el libro de
Desmarest. No éste
modelo, pero uno
similar, fue utilizado
por Do Rego, porque
este aparato con

variantes, sobretodo en materia de peso y tamano, fue
utiizado en Francia hasta mas alla de 1940. Y vemos
también aqui esta exigencia de composicion sobre esta
otra foto de Marcelle, en la playa al lado de una esfinge.

Diapo Marcelle en la playa

Pero volvamos a nuestra primera fotografia de
Marcelle. Hemos dicho mas arriba que la relacién entre
arqueologia y fotografia ha sido una de las bases del
desarrollo de ambas disciplinas.

Pero no solo la arqueologia sino la etnologia (o lo
que a la época se llamaba antropologia) se ilustra con
esta técnica. en ese sentido son significativos los trabajos
de Armand de Quatrefages, que en el capitulo sobre la
antropologia de las “Instrucciones Generales a los viajeros”
publicado por la Sociedad Geografica en 1875, incorpora
las recomendaciones de Paul Broca. Este fué inventor del
area de la palabra en neurologia y ademas fue también
un pionero de la antropologia fisica. Fundé la Sociedad
Antropoldgica de Paris, en 1859, el Diario de Antropologia
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en 1872 y la Escuela de Antropologia en Paris en 1876.
Elabor6 la antropometria craneal mediante el desarrollo
de nuevos instrumentos de medicion y de nuevos indices
numeéricos. Escribio: “Las fotografias bien hechas tienen
un gran valor. Para ello se deben tomar exactamente de
frente y perfil. Siempre que sea posible, el mismo individuo
debe ser reproducido en sus dos aspectos, manteniendo
cuidadosamente la misma distancia de la persona con el
instrumento.”

En sus albumes fotograficos, el principe Bonaparte

sigue atentamente estas instrucciones, incluso si sus
tomas van mas alla de las preocupaciones antropoldgicas
estrictas.

En esta foto de un “piel roja” Roland Bonaparte
comenta que el modelo es un “guerrero de renombre,
segundo jefe de la tribu, de 42 afios, esta casado y tiene
tres hijos.”

Louis-Ferdinand Martial hizo siete viajes a Punta
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Arenas y al Cabo de Hornos entre octubre 1882 y agosto
1883, los contactos con los fueguinos son frecuentes y
muchos de ellos incluso aceptan subirse a bordo de la nave.
En esta foto, los tres hombres agrupados como perdidos en
el puente de la nave. Al mismo tiempo el pudor del gesto

de las manos, y la estrecha camaraderia que se aprecia en
las posturas, son la fuerza de esta fotografia.

Entonces de esta investigacion de los origines de la
pose en el retrato fotografico podemos concluir dos cosas
importantes para el analisis de la obra de Do Rego. La
primera es que, desde sus comienzos, la fotografia, esta
ligada a la busqueda de lo perdido, de las viejas culturas
(tanto desde un punto de vista arqueolégico que etnoldgico)
una investigacion que sera también una de las innovaciones
pictoricas de Do Rego y del contructivismo de un Torres
Garcia, que le seguira.

Quisiéramos mostrarles una de las formas que toma
éste retorno ala culturaindia, en su serie de ninos desnudos
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como “Criangas” o “Menino e Ovelha”.

Lasegunda es que si el salvaje, es deciraquel individuo
que seria retratado con los preceptos de la antropologia y
de la antropometria craneal, debe ser retratado de frente
y de perfil, el civilizado tiene que seguir los preceptos del
manual de fotografia, poca “gracia” tendria de fotografiar
un occidental de frente y perfil, habria que aplicar otros
criterios estéticos.

Comprendemos asi, porque la serie de “Criancas”
pintadas por Do Rego (desnudos como los fueguinos de
la misidn Jean-Louis Doze) son innovadores en su postura
“torcida”.
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Quisiera al modo de Do Rego, cambiar de registro
disciplinario y dejar por un momento el analisis iconologico
de la imagen para intentar otra articulacién que nos parece
posible encontrar en esta reflexién visual de Do Rego y
en su obra en general : una reflexion platénica sobre la
imagen.

Platon en el Timeo nombra “formas” también “ideas”,
su hipotesis de esas realidades arquetipicas, inteligibles,
modelos de todas las cosas, los “eidos”. Asi primero
existe dice, lo que no nace ni muere, que no viene de
ninguna parte ni va a ningun lugar, que no es accesible a
los sentidos y que solo la inteleccion tiene como objetivo
analizar. Entonces en esta fotografia lo “femenino” y la
estatua como su emblema, podria representar ante todo, lo
que queda, lo que perdura, es el “eidos” de la mujer.

En segundo lugar, para Platon, esta lo que llama
“eidokon”, que es sensible, que nace, que esta siempre en
movimiento, que surge en un lugar para desaparecer en
seguida, y que gracias a la sensacion, es accesible a la
opinion (Marcelle, el ser vivo). “(Timeo, 51-52)

Entonces la estatua y la imagen femenina permiten
aqui una reflexion entre eidos y eidokon, y entre los dos,
los griegos tenian también una concepcidén propia para
la imitacién propia al arte, el « Eikon » : el artifice. Este
puede operar de dos maneras: o teniendo como modelo
(Trapdderypa) lo inmutable, y en este caso su obra sera
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bella (kaAdg) (para la anécdota este bello platonico se
escribe KALOS y da origen al término “calotipo” del griego
“kalos”, es decir, “bella-imagen”) o toma como modelo lo
que deviene, y asi su obra no sera bella. Esta reflexiéon
nos parece estar muy cercana a los sujetos propuestos por
la pintura del Pernambucano, gracias a las innovaciénes
técnicas permitidas, como lo hemos visto , por el calotipo
entre movimiento y postura fija e inmutable vy, al retorno al
arte de las culturas primitivas, como busqueda de la belleza
que perdura.

Estas distinciones nos permitieron comprender mejor
el artificio constructivista, indagando en un siglo marcado
por el movimiento (imagen animada, medios de transportes,
movilidad migratoria, vivida por el propio pintor), pero
tomando como modelo lo inmutable, esto es una quieta,
una inmovil respuesta, al devenir incesante del mundo.

Y en esto, utilizando y no negando, los aportes de
las técnicas (fotograficas) y de las ciencias (arqueologia
antropologia) del momento

Finalmente un tercer objeto aparece en la foto, la
mascara. En el mismo negro que el cuerpo de la mujer y
que la sombra de la estatua, la mascara solo tomada a la
mitad, con un ojo dentro de la foto y el otro afuera, marca el
acceso a otros mundos, reales o imaginarios, conscientes
o inconscientes. La mascara esta repetida varias veces en
la obra de Do Rego, y ella es siempre sinbnimo de azar y
de misterio, propio a la poesia.

diapo uma+bela+na+noites.jpg).
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Aqui en el periodo surrealista de la obra de do rego.
Y en sus illustraciones para la publicacion “Renovagao”, un
grabado llamado “o poeta dormindo”,

diapo “ o poeta dormindo”

donde el antifaz, desprendido de un sueno esta
claramente cortada en dos colores antitéticos.

Quizas esto nos indique, que la fotografia, como
la maciza monumentalidad de su pintura, sean como
mascaras que buscan la eternidad, pero siempre inscritas,
en la evanescencia propia, al discurrir del tiempo.

Terminemos con unanotade misterio, de incertidumbre
carnavalera, que nos recuerda las bases multiples en su
creacion e inspiracion, polifonicas en su recepcion, de toda
obra de arte. Este antifaz, signo de una interpretacion
inacabada, como una mitad solo del analisis que seguira
después de estas palabras, mitad que trata de recrear el
imprevisible, infinito, poder sugestivo de la fotografia, pero
también, de la obra de arte.
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Histéria da Arte em uma perspectiva institucional:
exposicoes e visibilidade

Ana Maria Albani de Carvalho
UFRGS - PPG Artes Visuais. CBHA

Resumo: Nas duas Uultimas décadas, de modo
mais pontual, o lugar e a fungado da histéria da
arte como discurso e conhecimento privilegiado
sobre a producdo artistica vem sendo tema de
debate entre os proéprios historiadores da arte. Os
fundamentos deste embate vinculam-se tanto aos
novos aspectos de ordem sistémica, decorrentes
das transformacgdes na I6gica econdmica e politica
mundial e suas repercussdes no campo da cultura,
quanto no ambito das atuais relagbes entre a
producao de conhecimento e as antigas fronteiras
e especificidades disciplinares das ciéncias entre
si e das artes. Nossa proposicao procura refletir
sobre o aparente protagonismo da exposi¢ao e
da curadoria no contexto acima delineado, tendo
como foco as relagdes entre estas formas de
atuacao no circuito institucional e suas relagdes
com a histéria da arte, enquanto discurso e forma
de conhecimento especifico sobre arte.

Palavras-chave: Arte contemporanea. Exposigao.
Regimes de visibilidade.
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Abstract: In the two last decades, more specifically,
the place and function ofthe art history as adiscourse
and privileged knowledge on artistic production has
been the theme of debate among the art historians.
The fundaments of this encounter are attached
both to the new systemic order aspects, due to the
transformations in the economic and political logics
and their repercussions in the field of culture, as
in the scope of nowadays relations between the
knowledge development and the elder boundaries
and disciplinary specificities between sciences
among themselves and art. Our proposition seeks
to reflect on the apparent protagonism of the
exhibition and curatorship in the context drawn
above, having as focus the relations between these
forms of action in the institutional circuit and their
connections with art history, as discourse and form
of specific knowledge on art.

Keywords: Contemporary art. Exhibition art.
Regime of visibility.

As Ultimas duas décadas constituem um periodo
ainda préximo para que possamos fazer mais do ensaiar
consideragdes sobre as tendéncias, as linhas de forca e
0s movimentos - sociais, culturais, estéticos - que moldam
a atual configuragcdo do campo artistico. A observacao
de algumas modificacbes aparentes na légica de
funcionamento do sistema de arte, no entanto, indica que é
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possivel - e mesmo necessario - considerarmos o periodo
de modo atento, especialmente se pretendermos refletir de
forma criteriosa sobre as “direcdes e sentidos da historia
da arte” na emergéncia de uma era “pds-epistemoldgica”.’!

O cenario artistico atual, marcado por interagoes
em escala global, pelo transito de informagdes em redes
digitais, pelo protagonismo assumido pelo mercado e
pelas “multiplas inser¢des sociais dos artistas”,2 curadores,
criticos e outros agentes, aponta para uma remodelacao
nas modalidades de produzir e difundir a arte. Estamos
em um momento no qual se torna necessario, a0 mesmo
tempo, identificar as novas configuracbes de forcas que
conformam - ou desestruturam - o que ainda denominamos
como campo da arte e indagar sobre o impacto que
produzem sobre o fendbmeno artistico na atualidade, suas
instituicdes e agentes.

De forma bastante pontual, neste momento, tenho
interesse em refletir sobre as condigbes (locais) nas
quais operam os diferentes “regimes de visibilidade” e
entender o papel desempenhado pela exposi¢ao de arte
contemporanea neste cenario, com especial atencdo as
interacdes e aos tensionamentos gerados pelo trabalho de
curadoria e pelo design expositivo.

*SMITH, Marquad. “Estudos visuais, ou a ossificagdo do pensamento”. Revista
Porto Arte: Porto Alegre, v. 18. N. 30, mai. 2011, pag. 43-62. Porto Alegre:
Instituto de Artes, PPGAV, UFRGS. Embora extrapole os limites do presente
artigo, julgo pertinente apontar para a situagdo de contemporaneidade,
verificada nas universidades brasileiras, entre a criagdo de cursos de
graduagao em Histdria da Arte, com sua perspectiva de especificidade quanto
a objetos e metodologias, em contraponto a consolidagéo internacional dos
Estudos Visuais, com suas propostas “interdisciplinares, cross-disciplinares,
multidisciplinares e transdisciplinares”.

2 CANCLINI, Néstor Garcia. A Sociedade sem Relato. Antropologia e Estética
da Iminéncia. Sdo Paulo: EAUSP, 2012. p. 29.
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Como fundamento metodolégico, parto do principio
de que nao é produtivo aplicar pura e simplesmente os
parametros de analise gerados a partir da observagao de
determinados contextos a outros circuitos, estruturados
segundo légicas de funcionamento diversas. Em resumo,
as premissas e relagdes de causalidade entre fenbmenos
observaveis em um meio artistico que dispde de longa
tradicdo, com um sistema institucional consolidado e
articulado as instancias de producao e de critica, assim
como um mercado de arte diversificado ancorado em um
significativo contingente de publico, sejam colecionadores
profissionais ou ndo, nem sempre se adaptam ao estudo de
outras realidades nas quais tal estruturagao nao funciona
nos mesmos moldes. As pressdes sobre a profissionalizacao
de artistas e demais agentes, decorrentes do advento do
mercado de arte em larga escala ou o perfil globalizado
das colegbes museoldgicas, para mencionar apenas duas
questdes a guisa de exemplo, devem ser redimensionadas,
caso nosso foco de investigagcao seja um circuito de arte
de porte mais regionalizado, como Porto Alegre ou outras
cidades brasileiras equivalentes.

Durante o periodo assinalado no inicio deste artigo,
observou-se que as exposigdes de arte contemporéanea
adquiriram maior visibilidade, ndo somente entre seu publico
especifico. De modo mais acentuado desde a década de
‘90, tanto no cenario internacional quanto nacional, temos
visto a exposigao tornar-se o principal objeto de interesse,
em muitos casos em detrimento das obras individualizadas
ou de seus criadores, seja do ponto de vista da midia e dos
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meios de divulgacgao, seja da parte dos proprios artistas e
demais profissionais que configuram o campo artistico. Por
outro lado, a existéncia de uma literatura critica - incluindo
a abordagem histérica - ainda nao € proporcional ao
aparente interesse despertado pelo tema e a necessidade
de entendermos os mecanismos que conformam o papel
assumido pelas exposi¢des temporarias no tensionamento
das diversas instancias e forcas que configuram o campo
artistico na contemporaneidade.

Seguindo esta proposta, a nogcdo de “regimes de
visibilidade™ revela-se produtiva. Sua utilizacdo permite
refinar a critica sobre as estratégias adotadas pelos
diversos agentes - sejam artistas, curadores, diretores de
instituicdes, colecionadores, marchands, patrocinadores,
entre outros “operadores do espetaculo”, com recursos
suficientes para produzir efeitos nos jogos entre ver e
ser visto, mostrar/ocultar, disputados na arena cultural
contemporanea.

Visibilidade, nestes termos, remete aos modos de
ver considerados pelo viés do fazer sentido e nao como
“mera presenca diante do olhar”. Os diversos componentes
do dispositivo expografico, para além de sua dimensao
técnica, artistica ou poética, constituem um ato de geragao
de sentido. Nos termos desta abordagem da exposicéo,
as opcgoOes curatoriais, a disposicao das obras no recinto
de exposic¢ao, passando pela escolha da iluminagao, pelas

3 CAETANO, K.E., REICHMANN LEMOS, A. “A Margem do Olhar, a Margem da
Imagem - regimes de visibilidade na fotografia documental”’. Razon y Palabra.
Vol. 12, n. 59, out-nov. 2007, México. Disponivel: <http://www. redalyc.org/src/
inicio/ArtPdfRed.jsp?iCve=199520703018> Consultado em 18 de outubro de
2012.
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cores das paredes e a presenca/auséncia de textos (e
seu teor) no recinto da galeria, sdo percebidas como uma
tomada de posicdo em sentido politico para o campo da
arte, parte de um trabalho de fazer olhar.

Interrogar-se sobre os regimes de visibilidade que
presidem ou configuram as exposi¢oes - em seus diversos
niveis, desde a eleigdo do curador por parte da instituicao
promotora de uma exposigao temporaria, seja uma
bienal ou outro tipo de mostra, passando pela curadoria
propriamente dita, pela expografia, pela edigdo de imagens
e textos no catalogo e nos sites que difundem a mostra -
significa indagar sobre o que nos tornamos ao contemplar,
nao somente a obra que se presentifica diante de nés, mas
também os modos e as implicagdes de como tal presenga
se da a ver.

Seguindo esta linha de pensamento, um aspecto
desta reflexao reside na importancia conferida aos modos
de espacializagdo das obras e proposi¢cdes artisticas,
especialmente se considerarmos a producdo desde a
segunda metade do século XX. Na medida em que as
relagcdes entre as obras e o espaco (isto é, as diferentes
modalidades de espacializagdo) assumem o carater
de problematica artistica, mais significativa se torna a
questdo da exposicdo e dos registros (documentais,
das mais variadas ordens) referentes as disposigcdes
estéticas e artisticas dos criadores em relagao as formas
de montagem. Mais uma vez, neste cenario, as relagdes
entre artistas e curadores ganham relevancia. Assim
como a questao do arquivo e do estatuto de determinados
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textos, imagens, midias - vistos em certos momentos como
registro, como dado, como fonte de pesquisa, em outros
como documento de trabalho e ainda em outros, como
objeto de fruicdo estética. Nesta situagcao, considere-se
a presencga de croquis, esbogos, projetos de instalagdes
e de obras site-specific, fotografias de performance e de
montagens de exposi¢des, que sdo expostos na galeria e/
ou integram as edi¢cdes de imagens dos catalogos.
Entendo a exposi¢cdo como um “sistema interativo™
no qual articulam-se em diferentes patamares de
complexidade, as obras e seus criadores, seus
discursos e os discursos de curadores, de criticos, das
proprias instituicdes e mesmo de seus patrocinadores. A
disposicao das obras segundo um determinado circuito
de visitagdo, assim como a edigao de textos e imagens
nas publicagcdes que registram/documentam a exposicao.
Todos estes elementos participam da formulagdo de
pactos de consumo e interpretagdo construidos entre
0s propositores de uma exposicao - artistas, curadores,
museografos, diretores de museus - e os visitantes,
conectando o circuito obra/lugar/publico. Neste ponto,
coloca-se a questdo: em que medida a articulagao entre
o argumento curatorial e o design expositivo opera como
mediador ou como problematizador nos processos de
visibilidade das proposi¢cdes artisticas encarnadas nas
obras? E ainda: tornar-se visivel para quem? Como e em
quais circunstancias? Visivel para o publico composto
pelos pares? Pelos colecionadores profissionais e pelo

¢+ GUASCH, Anna Maria (ed.). Los Manifiestos del Arte Posmoderno - textos de
exposiciones, 1980-1995. Madrid: Akal, 2000.
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mercado? Temos em conta que nao basta estar em
exposi¢cdo para tornar-se visivel.

Nestes termos, o carater recorrente de determinadas
associagoes entre obras, ideias, artistas, vao fixando,
através de sua reiterada exposi¢cao, um carater de presenca,
atingindo uma posicao hegemdnica no campo das ideias
e verdades sobre o que seja arte legitima e o que seja
legitimo em arte. O oposto pode ser igualmente verdadeiro,
no que diz respeito ao silenciamento, as exclusdes, ao que
permanece oculto nas Reservas Técnicas ou nas letras
pequenas das (hoje) extensas fichas técnicas que informam
sobre os integrantes das equipes de trabalho, responsaveis
por conceber, organizar, produzir e mediar uma exposi¢ao.

Falar em mercado de arte no atual contexto, envolve
refletir sobre o impacto da globalizagdo econémica sobre o
campo artistico. Este enfoque coloca varios questionamentos
sobre quais sédo as condi¢bes de visibilidade da produgao
artistica no contexto de uma economia que se tornou
globalizada em termos de integragao produtiva, das financas
globais, da troca de mercadorias, em menor grau no que
se refere a mobilidade de mao de obra e de modo algum
guanto aos centros decisorios, isto €, quanto aos centros de
poder.

Ressalto que a nogdo de poder € empregada aqui
na acepgao elaborada por Giddens,como a “capacidade
de intervir no mundo, ou abster-se de tal intervengdo, com
o efeito de influenciar um processo ou estado especifico
de coisas”.® Ou seja, tanto o mundo do mercado de arte,

5 GIDDENS, Anthony. A Constituicdo da Sociedade. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2009.
p. 17.
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quanto o mundo dos pares - os circulos de reconhecimento,
legitimidade e consagracao, formados por artistas, pelos
historiadores da arte, pelos criticos - tem seus proprios
regimes de poder®. Um e outro envolvem formas de
dominagao, ambos podem ser extremamente perversos.
Embora a hierarquia vigente no sistema de arte
- centrada em instituicbes e agentes do mundo anglo-
saxao - nao parecga afetada, novos atores surgem sob os
holofotes, ainda que apresentados como categorizagcdes
genéricas, alicergcadas em esteredtipos, tais como arte
latino-americana, chinesa, russa, africana. Sob a forca
corrosiva do mercado capitalista/neoliberal, mesmo
as obras que almejam um posicionamento critico (em
termos sociais, politicos, e da propria nogao candnica de
arte) tornam-se apreciadas por seu potencial efeito de
“‘midiatizacao”. Citando Julian Stallabrass, podemos dizer
que enquanto “as mercadorias tornam-se mais culturais”,
a arte torna-se mais mercadoria’ e a condicdo para que
um pensamento critico e reflexivo tenha a forga de agéncia
torna-se cada vez mais rarefeita. Neste cenario, surgem
novos protagonistas, enquanto antigos ocupantes do
primeiro plano sdo deslocados para algum lugar no fundo

6 Artistas, historiadores, curadores e demais agentes que integram o que delimitamos
como pares também fazem parte e atuam - em maior ou menor medida - no mercado
de arte, seja o mercado stricto sensu, seja o que poderiamos considerar como mercado
profissional. Porém, a distingdo entre um “mundo do mercado” e um “mundo dos pares”
e mesmo de um “mundo académico”, assume um carater operacional, na medida em
que os critérios de reconhecimento e as modalidades de distingdo ndo sdo exatamente
os mesmas em cada um destes segmentos. Os regimes de visibilidade, nogao que
nos interessa no momento, também ndo. Em aparente diferenga com os propositos
de autonomia da arte defendidos pelo discurso moderno, observamos na atualidade a
ruptura das fronteiras que pareciam separar as légicas de funcionamento entre estes
mundos.

7 STALLABRASS, Julian. Contemporary Art: a very short introduction. Londres: Oxford,
2004. p. 55
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da plateia. Por exemplo, este reposicionamento pode ser
observado no caso da critica de arte - em seu formato
normativo ou mesmo no reflexivo - em relagdo ao modelo
midiatico de difusao de informagdes segundo os parametros
da industria do entretenimento.

Prosseguindo neste apontamento sobre as
condigdes nas quais operam os ‘regimes de visibilidade”
contemporaneos, vemos que a internet - e em sentido
amplo, as novas tecnologias de trabalho com imagens e
som - surge como um divisor de aguas, nao apenas no que
tange as ferramentas de comunicagao, mas especialmente
no ambito da producédo de obras e proposi¢des artisticas,
afetando de forma radical as modalidades de recepcéao e
circulagao da arte.

As atuais condigdes tecnoldgicas aproximam o
resultado visual de muitos trabalhos artisticos ao que
pode ser observado nos produtos gerados pelo mundo
do espetaculo: obras de grandes dimensdes, imagens
mnemonicas, formas arrebatadoras ou (pretensamente)
chocantes, irbnicas, divertidas. Imagens em alta definicéo,
em um grau de nitidez ndo encontrado na vida cotidiana
atraem a atencdo do publico em multiplas exposigdes.
Desde os anos 1990, a fotografia em grande escala - a
cores, montada em back-ligth, com impressionante grau de
nitidez - € um dos marcos referenciais estéticos, tanto no
ambito das politicas de exposicdes de museus e centros
culturais, quanto sucesso de mercado. Os trabalhos
de arte que empregam tecnologia digital, por sua vez,
introduzem novas indagagdes sobre as praticas de acervo
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museoldgico, expondo os limites do colecionismo e da
nogao de preservagao centrada na integridade do corpo
material da obra.

Outro movimento visivel na cena contemporanea,
diz respeito aos coletivos de artistas. Antes de prosseqguir,
julgo pertinente estabelecer algumas diferenciagdes,
ainda que de forma resumida, quanto ao modo como a
nocado de “coletivo de artista” € empregada em relagao
a de autoria. Podemos identificar agrupamentos de
artistas nos quais efetivamente encontramos a autoria
compatrtilhada, situacdo na qual a nogao de “coletivo” nos
parece empregada de forma mais adequada. Em outros
casos, artistas mantém a autoria individual, mesmo que
contem com a colaboragdo de uma equipe de assistentes
ou técnicos especificos, situacdo corriqueira na area de
web arte, artemidia, mas também em ateliés de pintura ou
escultura. Por fim, encontramos os espagos gerenciados
por artistas, que funcionam como mistos de atelié, oficina de
cursos, galeria e espaco cultural, desenvolvendo atividades
que nao resultam necessariamente em trabalhos de arte
com autoria compartilhada.

Muitos fatores podem ser apontados como
fomentadores para a opg¢ao de trabalhar em parceria
no campo das artes visuais - tdo marcado pela atuagao
individual. Especialmente entre os jovens artistas,
cujas carreiras estdo em processo de reconhecimento e
consolidacao, a atuagdo em parceria pode ser vista como
parte de uma estratégia de sobrevivéncia em uma cena
artistica cada vez mais competitiva. Mais uma vez, convém
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observar que em circuitos de arte com instituicoes frageis ou
em numero reduzido e com um mercado pouco diversificado,
tanto as formas de atuagdo com autoria compartilhada,
quanto o gerenciamento de seu préprio espaco cultural
podem funcionar - ainda que por periodos curtos de tempo
- como tentativas de superar tal precariedade estrutural e
ganhar maior visibilidade.

Analistas do cenario artistico contemporaneo - que
falam a partir de suas posi¢des localizadas nos centros
hegemonicos, como Stallabrass -, argumentam que o
problema talvez esteja no “excesso de visibilidade”, isto
€, no modo como a diversidade cultural é reduzida ou
transformada em mercadoria. Nesta linha de pensamento,
o historiador britanico observa que, via de regra, as
grandes exposi¢cdes temporarias de arte contemporanea,
especialmente as bienais, sdo “enderecadas a uma
audiéncia cosmopolita de arte” em detrimento da populacéo
local.® Antes de prosseguir, € necessario mencionar que o
surgimento de novas bienais em cidades localizadas nos
mais variados pontos do planeta € um marco referencial
para a reflexdo sobre as condicbes nas quais operam 0s
regimes de visibilidade no campo artistico contemporaneo,
o qual, dados os limites deste texto sera apenas assinalado.

Ressaltando a questdo do enderegamento das
proposi¢des curatoriais - e também artisticas - e tomando
como referéncia o modelo proposto pelas bienais, é
conveniente nao confundir “espectador-modelo” com o
visitante empirico. Dito de outro modo, o publico visitante

8 STALLABRASS, op.cit. p. 24.
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de uma bienal como a Mercosul, em Porto Alegre, ou a de
Sao Paulo, ou ainda, a Documenta de Kassel e a Bienal
de Veneza, tera seu perfil delineado pelo carater mais ou
menos cosmopolita da cidade-sede.

Considerando, neste caso, o exemplo da Bienal do
Mercosul em Porto Alegre observamos os esforcos de
seus promotores em atingir um patamar internacional, néo
exatamente global. Sinalizando esta intencao, diferentes
modelos de gerenciamento e curadoria foram testados,
com o proposito de repercutir nos centros artisticos
hegemoénicos internacionais e nacionais. Por exemplo,
através da contratagdo de curadores com curriculos que
correspondam ao requisito de internacionalizagdo, ou
convidando artistas para além dos limites geopoliticos
demarcados pelo Mercosul. Neste embate, parte
significativa dos agentes locais permanece invisivel, sejam
artistas, curadores, criticos ou outros especialistas nos
diversos setores de trabalho que constituem um evento do
género bienal.

Prosseguindo com Stallabrass, o ambiente no qual
se movem os curadores das Bienais € “global e hibrido”,
ainda que em seus discursos, tais agentes afirmem
possuir genuino interesse em escutar e consultar as
“vozes locais”, sejam dos proéprios artistas ou, em menor
grau, de outros especialistas. Dai o que ele chama de
“‘efeito homogeneizante” operado pelo “sistema de arte
globalizado”, com seu mix de material local, linguagem
cosmopolita e deslocamento constante.® Mesma linha de

9 Ibidem, p. 28.

177



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

pensamento defendida pela pesquisadora Ana Fialho, ao
afirmar que “artistas contemporaéneos sdo aqueles que
trabalham” (preferencialmente, vivem e trabalham) nos
principais centros internacionais de arte’ - o mesmo se
aplica em ambito nacional e até regional, com as diferencas
de escala-e produzem segundo alégica estética vigente. Os
demais podem até ser convidados para preencher a cota do
discurso politicamente correto, mas dificilmente ocuparao
uma posigao no primeiro plano. Um exemplo, ainda com a
Bienal do Mercosul em Porto Alegre: nas ultimas edi¢cdes os
promotores tem tido a preocupagao de incluir um curador-
adjunto, ou um(a) assistente de curadoria, recrutado entre
os jovens profissionais locais, cuja fungao nao explicitada
consiste em assessorar a curadoria geral - via de regra, um
curador estrangeiro - sobre a producgao local/regional ou em
produzir eventos paralelos e geograficamente afastados
dos locais onde ocorre a mostra principal, que contemplem
tal producéo artistica.

Por fim, o cenario montado para a atuagao profissional
de artistas, curadores, historiadores ou criticos de arte no
Brasil € marcado pelo impacto das concepgdes neoliberais
sobre o funcionamento das relacbes e compromissos
entre as esferas publica e privada. O modelo que combina
editais publicos (isto é, acbes decorrentes das politicas
publicas de investimento em cultura) e leis de incentivos
fiscais, tem entre seus efeitos perversos a submissao dos
projetos artisticos/culturais a l6gica de gestao de marketing

© FIALHO, Ana Leticia. “As exposi¢des internacionais de arte brasileira: discursos,
praticas e interesses em jogo.” Sociedade e Estado. v. 20. N. 3. Brasilia, 2005. P. 689-
713.p. 705
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elaborada pelas empresas potencialmente patrocinadoras.
Nesse ambiente, artistas e demais agentes culturais
devem se aprimorar, antes de tudo, no exercicio do que
Pierre Bourdieu apresentava como “tarefas ao mesmo
tempo ridiculas e desmoralizantes ligadas a promogao de
sua propria carreira”."

Concluindo, as perspectivas - para alguns, sombrias;
para outros, nem tanto - consideram a hipotese de
que o ingresso triunfante e aparentemente definitivo
de novos protagonistas e de uma outra configuracao
de forgas, resultardo (ou ja resultam) na dissolugao do
campo artistico enquanto tal, no sentido postulado por
Bourdieu, isto €, como nogao alicergcada na “autonomia
relativa”, capaz de “afirmar e fazer reconhecer os critérios
especificos de avaliagao de seus produtos”, por sua vez
assentados em regras estabelecidas essencialmente
pela tradicdo especifica, configurada através de uma
categoria socialmente delimitada, no caso, a dos artistas
e seus pares.'? Resta saber, confirmada a hipotese, o que
tal dissolucdo (ou entdo, nova configuragcao de forgas)
representara para o universo de objetos, agentes e
instituicdes que prosseguirdo vivendo e produzindo o que
hoje (ainda) percebemos e avaliamos como Arte.

" BOURDIEU, Pierre. As Regras da Arte: génese e estrutura do campo literario. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1996. p. 194.
2 BOURDIEU, P. op.cit.
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Os livros de Tunga

André Camargo Thomé Maya Monteiro
Mestrando da Universidade de Brasilia (PPG-Arte/UnB)

Resumo: A presente comunicagdo tem como proposta
apresentar, de maneira breve, os livros de Tunga
publicados pela editora Cosac Naify. O foco da
discussdo, nesse caso particular, € a apropriagao do
conceito de livro de artista pelo mercado editorial. Para
tanto, buscaremos discutir algumas das caracteristicas
gue entremeiam a relagao artista/autor, editora e livro -
partes essas que se tornam indissociaveis do momento

da publicagéo em diante.

Palavras-chave: livro de artista. arte contemporanea.

mercado editorial. Tunga.

Abstract: This article aims to present, briefly, Tunga’s
books published by Cosac Naify publishing house. The
main subject, in this specific case, is the appropriation
of the artist’'s book concept by the editorial market.
Therefore, we shall discuss some of the features that
intertwined the relationship artist/author, publisher and
book - parts that become inseparable from the time of

publication onwards.

Keywords: artist's book. contemporary art. publishing

market. Tunga.
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Com a globalizacdo da economia, o mercado da
arte parece ter atingido um nivel de maturidade sem
precedentes, desde a década de 2000 (COELLIER, 2011).
ApoOs a crise econdmica de 2008, iniciada nos Estado
Unidos mas com repercussao mundial, o mercado da arte
se retraiu. No entanto, parece estar se recuperando, e,
apesar de tépido, no momento, aparenta ser cada vez mais
resiliente. O mercado editorial em seu entrecruzamento
com as artes visuais, acompanhando essas mudancgas
no cenario artistico, em alguns casos parece se alinhar
ao mercado da arte. Alias, se compararmos o mercado
editorial - em seu segmento voltado para as artes visuais -
ao proprio mercado de arte, notamos que, apesar de suas
especificidades, o primeiro segue, grosso modo, premissas
semelhantes as do ultimo, a saber: ndo possui estilos
prediletos e ndo esta preocupado em distingui-los; adere
ao que for mais rentavel; ao que garanta a arte como objeto
de distingdo de classe; age sobre outras instituicdes, néo
necessariamente vinculadas a ele (museus, universidades,
midia etc); influencia, cada vez mais, a producado dos
artistas; ndo existe como unidade.’

Nesse contexto, surge, no Brasil, a editora Cosac Naify.
Ao longo de seus 15 anos de atuagéao, consolidou-se com
uma das editoras mais prestigiadas do pais. O colecionador
de arte brasileiro Charles Cosac e o0 empresario americano
Michael Naify, fundaram a editora, que, em seus primeiros
anos de atividade, adotou como politica editorial langar
unica e exclusivamente titulos voltados para as artes

" Todas as premissas listadas, referentes ao mercado da arte, podem ser verificadas no
trabalho da sociologa francesa Raymonde Moulin (O mercado da arte, 2007).
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plasticas. Desde 2001, com a entrada do professor de
literatura da Universidade de Sao Paulo, Augusto Massi, na
diretoria, a empresa ampliou o escopo editorial (literatura,
antropologia, arquitetura, historia, design etc). A editora,
entretanto, continua sendo referéncia por suas incursoes
no universo tematico das artes, tendo acumulado uma série
de prémios no Brasil e no exterior, principalmente em razéao
de seus projetos graficos.?2 Essa proximidade com as artes
plasticas parece promover uma ligagao entre o0 mercado da
arte e o publico - especializado e nao especializado.

A apropriacdo, pelo mercado editorial, do termo
livro de artista, comum ao meio artistico, € prova disso.
Em casos como o da reedicido do livro de artista Manual
da ciéncia popular, de Waltercio Caldas, restam poucas
duvidas quanto ao status da obra; ja em outros, essas
fronteiras ndo sao tao visiveis, e, apesar das similitudes,
entre as quais o vigor grafico caracteristico dos livros de
artista, sdo, aparentemente, produtos desenvolvidos com
o intuito de atender ao consumo cultural.

A diversidade de produgdes abarcadas pelo termo
livro de artista permite uma mobilidade muito grande
entre as categorias tipoldgicas (SOUSA, 2011). Se por
um lado essa flexibilidade ajuda a compreender uma
vasta produgado, por outro parece dificultar possiveis
delimitacdes. Possivelmente é nessa zona limitrofe que se
localizam os livros de autoria do renomado artista carioca

2 Dentre as instituicbes que premiaram os projetos graficos da Cosac Naify, destacam-
se: Unesco, Fundagéo Nacional do Livro Infantil e Juvenil (FNLIJ), American Institute of
Graphic Arts (AIGA), Camara Brasileira do Livro (CBL), Centre International D'Etudes en
Litterature de Jeunesse, Associagao Brasileira da Industria Grafica Brasileira (ABIGRAF),
Feira do Livro de Leipzig etc.
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Antonio José de Barros Carvalho e Mello Mourao [1952 - ],
mais conhecido como Tunga, junto a editora Cosac Naify.
Enquanto alguns chamariam de livros de artista, outros
chamariam, simplesmente, de livros.

A relagcdo de ambos, editora e artista, remonta ao
ano de 1997, quando langaram Barroco de Lirios, livro que
inaugurou a casa editorial e primeiro livro do artista editado
pela Cosac Naify. Em 2007, Tunga foi convidado para um
projeto comemorativo dos dez anos da editora, quando ¢é
lancada a Caixa Tunga. Posteriormente, em novembro de
2011, langam o livro Ethers, obra em que o artista divide a
autoria com a poetisa Esther Faingold.

Figura 01 - Detalhe do livro Barroco de Lirios, 1997.
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Vale ressaltar, entretanto, que Tunga nao era alheio
ao metier - a produgao editorial do artista € anterior ao
surgimento da editora. Em 1985, por exemplo, duas de suas
publicacdes foram apresentadas na exposicao Tendéncias
do Livro de Artista no Brasil, sob curadoria de Annateresa
Fabris e Cacilda Teixeira da Costa. As referidas curadoras,
no texto que acompanha o catalogo da exposi¢ao, inseriram
o trabalho do artista na categoria de “catalogos criadores”,
sob a justificativa de que os trabalhos realizados por
Tunga, para suas proprias mostras, respectivamente, no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e na Galeria
Luisa Strina, em 1975, “criam registros de seu processo
de trabalho, gerando uma contra-exposi¢ao auto-reflexiva”
(1985: 7).

Ademais, outro livro do artista, O Mar e a Pele
(c.1977), buscou criar um dialogo entre sua obra e o texto
poético de Ronaldo Brito, com quem dividiu a autoria do
projeto. Desta feita, os créditos fotograficos foram de Artur
Omar e o projeto grafico de Paulo Venancio Filho. Em
novembro de 1978, o Mar e a Pele foi exposto na Mostra
Internacional de Livros de Artista intitulada “Livres como
Arte”, organizada pelo, entao, recém constituido Nucleo de
Arte Contemporanea da Universidade Federal da Paraiba
(NAC/UFPB). Meses depois, em janeiro de 1979, a mostra
seguiu para o Museu de Artes Assis Chateaubriand
(MAAC), em Campina Grande.

O editor Charles Cosac, ao realizar retrospecto da
trajetéria de sua empresa, creditou “95% do sucesso
inicial” aos artistas com quem trabalhou, os quais,
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generosamente, |he emprestaram “belas linguagens
visuais”.® Possivelmente o empréstimo tenha contribuido
para o reconhecimento da editora e associado sua imagem
a um certo qualificativo ‘artistico’, o que agregou valor
aos seu produtos (CAUQUELIN, 2005). Nesse sentido,
Richard Kostelanetz acrescentou que o uso do termo livro
de artista “mais propriamente que propriedades intrinsecas
da arte, foi um dispositivo de comercializagao [marketing
device], projetado para vender trabalhos para um publico
respeitoso dos ‘artistas’ (2001 apud SILVEIRA, 2008: 37).
Mesmo relativizando essa opinido, ela ainda é adequada
no que diz respeito a sua critica ao uso da arte como
estratégia de mercado.

Nesse ambito, a obra de arte com tiragem insere a
arte no mercado de oferta e procura de bens, no qual o
artista é o produtor e o publico apreciador € o consumidor.
Em razdo da nogao de arte como empreendimento, ou
vice-versa, o projeto de um livro de artista se preocupa
com outras questdes, muitas vezes mais econdmicas
que estéticas: “‘o que e quanto produzir’, ‘como produzir’
e ‘para quem produzir’” (SILVEIRA, 2008: 15). O livro de
artista como bem cultural implica no reconhecimento de
que ha um nicho de mercado bastante particular para
essas produgdes. Se, por um lado, o livro de artista se
identifica com uma proposta de democratizagao das artes,
por outro, assume um carater fetichista.

Desde o seu primeiro langamento, Barroco de Lirios,
percebe-se essa tendéncia nos livros da Cosac Naify.

3 cf. Site oficial, primeiro acesso em julho de 2012, disponivel em http://editora.cosacnaify.
com.br/legacy/tunga/
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O discurso veiculado pelo website da editora esta em
consonancia com essa afirmacao:

concebido pelo proprio artista para ser uma obra de arte em si,
Barroco de lirios faz um retrospecto dos principais trabalhos de Tunga
realizados entre 1981 e 1996, destacando esculturas, instalacdes
e textos de sua autoria. Uma das produgbes mais requintadas do
mercado editorial brasileiro, o livro traz encartes e transparéncias que
sdo como multiplos nao assinados.*

De dimensdes imponentes (278 x 193 x 27 mm),
Barroco de Lirios € notavel por seu esmero grafico. O
trabalho contém aproximadamente duzentas ilustracoes,
de um total de trezentas paginas, impressas em dez tipos
de papéis com diferentes gramaturas e com uma fotografia
que, desdobrada, mede aproximadamente um metro
de comprimento. Dez anos depois de seu langamento,
Charles Cosac declarou que ainda pensa “ser esse 0O
mais belo livro realizado pela editora. Ele foi nossa pedra
fundamental. Apontou visualmente o ‘delirio’ que se
almejava editorialmente viver. ‘Delirio’ esse que se repete
a cada nova publicagado”.®

O trabalho seguinte de Tunga para a Cosac Naify,
Caixa Tunga, também foi concebido pelo préprio artista.
O material € formado por sete volumes (seis livros e
um cartaz), com diversos formatos, unidos por uma
caixa imantada. A Caixa foi langada por ocasidao da
comemoragao dos dez anos da editora. Com tiragem
de apenas 500 caixas, todas assinadas pelo artista, néao

4 cf. Site oficial, primeiro acesso em julho de 2012, disponivel em http://editora.cosacnaify.
com.br/legacy/tunga/
5idem
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foi comercializada; foi doada a bibliotecas, museus e
instituicdes culturais nacionais e estrangeiras. A Caixa
Tunga é constituida pelos seguintes volumes: Olho por
olho, Encarnagbes miméticas, Se essa rua fosse minha,
Lacido Nigredo, Prole do bebé, True Rouge e o Cartaz
Louvre. True Rouge, por exemplo, uma das obras mais
conhecidas do artista, ganha uma releitura poética por
meio de montagens sequenciais que, de maneira quase
cinematografica,® criam uma narrativa prépria, para além
da obra registrada, na qual momentos efémeros, como
o da instauragao,’” se cristalizam. Ja o Cartaz Louvre,®
apesar de suas qualidades graficas, parece destoar do
conjunto apresentado;, uma reprodugdo de uma pecga
publicitaria que pontua um momento importante para
insercédo do artista no mercado internacional.

Vale destacar ainda, que o conteudo da Caixa
Tunga também esta disponivel integralmente no website
da editora. A possibilidade de acesso a obra de arte em
formato digital retoma a ideia de livro-fetiche, pois lanca
ao espectador um sentimento de que existe uma série
limitada, a qual ele nunca podera possuir. O poster, em
sua versao impressa, mede um metro de comprimento,
e, por isso, é de dificil visualizagdo em um monitor. Por

8 Referindo-se a comparagdo entre a montagem do livro (objeto livro) e a montagem do
cinema feita por Plaza, ao afirmar que “se o livro impde limites fisicos, formais e técnicos
fixados pela tradigéo, também impde uma leitura e uma logica do discurso em linguagem
escrita e direta que pode, no entanto, ser substituida pela analogia da montagem” (apud
CRUZ, 2011: 3711)

7 O artista utiliza o termo instauracéo, palavra que prefere a performance ou instalagao.
Segundo o proprio, a nomeclatura designa de maneira mais satisfatoria algo que, a partir
de um momento, comega a existir, se torna verdadeiro, instaura um mundo (ROLNIK,
1998).

8 O cartaz fez parte do material de divulgagdo da exposigao do artista na Piramide do
Louvre em 2005. O trabalho, hoje, faz parte do acervo de Inhotim.
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fim, ir a uma biblioteca com a finalidade de ver uma obra
remonta a relacdo museu-obra, o que, historicamente,
foi um dos motivos para alguns artistas adotarem o livro
como espaco, justamente para fugir dessa relacao.

Em seu ultimo livro, Ethers, langado pela editora
Cosac Naify, Tunga ilustrou dez poemas de autoria de
Esther Faingold. O luxuoso volume, bilingue (portugués
e francés), teve uma unica tiragem de 300 exemplares,
todos numerados e assinados pela dupla. Por sua vez, o
projeto grafico do livro, diferentemente dos outros dois,
creditados a Irene Peixoto, ficaram a cargo da designer
da propria editora, Elaine Ramos. O livro, ou ainda,
segundo o discurso da editora, o livro-arte, esta sendo
comercializado pelo valor de R$ 3.000,00. A edicéo,
impressa com tinta de papel carbono vermelha em papel
translucido, decalca naturalmente, e as imagens e textos
se fundem e se modificam com o0 manuseio, com o passar
do tempo. No langamento do livro, na galeria Galeria
Mendes Wood, em Sao Paulo, os artistas decalcaram/
imprimiram um exemplar nas paredes da galeria.

Os trés titulos supracitados sao veiculados pela
editora como livros de artista, o que, desde Barroco de
Lirios, parece demasiadamente polémico. Por um lado,
o prestigio da editora parece sustentar esse discurso;
por outro, alguns textos da critica especializada
apontam fragilidades no argumento. Os livros de Tunga
esteticamente se aproximam de sua obra, contudo, nao
parecem o campo primario de sua realizagao artistica,
onde talvez a unica excegao seja Ethers.
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Os livros de Tunga, concebidos pelo préprio
artista, parecem cumprir uma outra fungao dentro/fora
do corpus de sua obra: integrar seu trabalho dentro de
um discurso narrativo, proprio do livro. Uma experiéncia
estética que os tornam singulares, porém com elementos
exogenos apropriados no volume. Para tanto, o projeto
do artista parece contemplar, desde o principio, essas
subsequentes reapresentagcbes de seus trabalhos,
relegadas ao status de obras ou quase obras. Esse
planejamento na produgdo artistica parece gerar uma
circularidade no processo que passa a funcionar em
moto-perpétuo.

Figura 02 - Detalhe da Caixa Tunga, 2007.

Mas afinal, como categorizar um livro que é arte,
cuja arte esta fora do livro, em um livro que é obra do
artista e ainda obra de arte? Divagar ndo indica um
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caminho, mas ajuda a montar um cenario: as tipologias
existentes parecem nao dar conta da produgao editorial
levada a cabo pelo artista/editora, a contento. Essa é
mais uma das riquezas dos livros de Tunga.
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Resumo: A apresentagcdo que trazemos ao XXXII
Coloquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte traz
uma reflexdo sobre o papel que desempenham as
exposigdes virtuais, como nova modalidade de difusao
da producgao artistica, como alternativa possivel na
atualidade. Com um custo menor ela atinge um publico
cada vez maior e alcanga os grandes centros da arte
internacional. Ainternet leva e difunde no espaco virtual
a obra e seu artista. As galerias virtuais oferecem
além da montagem de pagina exclusiva do artista, o
marketing, a assessoria de imprensa, a divulgagao das
obras no site da galeria e nas redes sociais criando
novas possibilidades de difusdo e exposicao da arte.

Palavras-chave: salbes de arte. galerias virtuais.
exposicoes.

Résumé: Cette présentation pour Le XXXlle Colloque
du Comité brésilien d’histoire de l'art fait une réflexion
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sur le role joué par Iés expositions virtuelles, entant
que nouveau moyen de diffusion de La production
artistique, une alternative actuellement possible. A un
cout moins éleve, elle atteint un public de plus en plus
large et arrive aux grands centres d’art internationaux.
L'Internet diffuse l'artiste et son ceuvre dans I'espace
virtuel. Les galeries virtuelles offrent, outre le montage
de la page exclusive de lartiste, le marketing, les
relations publiques, la divulgation des ceuvres sur le
site de la galerie et dans les réseaux sociaux, créant
de nouvelles possibilités de diffusion et d’exposition
des arts.

Mots-clés: salon d’art, galeries virtuelles, expositions.

Foi significativa a expressao cultural dos salées de arte
nos principais centros da Europa, sobretudo nos séculos
XVIIl e XIX e, especialmente na Franca. Tais espacos
de consagragao do artista serdo difundidos para além da
prépria Europa, chegando a lugares distantes, como foi o
caso do Brasil. Aqui recebemos toda a influéncia do modelo
francés por intermédio da Missao Artistica Francesa, que
vem para o Brasil em 1816, determinando a criagdo da
Academia, por decreto de D. Jodo VI. As exposi¢cdes eram
locais democraticos em que o artista podia apresentar
sua obra. Muitos surgiam por forca desta possibilidade
oferecida, que potencializava o desenvolvimento do artista,
permitindo que eles pudessem chegar a Europa, por meio
das pensoes e dos prémios.
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Apesar das modificagbes que foram sofrendo ao
longo do tempo, os saldes comprovaram a necessaria
existéncia de espacos de compartilhamento para que o
artista pudesse se afirmar. Penso na instituicao do Saléo
Nacional de Belas Artes, com seus antecedentes e suas
transformacgdes. Para Paulo Herkenhoff, “nosso salédo foi
e € uma instituicdo maleavel. Ao longo de mais de século
e meio de agdo, provou sua enorme capacidade de se
adaptar as novas exigéncias do pais e de seus artistas”.’

Esta maleabilidade permitiu ndo s6é a conformacgao
dos avangos as exigéncias do saldo, de acordo com
o estatuto oficial destes espagos, mas, também, por
sua porosidade, ndo impediu que muitas acdes e
manifestacdes se passassem através deles, ganhando
assim a forca de sua proépria institucionalidade.

Exemplo emblematico, que poderiamos citar como
reforco ao nosso entendimento, acontece na ultima
Exposicao do Império, em 1879, ainda no contexto das
Exposicdes Gerais. Cito o caso de Estévao da Silva que,
segundo relato de Antonio Parreiras, aguardava receber
a medalha de ouro, sendo esta a expectativa geral.
Ocorre que o artista veio a receber um prémio inferior
e, ao se aproximar do estrado onde estava D. Pedro Il,
erguera a cabecga e proclamara: “Recuso...”.

A repercussao do caso foi muito grande, dentro e
fora da Academia. Estévao foi suspenso por um ano,
mas sua atitude sinalizou a forga dos salées como local
de posicionamentos criticos e até politicos, portanto

"LUZ, Angela Ancora da — Uma Breve Histéria dos Salbes de Arte. Da Europa ao Brasil.
Rio de Janeiro: Editora Caligrama, 2005. P. 10
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espacos de uma discussao mais ampla que sua dimensao
fisica.

Em 1954, outro bom exemplo é o Salao Preto e
Branco, que foi palco de um grande protesto dos artistas
contra a ma qualidade das tintas nacionais. Isto porque
a importacao de tintas estrangeiras estava proibida e as
autoridades nao solucionavam o impasse, mantendo a
cassacgao das licengcas de importacdo. Tendo a frente
Iberé Camargo, Djanira e Milton Dacosta eles assinam
um manifesto que tem mais de seiscentos seguidores,
além de receberem o apoio de quase a totalidade dos
artistas que expunham nos salées em todo o Brasil. O
saldo Preto e Branco vestiu-se de um “luto simbdlico”
conforme a expressao de Rossini Perez, para cobrir a
auséncia das cores e, em preto e branco, materializarem
a luta dos artistas brasileiros em prol da liberdade de
acesso a tintas de qualidade superior.

Em 1970, Antonio Manuel propde 0 seu corpo nu
como obra, aojurido XIX Salao Nacional de Arte Moderna,
que se realizou no MAM/RJ. Apos ser recusado, ele
surpreende o publico na noite de abertura da exposicao
e se apresenta numa performance notavel, “O Corpo
¢ a Obra”. Ele questionava os critérios de selegao e
julgamento das obras ali presentes e se propunha como
obra e protesto contra o sistema politico vigente. O
espaco do salao foi fundamental para a repercussao de
seu ato, que segundo Mario Pedrosa era “o exercicio
experimental da liberdade”.2

’http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.
cfm?fuseaction=artistas_biografia&cd_verbete=560&cd_idioma=28555&cd consultado
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Estes espagos devem ser observados, de modo
mais amplo. Quando falamos nos saldes de arte, o que
de imediato vem a memodria de quem ouve € um espago
em que artistas apresentam suas obras, devidamente
dispostas pelas paredes para serem contempladas.
Ninguém pensa no curador, por exemplo, em sua
capacidade de fazer uma instalagdo com as obras do
artista mediante conceitos que ele proprio desenvolve.
No primeiro momento também nao se estabelece uma
visualizagao antecipada de tamanhos, volumes e cores,
enfim, 0 que emerge a consciéncia é aidéia de saldao como
lugar em que as obras de arte podem ser admiradas,
numa abstratizante e estereotipada imagem. Contudo,
o salao é muito mais do que isto. O critico Flavio de
Aquino reconheceu a importancia deste espago quando,
em 1949, afirmou que, embora preferisse escrever sobre
outro assunto era imprescindivel falar sobre o saléo.

Devemos voltar ao Saldo; eis um dever sufocante. Preferiamos
falar do abstracionismo, da decadéncia do métier, de coisas mais
vagas, mais inspiradoras e menos enfadonhas. Mas o Saldo esta 13,
com todas as suas medalhas, seus diplomas, sua importancia oficial
e grandilogliente.®

Salbes, Bienais e todas as exposi¢cdes que trazem
obras de artistas diferentes, selecionados por este ou
aquele critério, configuram-se como espacos ludicos,
razao possivel de sua permanéncia num tempo de
mudancas e avangos datecnologia. Anna Letycia me falou

em 01 de setembro de 2012.
3 LUZ, Angela Ancora da — Uma breve histéria dos salbes de arte. Da Europa ao Brasil.
Rio de Janeiro: Caligrama, 2005. P. 17
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certa vez sobre a importancia do acesso democratico
gue o salao oficial propiciava ao jovem artista, quando
a possibilidade da insercdo de uma obra se realizava
por meio da préopria obra e n&do pela indicagédo de um
padrinho. Havia emulagdo entre os expositores, a
opinido publica era suscitada pelas colunas dos jornais
em que os criticos escreviam e tantas vezes divergiam
do juri. Eram ingredientes de seducdo destes espacos,
que ainda possuem seus defensores. Rodrigo Naves,
em entrevista ao Jornal “O Globo”, em 1997, defendeu
sua permanéncia apontando algumas condi¢gbes para
que ele fosse bem sucedido:

E preciso que tenha condigbes de exposi¢do, divulgagdo e
documentagdo (catalogos) dignas. E um juri capaz de selecionar
os melhores trabalhos inscritos. Mas acho que & preciso que
permanegam na vida cultural do pais.*

E interessante que Rodrigo Naves defende a
necessidade do saldo para a vida cultural do pais
numa década em que ele agoniza, sem verbas e com
todas as dificuldades que a FUNARTE, responsavel
pela realizagdo do Saldao Nacional de Artes Plasticas -
SNAP, desde 1978, enfrentava. A diluicdo dos salbes
nacionais anteriores, o tradicional e 0 que sonhou ser
moderno, tinham ressurgido no corpo unico do SNAP,
mas o problema nao fora resolvido. Apés o brilho dos
primeiros momentos, em que se destaca o Prémio de
Viagem ao Exterior conquistado por Ascanio MMM, no

4 N.A. — entrevista de Rodrigo Naves ao Jornal “O Globo” em 30 de junho de 1997.
Segundo Caderno. P.1
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| Saldo Nacional de Artes Plasticas, a mesma falta de
verbas volta a atormentar o que pretendia ser o modelo
salvador, enfim, sem a consolidagcao dos pontos cruciais
apontados por Naves, ja citados, o desprestigio levou a
agonia lenta e penosa do saldo.

A discussao sobre se é possivel ou nao
permanecerem no mesmo formato e o valor das
exposi¢cdes na contemporaneidade € assunto abordado
por Katharina Hegewisch de modo incisivo:

Desde que as exposigbes existem, elas séo criticadas. Este
meio artistico de comunicacdo, o mais antigo que existe, é, sem
duvida, aquele que conhece o maior sucesso, e, paradoxalmente,
permanece suspeito, ao mesmo tempo entre artistas, criticos e
publico.5

No Brasil, ao declinio dos salbes oficiais somava-se
a dificil tarefa da insergcéo do artista no mercado. Desde
0s anos sessenta, com a transferéncia da capital do
Rio de Janeiro para Brasilia, e 0 golpe militar em 1964,
observa-se o deslocamento do centro propulsor da arte
para Sao Paulo.

E entdo, que as galerias comecam a constituir-se
como espacgos autdbnomos e os leildes de arte se tornam
cada vez mais regulares, contribuindo para a formacao
de um mercado de arte. Para José Carlos Durand,
segundo pesquisa por ele consultada, a grande maioria
das galerias de S&o Paulo havia sido fundada, em ritmo

5 KLUSER, Bernd, HEGEWISCH, Katharina — L’ Art de I’ exposition. Paris: Editions
Regard, 1998. P. 15 [Depuis que I'expositions existent, elles sont critiquées. Ce médium
de comunication artistique les plus ancien existant est, sans conteste, celui que connait
les plus grand succés, et, paradoxalement demeure suspect, a las fois, auprés des
artistes, des critiques et du public.]
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progressivo, a partir de 1967.% Artistas premiados nos
Saldes e Bienais, respaldados pelos criticos de arte
nas colunas dos jornais, tinham possibilidade de expor
nas galerias em detrimento de outros que ficavam sem
chances de reconhecimento artistico.

Com o paulatino desprestigio dos saldes e a
dificil tarefa de encontrar espag¢o nas galerias, muitas
acbes serao desenvolvidas pelos artistas na busca de
reconhecimento. Nos primeiros anos do presente século,
jovens estudantes da Escola de Belas Artes da UFRJ,
menos favorecidos social e economicamente, buscarao
nas ruas o espago consagratorio para o reconhecimento
de suas poéticas.

O Imaginario Periférico, grupo formado por seis
artistas da periferia do Rio de Janeiro, vindos da Baixada
Fluminense, € um exemplo muito significativo. Eram eles
Roberto Tavares, Julio Sekiguchi, Ronald Duarte, Jorge
Duarte, Deneir de Souza e Raimundo Rodriguez, hoje
renomados artistas. A maioria se titulou nos cursos de
bacharelado em Pintura e Escultura. Além das condig¢des
sociais semelhantes, todos davam énfase as propostas
inovadoras da arte contemporanea. Livres de curadores,
galeristas e marchands eles se movimentavam de forma
némade entre a Baixada e o coragdo do Rio. Em cada
local o publico comparecia e interagia com o grupo.
Multiplicavam-se os integrantes do Imaginario Periférico
de forma espontdnea, com a inclusdo de nomes
desconhecidos, que hoje ja somam centenas de artistas.

5 DURAND,José Carlos — Arte, privilégio e distingdo.Sao Paulo: Edusp, 1989. P.201

200



Novos espagos de compartilhamento: exposigoes e mostras nas galerias virtuais - Angela Ancora da Luz

A exposicao da obra é condigao primordial para que
se instaure a identidade do autor. Se o destino sonhado
pelo artista do século XX, pelo menos até os anos
sessenta, era de que sua obra viesse a fazer parte do
acervo de um grande colecionador e, até de um museu,
o advento do computador viria a constituir-se aliado
do artista contemporaneo, oferecendo novos espacos
de compartilhamento para sua obra, obrigando-nos a
repensar o papel do museu.

O computador contém assim o desafio a antiga idéia de uma
arte criativa, que encontra uma resposta falsa na assim chamada
computacao grafica. Ele desafia também a uma nova reflexdo sobre
o papel do museu, visto que pode recolher tudo (armazenar), na
medida em que rouba a existéncia corporal de tudo aquilo que
normalmente é reunido (e apresentado) num museu. Museu e
computador entram assim numa oposi¢cao produtiva. No museu esta
a experiéncia do lugar em que se encontram as pecas corporeas, e
€ da experiéncia do tempo que elas derivam e na qual as pegas sao
comunicadas. No computador as imagens estdo presentes de um
modo nao espacial e atemporal, com o que elas se transformam em
informagdes incorporeas.”

Esta condicdo de poder recolher e armazenar as
obras possibilitou exposi¢gdes via rede, tornando possivel
alcangcar um maior numero de visitantes, até porque
vivemos hoje eletronicamente conectados.

A cada dia observa-se um numero maior de artistas
gue colocam em seus sites a obra que vao produzindo.
Nas redes sociais, novos locais de compartilhamento,
eles nao so exibem esta ou aquela obra, como solicitam
a criticos pequenos textos de avaliagdo, pois estao
interligados “pela amizade”, oferecida e aceita pelos

" BELTING, Hans — O fim da Histéria da Arte. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006. P. 144.
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mais diferentes pares. O acesso volta aos poucos
a democratizar-se, pela possibilidade oferecida aos
artistas internautas, fazendo surgir um novo formato de
exposi¢cédo, mais dinamico e atual.

Hoje, a apresentacdo de uma obra pode ser
veiculada pela vontade individual do proprio artista, o
gue nao elimina a necessidade do aval e prestigio de um
curador, ou critico que possa endossar a sua produgao.
Assim surgem galerias virtuais em numero crescente,
promovendo exposicdes e divulgando as obras de
artistas, que podem ser vistas a partir de um clique em
qualquer lugar do planeta.

O internauta apreciador da arte passa a ter sua propria
reserva técnica pela possibilidade de armazenamento das
obras em seu computador. Subverte-se a condicdo de
espaco, pois, dependendo de seu equipamento ele pode
arquivar inumeros happenings e performances, instalagoes
e colecdes inteiras se for este 0 seu desejo. Pode ter o
arquivo de murais da renascenga bem como a mais
atualizada videoarte produzida por seu artista predileto.

Hoje, as visitas virtuais a museus estdo cada vez
mais atraentes. Os principais museus do mundo convidam
o internauta a fazer um tour virtual por suas galerias. De
acordo com o equipamento que ele dispuser podera ver as
salas e se movimentar pelos espacgos, bastando para isto
ter o mouse em suas maos. Exposi¢cdes sao compartilhadas
e atraem cada vez mais um maior numero de visitantes.

Vivemos um momento vertiginoso de mudancas face
ao avancgo tecnolégico. Neste campo, o que hoje é futuro

202



Novos espagos de compartilhamento: exposigoes e mostras nas galerias virtuais - Angela Ancora da Luz

ainda hoje se encontrara ultrapassado. A partir de mostras e
exposicoes o artista tem que se tornar elastico o suficiente,
para poder acompanhar este presente estendido e diminuto
que se diferencia e se multiplica em instantes.

O curador Artur Zmijewski da 72 Bienal de Berlim,
que aconteceu entre abril e julho do corrente ano, apostou
nas inquietagdes do mundo contemporaneo, abrindo seus
espacos para uma politica performativa, capaz de dotar
cidadaos comuns de ferramentas transformativas, em que
a arte é apenas uma delas.®

Assim, segundo sua otica, os artistas sao ativistas
com liberdade de expressao, buscando aproveitar a
possibilidade que ndo acontece nos espagos publicos
usuais. De certa forma, nos é dado pensar que o carater
polémico, tdo presente nos processos de grandes mostras
internacionais, se mantém e até se potencializa neste
formato.

Contudo, o que desejamos destacar € a maneira
encontrada pelos organizadores para apresentar toda a
variedade de portfélios recebidos, disponibilizando este
material através da midia. Em conjunto com Pit Schultz,
ativista de midia sediado em Berlim, criou-se uma plataforma
livre e aberta, chamada ArtWiki°, ou seja, um espaco digital
que permitiu a participacdo de muitos artistas e se tornou
publico em 26 de abril, no dia da inauguragao da Bienal.

Para isto, o artista participante enviava seu portfélio,
tecia seus comentarios e oferecia suas contribuicoes, se

8 N.A. Dados extraidos da correspondéncia dos organizadores da 72 Bienal de Berlim a
Ronald Duarte, um dos artistas participantes, que me foi disponibilizada pelo destinatario
para este fim.

9 |dem.
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tornando responsavel pelas informagdes. Uma espécie de
“Wikipédia das artes”. Ele podia, ainda, exibir e editar o seu
perfil, bem como divulgar o seu curriculo através de um link
determinado.

Mais do que sua obra, o autor deveria falar de suas
convicgbes, sua formacao, sua vida, seus possiveis
engajamentos politicos ou ndo, além de procurar
estabelecer afinidades e fronteiras com outras obras e
artistas contemporaneos. Procurou estabelecer-se uma
rede de intercomunicagdes, em que o proprio conceito da
Bienal, sob o titulo de “Esque¢a o Medo” deveria traduzir,
ironicamente, a experiéncia do medo que o fruidor sente
no cotidiano de suas cidades, reproduzidas na Bienal com
realismo e vigor através de mensagens em videos.

Na ArtWiki o fruidor [internauta] pode validar
as escolhas de uma dada curadoria, até mesmo das
candidaturas nao acolhidas pela Bienal de Berlim. Assim,
esta ferramenta se liberta do jugo da censura e permite uma
grande quantidade de acbes, possibilitando, até, detectar
plagios. Ela tem o poder de criar os meios de projetar o
artista iniciante, portanto, se oferece democraticamente a
todos, ndo havendo necessidade de indicagdes curatoriais,
de criticos e galeristas. Ela ajuda a construir uma
historiografia cooperativa de arte contemporanea.

Ronald Duarte foi um dos trezentos artistas aceitos
nesta modalidade da Bienal de Berlim. Em seu portfélio

00O curriculo de cada artista consiste em uma lista de pessoas, lugares e projetos do
artista que ele tenha se relacionado, estado e realizado ao longo de sua vida. Pontos de
producgdo, que sao igualmente encontrados em biografias de outros artistas, sdo postos
em relagdo com as que vém desenvolvendo. Ele pode atualizar, constantemente, suas
informagdes, mantendo assim sua vida artistica no dominio publico.
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digital ele envia suas performances. Seria esta uma nova
modalidade de saldo? Sem duvida acreditamos ser um
novo e poderoso espago de compartilhamento que temos
no presente.

A partir do momento em que todas as variagdes
performaticas ganham novos acessos aos espagos de
exposicoes, por meio da “media art”, ou seja, através das
gravacgdes de imagens sonoras ou visuais, nos defrontamos
com um novo e dinamico meio de produgao artistica.
Isto porque a arte passa a relacionar-se com o tempo,
consequentemente, torna-se adequada as exigéncias do
presente dinamico, repleto de mudangas e movimentos, o
que é oposto ao estatico das formas artisticas dos séculos
passados.

As nogbes de sistema e interatividade requerem que se entenda
a estética hoje como categoria processual imersa no sistema social e
no contexto da comunicagdo; em outras palavras, como processo
comunicativo, contextual e relativista, que incide em um questionamento
radical de nossa compreensédo da realidade, da objetividade [verdade]
e do observador [sujeito]. Essas trés concepgbes sdo revisadas,
desmistificadas e desconstruidas pela media art e pelas nogbes que
se desenvolvem paralelamente ao uso de determinadas tecnologias,
processo manifesto na emergéncia de novos paradigmas: ubiqliidade,
temporalidade, virtualidade, artificialidade, desmaterializagdo, simulagéao,
hipertextualidade, interface, etc."

O avanco tecnolégico cada vez mais nos permite
armazenar, fazer circular e utilizar dados e imagens.
Estamos no limiar de um tempo em que, brevemente,
poderemos acessar de onde estivermos qualquer rede e
local de armazenamento, pois a capacidade de nossos

" PERISSINOTO, Paula (coord.) — Teoria Pensar, Produzir, Preservar e Potencializar a
Estética Digital. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sdo Paulo: FILE. 2010. P.37
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computadores ndo sera mais problema, ja que a nuvem
€ hoje o grande armazém de conteudos, de software
e aplicativos da internet.”? Isto nos leva a pensar que
os saldes de arte, mostras e exposicdes em todos os
formatos poderdao encontrar na “nuvem” um novo espago
de compartilhamento para todos os apreciadores da arte,
artistas e fruidores. Resta-nos perguntar se a emulacao
que aquecia os artistas durante os salées, com a acirrada
discussao critica que acontecia num espago presencial,
suscitara a mesma paixao ao ser armazenada na nuvem,
reverberando o calor de uma vivéncia que o equipamento
ainda ndo reproduziu na agao mecanica de um clique.
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Resumo: A proposta dessa comunicagcdo € discutir
como se operam as relagdes e tensdes entre
uma produgao artistica contemporanea atual e as
instituicdes museoldgicas. Parte-se de um contexto
regional especifico, Goias, como estudo de caso,
para refletir sobre a influéncia da histéria e atuacao
de algumas de suas principais instituigdes do campo
artistico sobre a formacao e a producado de artistas
contemporaneos da regido. Utiliza-se como referéncia
a propria fala, através de questionario especifico, de
alguns artistas locais identificados com uma producgao
contemporanea para analisar os mecanismos de
reconhecimento, legitimagao e insercao institucional
dessa nova producao.

Palavras-chave: arte contemporanea; instituicao
museoldgica; Goias.

Abstract: The purpose of this communication is to
discuss how the relationships and tensions operate
between the production of the contemporary artists
and the museological institutions. The state of Goias
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is the specific regional context that is taken as a case
of study to discuss about the influence of the history
and the activities of some of its main institutions on
the artistic field in the career and the production of
contemporary artists from this region. In this sense,
a specific questionnaire consider how the local artists
see and understand themselves in the relation with
the institutions. Relationships to be analyzed through
the mechanisms of recognition, legitimacy and the
institutional insertion of this new production.

Keywords: contemporary art; museological institution;
Goias.

A proposta dessa comunicagao é discutir como se
operam as relacdes e tensdes entre uma producgao artistica
recente e algumas instituigdes museoldgicas do contexto
goiano, entre 1990 e 2012. Este debate é parte de minha
pesquisa de mestrado,’ atualmente em andamento, sobre
alguns museus e galerias de arte de Goias. Nesta pesquisa
discuto a construcdo de um discurso institucional sobre
arte a partir destas instituicdes. Interessa-me, portanto,
dois locais de fala: o da instituicdo museologica, através de
seus diretores, curadores e funcionarios; e o dos artistas
representantes de uma producéo artistica atual.

Neste artigo apresento um primeiro contato com a
voz destes artistas através da seguinte questdo: como

' Pesquisa intitulada “Do desejo pelo contemporaneo a convivéncia com o moderno: o
discurso institucional sobre arte em Museus e Galerias de Goias, 1990 a 2010”.
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se operam as relagbes entre uma produgao artistica
recente e instituicdbes museoldgicas do contexto goiano,
entre 1990 e 2012? Para efetivar o proposto elaborei um
questionario que foi aplicado a um conjunto de artistas da
regiao. Apresentarei, aqui, a analise de alguns resultados
deste questionario a partir de seu processo de elaboragao
e dos parametros utilizados para definicdo dos artistas e
instituicdes a serem pesquisados.

O recorte temporal escolhido para esta proposta, que
vai de 1990 a 2012, € consequéncia de uma observagao
direta deste circuito artistico. Apesar do inicio dos anos
902 ser marcado por um recuo das atividades culturais
e da atuacao de galerias particulares, observo, tambéem,
a introducao de praticas artisticas contemporaneas em
Goias, principalmente, pela criagao, ao longo deste periodo,
de algumas instituicbes museoldgicas, como a Galeria da
FAV e o Museu de Arte Contemporanea de Jatai. Ademais,
a permanéncia de instituigdes museologicas que datam
de periodo anterior, como € o0 caso do Museu de Arte de
Goiania ou do Museu de Artes Plasticas Loures, mas que
tentam se atualizar diante das praticas artisticas recentes.
Este conjunto de instituicbes lida com um discurso e
repertério que coloca em convivéncia e embate praticas
artisticas tradicionais, modernas e contemporaneas. E
a partir, portanto, deste quadro, que se apresentam as
relagdes e tensdes entre um discurso institucional e uma
producgao artistica recente, em Goias.

2 A dissertacdo de mestrado de Armando Coelho (2009), sobre a trajetoria do artista
Carlos Sena no contexto artistico goiano, durante a década de 1980, permite apontar
estas mudangas no inicio dos anos 90, especialmente em Goiania.
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Parametros de selegao: artistas e instituicoes

Um dos parametros que foi estipulado era quais
instituicdes museolodgicas incluir na analise. Este recorte foi
definido para museus e galerias de arte, de Goias, que lidam
com conteudos artisticos modernos e/ou contemporaneos.
Optei, também, por trabalhar apenas com instituicdes
publicas. Nao pretendo delimitar, de maneira rigida, o que
seriam estes conteudos modernos ou contemporaneos.
O interesse esta na situacdo de contaminacao e transito
entre as proposi¢gdes artisticas e como as instituicoes
museoldgicas lidam e negociam estas relagdes.

Defini, portanto, o seguinte grupo institucional a ser
analisado:

*  Museu de Arte de Goiania (MAG)

*  Museu de Arte Contemporéanea de Goias (MACGO)

»  Galeria da Faculdade de Artes Visuais - UFG (Gal. da
FAV)

*  Centro Cultural UFG (CCUFG)

»  Galerias de Arte Frei Confaloni e Sebastido dos Reis
(Centro Cultural Octo Marques CCOM

*  Museu de Arte Contemporéanea de Jatai (MAC Jatai)

* Museu de Artes Plasticas Loures (MAPL)

»  Galeria Antonio Sibasolly (Gal. Sibasolly)

Deste conjunto, quatro instituicdes estao vinculadas
a governos municipais (MAG, MAC Jatai, MAPL e Gal.
Sibasolly), trés possuem vinculo com o governo estadual
(MACGO e Galerias do CCOM) e duas estao ligadas a uma
instituicao federal (Gal. da FAV e CCUFG).
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A maior parte das instituicbes museoldgicas
selecionadas concentram-se em Goiania (MAG, MACGO,
Gal. da FAV, CCUFG e Galerias do CCOM), capital do
Estado de Goias, porém, a tentativa de construir um olhar
descentrado, em relagdo ao proprio Estado, indicou uma
necessidade de incluir instituicbes museoldgicas presentes
nao apenas nesta cidade. Duas outras cidades goianas,
Anapolis (MAPL e Gal. Sibasolly) e Jatai (MAC Jatai),
apresentam-se em destaque no cenario cultural da regiao
pela presenca de museus e galerias vinculados a propostas
artisticas modernas e/ou contemporaneas.

A possibilidade de deslocamento e transito de
personagens, materiais e mercadorias contribuiu para
uma nova configuragdo do circuito cultural nacional e é,
exatamente, nesse espago movente que as diferentes
culturas estruturam-se. Essa nova postura diante da cultura
desmonta a ideia de regido como algo fixo e imutavel e
apresenta as fronteiras como espacos de trocas. No
processo de reinvencao de formas com a manipulagao
de conteudos tanto da tradicdo quanto de elementos de
ruptura, os museus e os artistas presentes em contextos
regionais, como Goias, afirmam uma multiplicidade de
regides, identidades e culturas.

Quanto aos artistas, o questionario foi direcionado
aqueles cuja base de producgao localizava-se no Estado
de Goias pois o foco eram artistas que, nascidos ou
residentes em Goias, produzissem desde o Estado, e que,
por conseguinte, conhecessem as instituicbes avaliadas.
A analise centrou seu foco, também, em artistas que
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estivessem, atualmente, em processo de producéo e de
relacdo com as instituicbes pesquisadas. Sendo que, esta
relacdo com a instituicdo poderia ser tanto por um desejo
de insergao e circulagdo, quanto por um posicionamento
artistico destoante diante as suas praticas institucionais.

Desde o inicio a vontade era alcangar o0 maior numero
possivel de artistas para obter um quadro diverso das
possiveis relacdes destes com as instituigdes museoldgicas
da regido. A primeira constatacao foi a de que seria inviavel
a realizagao de entrevistas diretas com cada artista, pois
demandaria um tempo maior. Por esta situacao, optei pela
elaboracdo de um questionario virtual,® valendo-me das
redes sociais e de contatos por e-mail para sua divulgacéo.
Esta alternativa demonstrou-se, também, mais efetiva para
o alcance de um grupo mais amplo de artistas.

As questdes propostas tentaram mapear a relagéo
dos artistas com as instituicbes selecionadas e o tipo de
interesse que cada um possui em relacédo a este contexto
institucional. Busquei identificar, também, a influéncia da
criacao e existéncia destas instituicdes e de seus acervos
sobre a trajetéria e a formagao dos artistas da regido. Ao
tomar a “fala” do artista como ponto de partida pretendi
compreender como esses produtores situam-se em
relagcao a propria estrutura institucional do circuito artistico
e que tipo de reconhecimento conferem a estes museus e
galerias.

Este modelo de questionario apresenta, entretanto,

3 Foi utilizada a estrutura de formularios, a partir do Google Docs, que cria um modelo
de questionario. Por ela, todas respostas sado arquivadas em uma mesma planilha e sao
gerados graficos e tabelas, automaticamente, a partir dos resultados obtidos com as
respostas.
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algumas limitagbes. Primeiro, o acesso ao questionario
era realizado, exclusivamente, pela internet, o que exclui
uma parte de artistas que, porventura, ndo estdo muito
familiarizados com formularios deste tipo, ou mesmo, que
nao acessam redes sociais ou e-mails com frequéncia.
Segundo, ao propor um questionario unico para as
instituicdes selecionadas, que apresentam propostas de
atuacgdes distintas e que vivem situacdes atuais diferentes,
chega-se a um certo descompasso quanto as avaliagdes
realizadas pelos artistas.

O questionario esteve aberto para preenchimento
durante 25 dias e, mesmo diante destas limitagdes
apresentadas, obteve, ao todo 39 respostas. Através
desta amostragem, ainda que reduzida, identifico alguns
caminhos possiveis para se pensar a relagao entre artistas
e instituicdes. Apontarei, em seguida, algumas observagdes
e desdobramentos iniciais destas relagdes.

Entre artistas e instituicoes museologicas

Do conjunto de respostas, 8 foram de artistas
nascidos antes de 1970, 28 de artistas nascidos entre 1970
e 1989 e 3 de artistas da década de 1990. A maioria sédo
artistas oriundos de Goiania ou de cidades do interior de
Goias (31). E para um grupo de 32 artistas, a formacéao
académica é tida como principal, seguida por autodidatas
em menor numero (7 artistas). Esta situagao corrobora uma
observagao do proprio circuito artistico nacional que tem,
em varias regides, uma de suas bases constituidas pelos
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cursos universitarios de arte. A Faculdade de Artes Visuais,
da UFG, em Goiania, cumpre papel importante na formacéao
académica dos artistas e na construgao de um espaco para
reflexdo sobre questdes artisticas atuais, entretanto, este
debate permanece, em muitos aspectos, ainda restrito ao
ambiente académico e sem muita inser¢céo e dialogo com
as instituicdes museolodgicas da regiao.

Figura 1 - Grafico com resultados sobre a importancia das instituicdes para formagao
dos artistas.

O gréafico apresentado acima aponta que, para
34 artistas, a criacdo e a existéncia destas instituicoes
favoreceu de algum modo sua formacgédo e trajetoria.
Entretanto, este resultado pode ser contestado. Apesar do
questionario incluir respostas de artistas atuantes desde
a década de 70, estes sdo minoria. A maior parte das
respostas sao de artistas que produzem desde a década
de 2000, aproximadamente. Observa-se, portanto, que
para um conjunto de 28 artistas, o contato e relagdo com
as instituicbes analisadas ocorre, de forma efetiva, a partir
do ano 2000. O cruzamento destas respostas demonstram
que a avaliagao da influéncia destas instituicdes para esta
producao artistica € um dado ainda muito recente, o que
impede analisa-lo em perspectiva.

A partir destes dados poder-se-ia argumentar sobre
uma possivel atuacao institucional mais intensa, a partir
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dos anos 2000, no contexto em analise. Entretanto, ao
mesmo tempo, que se tem, a partir dos anos 90, a criagao
de instituicbes museoldgicas especificas vinculadas a
questdes artisticas contemporaneas, percebo, tambéem,
a inconstancia na atuacdo de algumas das instituigdes
pesquisadas, ao longo destes 22 anos. Por problemas
estruturais ou politicos, alguns destes museus e galerias
de arte atravessaram momentos de paralisagao de suas
atividades, ou encontram-se, atualmente, em processo de
reestruturacao e reabertura ao publico.

E nesta relagcao entre espagos museoldgicos ativos e
inativos obtém-se umasituagaointeressante nacomparagao
com as respostas obtidas pela seguinte questao: Qual
€, para vocé, a instituicdo museologica mais relevante
dentro do conjunto analisado? Para 26% dos artistas é o
Centro Cultural da UFG (CCUFG), seguido por 23% que
consideram o Museu de Arte de Goiania (MAG) como
instituicdo mais relevante. Em terceiro lugar, empatados,
estdo o Museu de Arte Contemporanea de Goias (MACGO)
e a Galeria da FAV - UFG (15%). Destas, duas instituicoes
encontram-se em pleno funcionamento, o MAG e Galeria
da FAV, e as outras duas, o CCUFG e o MACGO, estéo
com suas atividades expositivas paralisadas.

Figura 2 - Grafico com resultados dos motivos para escolha da instituicdo mais relevante.
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Outro aspecto a ser destacado deste resultado é
que o CCUFG é, entre as instituicbes analisadas, a mais
recente deste contexto, pois foi inaugurado no final de
2010, enquanto o MAG ¢ a instituigdo mais antiga, com
sua criagao datada de 1969. A escolha destas instituigdes
(CCUFG, MAG, MACGO, Galeria da FAV) como mais
relevantes é justificada pelos seguintes motivos: 1° - por
possuirum acervo importante; 2° - por promover um trabalho
importante de circulagdo de artistas locais e de outros
estados; e 3° - por desenvolver programas de formacéao
do publico com agbes de arte educacao, seminarios e
palestras.

O CCUFG pode ser compreendido como um
desdobramento de projetos iniciados na Galeria da FAV
e como parte de um projeto de extensdo mais amplo da
UFG. Apesar dos problemas estruturais em seus espagos
expositivos, o Centro Culturalda UFG tem afirmado um papel
significativo no circuito artistico regional ao posicionar-se
como um centro de referéncia para palestras, seminarios
e oficinas em parceria com instituicdbes nacionais como a
FUNARTE e o Itau Cultural, por exemplo.

O MAG, diante justamente da instabilidade de
atuacao dos espacos institucionais deste circuito, assumiu
uma parcela do papel de algumas destas instituigdes, o
que explica, em partes sua escolha pelos artistas. Escolha
compreendida também diante da politica da diretoria atual
de realizar em torno de 12 exposi¢des temporarias por ano,
a fim de garantir visibilidade ao museu e maior circulagao
de publico. A qualidade desta politica expositiva quantitativa
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nao sera discutida nesta comunicagé&o, mas merece ser, ao
menos, pontuada.

Algumas possiveis conclusoes

Estas respostas sugerem o que estes artistas esperam
por parte de uma instituicdo museoldgica na atualidade, ou
seja, como locais para a construcéo de contatos e relagdes,
como plataforma de reflexao e discussao sobre arte e como
espacos expositivos. Percebo, ainda, um desejo muito forte
pela constituigdo de um circuito artistico na regiao, aspecto
levantado por alguns como, ainda, inexistente. Para parte
destes artistas, o contexto artistico goiano esta marcado
por agdes pontuais destas instituicdes e nao por um circuito
estruturado que possibilite a circulacéo e a troca com outras
regides do pais de modo mais permanente. Nao existiria,
também, um aproveitamento do campo museoldgico
educativo, com ag¢des mais duradouras e de formacéo.

O quadro apresentado destaca os empecilhos as
atuacOes institucionais e que, muitas vezes, tornam-se
caracteristicas motivadoras para saida de artistas do
circuito em questdo. Quando questionados se sentiam
necessidade de sair do contexto cultural goiano, 69% das
respostas sdo afirmativas. Entre os motivos principais
estdo a falta: de incentivo a producao, de estrutura fisica
e material para produgado, de espagos expositivos e de
acesso a estes espacgos. Mas aqui, caberia, fazer uma
segunda pergunta aos artistas: quantos efetivamente saem
deste contexto cultural regional por conta de sua produgao?
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Diante das facilidades de deslocamento e de acesso a
informacgdes sobre saldes, prémios, residéncias e outros
tipos de editais, pode-se pensar na possibilidade de uma
maior vivéncia a partir de contextos regionais deslocados
do eixo principal Rio-S&o Paulo.

Apesar deste quadro de caréncias, precariedades
e improvisos, estas situagdes nao sao um completo
impedimento para a atuagao destas instituicbes. Tratam-se
de museus e galerias com histéricos de falhas e acertos,
mas que buscam renovar-se diante das exigéncias e
demandas apresentadas pela sociedade atual e pelas
praticas artisticas recentes. Neste caso, suas realidades
cotidianas podem, ainda, se apresentar distante do contexto
contemporaneo dos principais museus nacionais, mas elas
demonstram uma resisténcia e, talvez, insisténcia, além do
provisorio.

E s&o estasinstituicdes que, ao representar o processo
de descentralizacdo da producdo visual contemporéanea
operado nos ultimos anos, estruturam o circuito artistico
em ambitos regionais, mesmo que de forma incompleta.
Portanto, elas ndo podem ser excluidas de uma
compreensao mais efetiva das distintas configuragdes deste
mesmo circuito nacionalmente. Incluindo, nesta analise, a
“fala” dos artistas envolvidos com estes museus e galerias
e 0s mecanismos de legitimagao e insergao institucional
desta producéo artistica recente.
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Criacao coletiva em fotografia

Camila Monteiro Schenkel
Programa de Pés-Graduagéao em Artes Visuais da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Resumo: As mudancgas no estatuto da fotografia no
campo da arte nas ultimas décadas alteraram também
o entendimento da imagem fotografica, permitindo a
passagem da ideia de uma imagem definida por sua
génese automatica para a da fotografia como uma
imagem que envolve diferentes tipos de construgdes.
Nesta etapa da pesquisa, concentro-me no trabalho
desenvolvido por Bernd e Hilla Becher, analisando
a importancia da soma de seus pontos de vista e
experiéncias para o desenvolvimento de uma produgao
compartilhada por décadas.

Palavras-chave: Fotografia. Autoria compartilhada.
Construgao.

Abstract: The position of photography in the art field
has changed considerably in the last decades. Such
changes have also altered how the photographic
image is understood, from an image which is defined
by its automatic genesis to an image which involves
different levels of construction. In this article, | focus
on the work of Bernd and Hilla Becher, analyzing the
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importance of the combination of their points of view
and experiences in the development of a body of work
shared for decades.

Keywords: Photography. Joint authorship.
Construction.

O inicio dos anos 2000, em especial no panorama
artistico brasileiro, € marcado por um interesse tedrico
nas praticas artisticas coletivas que se multiplicaram pelo
cenario nacional e internacional ao longo das ultimas
décadas do século XX." Essas pesquisas destacaram o
carater desafiador de agdes coletivas como as dos grupos
Guerrilla Girls, Critical Art Ensemble ou, mais recentemente,
de coletivos brasileiros como o Bijari, o Poro e o Opavivaral.
Ainda ha uma lacuna, no entanto, quando pensamos em
criagao coletiva em fotografia.

A questao de valores de autoria constitui um assunto
delicado dentro da historia da fotografia. Especialmente em
seus primordios, o carater técnico da imagem fotogréfica,
no comec¢o de uma modernidade dividida entre homem e
maquina, levantou grandes suspeitasemrelagdoaos méritos
artisticos da fotografia. Longas batalhas foram travadas
pelos fotégrafos oitocentistas para que eles pudessem
ser reconhecidos como autores, e o primeiro passo dessa
luta passava necessariamente pelo reconhecimento da
fotografia como arte.?

' S&do exemplos desse interesse o banco de dados organizado por Flavia Vivacqua,
disponivel em http://corocoletivo.org, o projeto Circuitos Compartilhados, de Newton
Gotto e os textos publicados por Ricardo Rosas em http://rizoma.net.

2 Cf FABRIS, 2003; SCHARF, 1994; ROUILLE, 2009.
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Passados quase duzentos anos desde sua invengao,
a imagem fotografica desempenha importante papel na
arte contemporanea, e a fotografia produzida pelos artistas
muitas vezes se distancia da premissa da individualidade
criativa do artista em diregcdo ao trabalho em equipe ou
outras situagdes em que a figura de um autor central
enfraquece. Se a fotografia modernista € marcada pela
insisténcia no corte temporal e em sua realizacdo em
uma fragdo de segundo em que mente, olho e coragao se
alinham, conforme aférmula de Cartier-Bresson, nas ultimas
décadas do século XX artistas trabalham frequentemente
com a fabricacdo de um tipo de imagem que se assume
muito mais como constru¢ao do que captagao, convocando
a ficcgdo como uma das ferramentas da razao.

Enfatizar o aspecto de artificio da fotografia significa
abrir seu processo para a criagao, possibilitando a reflexao
sobre seu estatuto de verdade e o trabalho em equipe.
Trata-se, portanto, de uma forma de compreensdo da
fotografia que é estendida em muitas diregdes além do
instante decisivo teorizado por Bresson. Em uma época
em que a fotografia se cruza com processos do cinema
e da publicidade, como no trabalho de Jeff Wall e Philip
Lorca Di-Corcia, envolvendo equipes de producao para a
situacao imaginada pelo artista, ou de trabalhos solitarios
mas metodicamente construidos, como Cindy Sherman,
a figura do fotégrafo como operador do aparelho se dilui
na colaboragao entre artistas e profissionais de diferentes
areas, ao mesmo tempo em que a fotografia como campo
especifico se mistura com outras linguagens e saberes.
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Imagens fotograficas resultantes da colaboragéo criativa
entre artistas e fotografos ja tém um histérico longo, se
considerarmos a relagéo de construgdo de encenagdes que
se estabelece, por exemplo, entre a Condessa de Castiglione
e Pierre-Louis Pierson, na segunda metade do século XIX,
ou Marcel Duchamp e Man Ray, no inicio do século XX. O
critico norte-americano A.D. Coleman, em um artigo publicado
na década de 1970 na revista ArtForum, apresenta a ideia de
meétodo dirigido, uma alternativa ao entendimento modernista
ainda dominante da fotografia como uma representagéo neutra
da realidade. Para entender trabalhos como os de Duane
Michals e Les Krims, Coleman revisita a histéria da fotografia,
passando por figuras como Oscar Gustave Rejlander, Julia
Margareth Cameron e fotégrafos pictorialistas, em busca da
conscientizacao a respeito de uma tradi¢ao diretiva, fenbmeno
gue atravessa toda a histéria da fotografia mas que, pela énfase
na abordagem realista, foi pouco percebido e menos ainda
analisado pelos discursos sobre fotografia. Fotografos que
trabalham sob este viés criam conscientemente eventos com o
propésito de fotografa-los, estruturando deliberadamente o que
acontece diante da camera e também aquilo que aparecera
na imagem resultante. Para Coleman, estas imagens sao
marcadas por uma ambiguidade intrinseca,

ja que ainda que o que pretendem descrever como ‘pedacos
de vida’ nunca aconteceriam se ndo fosse pelo fotografo, por outro
lado, esses acontecimentos (ou seu convincente fac-simile) de fato
aconteceram, tal e como demonstram as fotografias.?

3 COLEMAN, 2004, p. 135. Todas as citagdes de livros em lingua estrangeira feitas nesse
artigo sao tradugdes proprias.
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A ideia de estruturagdo apresentada por Coleman
permite que se estenda a ideia de imagem fotografica
como construgdo ndo apenas para fotografia encenada,
mas para qualquer operacédo de sele¢cao, enquadramento
ou escolha de tema. Em muitos aspectos, podemos pensar
na reunido dos fotégrafos pictorialistas em grupos como o
Photo-Secession, nos Estados Unidos, ou o Linked Ring,
na Inglaterra, como um inicio da producédo colaborativa
associada as praticas fotograficas. No entanto, a questao
de uma autoria que se divide e dilui em trabalhos que
passam pela fotografia parece se acentuar entre as décadas
de 1960 e 1970, acompanhando os questionamentos
propostos em ambitos mais gerais pela arte da época.
Isso por um lado pode ser apontado como fruto do uso
da fotografia nas praticas conceituais, que questionavam
tanto a nogao de objeto artistico tradicional, capaz de ser
avaliado, comercializado e colecionado, quanto a nogao de
fotografia artistica. A fotografia em trabalhos como os de Ed
Ruscha, Joseph Kosuth, Douglas Huebler e Dan Graham,
aléem de levantar questdes sobre a representacdo e o
préprio funcionamento do meio, aparece como um outro da
arte,* um dado de visualidade cotidiana que refuta a crenca
no artista como portador de uma singularidade especial a
servico da expressdo de um conteutido transcendente. E a
partir desse momento que duplas ou casais como Bernd
e Hilla Becher, Gilbert & George e em seguida Pierre et
Gilles, com abordagens bastante diferentes entre si,
comegam a trabalhar conjuntamente na producido de

4 DAMISH, 2002, p. 12.
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fotografias. A seguir, concentro-me no trabalho do casal
Becher, procurando delinear a importancia da soma de
seus pontos de vista e experiéncias no desenvolvimento
de uma produgéo compartilhada por décadas.

Bernd e Hilla se conhecem em 1957, como alunos
da Kunstakademie Dusseldorf, e dois anos depois iniciam
a obra pela qual se tornariam conhecidos: fotografias
da arquitetura industrial alema prestes a desaparecer.
Depois da criagdo da Comunidade Econémica Europeia,
os custos da industria metalurgica alema se tornam pouco
competitivos. O periodo das décadas de 1950 e 1960 é
marcado pelo fechamento e demolicao de minas, devido a
mudangas estruturais na regido. Bernd, nascido na regiao
mineira de Siegen, ja demonstrava seu interesse por essas
reliquias industriais, usando-as como tema de desenhos
e pinturas do inicio de sua carreira. “Era preciso capturar
esses objetos a fim de preserva-los, ja que eles iriam de
fato desaparecer”, explicou o artista.®

Em 1957, quando fazia uma série de desenhos da
mina Eisenhardter Tiefbau, Bernd se defronta com uma
situacao de demoligao tao rapida que torna esse meio de
registro inviavel. O artista adota, entdo, uma camera 35mm
para captar as formas e detalhes das estruturas e criar, a
partir das imagens resultantes, fotomontagens, mas logo
abandona a técnica em favor da pura fotografia.

No mesmo ano, Bernd comecga a trabalhar com Hilla
Woebster, colega que ja tinha, na época, ampla experiéncia
em fotografia. Trabalhando em seu proprio laboratério

° Apud SCHOLL e LANGE, 2007.
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desde os 14 anos, entre 51 e 54 Hilla atua como assistente
de Walter Eichrling, em um estudio fotografico de Potsdam.
Durante o periodo, recebe tarefas como fotografar os
castelos e esculturas de um parque local e as pecgas de
uma empresa de consertos ferroviarios, experiéncia util
para seu trabalho fotografico posterior.®

A partir desse encontro, o casal desenvolve um
protocolo para constituir aquilo que chama de tipologia
dessa arquitetura industrial em desuso, registrando com
uma camera de grande formato, ao longo de quase 50
anos, refinarias, silos, caldeiras, tanques, caixas de agua,
fornalhas e torres. Suas tomadas eram feitas apenas em
dias nublados, evitando sombras e contrastes marcantes,
e o0s enquadramentos frontais priorizavam estruturas
isoladas, no centro da imagem.

A fidelidade ao método estabelecido confere
homogeneidade ao conjunto de sua obra, permitindo
que imagens feitas em décadas diferentes habitem um
mesmo patamar. As fotografias, para apresentacédo, eram
organizadas conforme o tipo de estrutura em conjuntos de
6,9, ou 15, com legendas indicando local e data das fabricas
e das imagens, de modo a favorecer a comparagao entre
elas. Para o casal, as imagens deviam mostrar “todos os
detalhes e texturas dos materiais”, deixando que as formas
“falassem por si préprias”.’

Mesmo que houvesse uma divisao de tarefas (Bernd
se concentrava mais na parte das tomadas fotograficas,
enquanto Hilla passava mais tempo na revelagao e

5 LANGE, 2006.
" Apud RAMSDEN, 1981, p. 15.
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ampliagdo das fotografias), as viagens de campo, as
negociacbes com proprietarios, a preparagao para as
sessdes e, acima de tudo, a definicdo do tipo de imagem
a ser feita apontam para um trabalho intimamente
compartilhado. Ao juntar o interesse de Bernd pelas usinas
abandonadas e a experiéncia em fotografia de Hilla, o casal
constroi, a partir de suas afinidades e diferengas, uma obra
que vai além do olhar individual de cada um.

Em uma entrevista recente, ao ser questionada sobre
qguem realmente “apertava o botao”, Hilla responde: “isso
nao importa. Nés sempre trabalhamos como um time (...).
As vezes, passavamos muitas semanas na estrada com
nosso furgao Volkswagen. (...) Nossa atitude era romantica,
nossas imagens nao”.?

A marca criativa do artista, na fotografia, inicialmente
parece se cristalizar no olhar do fotégrafo, assim como por
muito tempo se reconheceu na mao do artista aquilo que
Ihe é individual. Se em um primeiro momento podemos
estranhar que os olhares de diferentes individuos se cruzem
para produzir uma fotografia, Frangois Soulages nos lembra
gue a maquina fotografica ndo € um olho: “ela nao sofre as
transformacgdes oticas, quimicas e nervosas que atingem
o olho e fazem com que sua visao esteja incessantemente
em movimento e mutagido”.® Assim, a ideia da fotografia
como combinagao unica entre o aparelho fotografico e o
olho do fotégrafo é substituida pela de uma imagem que
se constroi através de diferentes processos e negociagoes.

8 BECHER, sd.
9 SOULAGES, 2010, p. 87.
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Taticas institucionais e a arte contemporanea: o museu
como artista?

Emerson Dionisio Gomes de Oliveira
Universidade de Brasilia

Resumo: O presente trabalho busca investigar como
instituigdes museais tém construido suas narrativas
“poéticas” por meio de estratégias emprestadas da
critica especializada e do discurso da historia da arte.
Para tanto, escolhemos como mote a exposi¢cao /n
the future no one will be famous, de 2006, realizada
pela Schirn Kunsthalle de Frankfurt. A mostra alema,
além de seguir uma certa tendéncia curatorial de ler
a arte a partir de vetores tematicos que atravessam
transversalmente as questdes historicas caras ao
mercado de arte contemporanea e de evidenciar a
importancia dada ao campo da circulagao, também
destaca uma caracteristica problematizada pela
historia e critica da arte: a autoria. A exposigcédo ataca
frontalmente a ideia de que os significados de uma
obra podem ser reduzidos a biografia do artista ou a
outro determinante qualquer; ao mesmo tempo investe
na instituicdo como criadora, ao negar a autoria das
obras e do processo curatorial.

Palavras-chave: Museus. Arte contemporanea.
Exposic¢ao. Autoria. Praticas Curatoriais.
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Abstract: This work sought to understand how
museological institutions have built their narratives
“poetic” through strategies borrowed from critics and
the discourse of Art History. For this purpose, we opted
to investigate the exhibition entitled In the future no
one will be famous, 2006, Frankfurt Schirn Kunsthalle.
The German exhibition in addition to follow a certain
trend curatorial reading through art vector themes that
permeate across the historical issues necessary the
contemporary art market and highlight the importance
given to the field of disclosure also highlights an issues
discussed by history and art criticism: authorship. The
exhibition frontally attacks the idea that the meaning
of a work can be reduced to the artist’s biography or
any other determinative; meanwhile the show invests
in the institution as a creator, when they deny the
authorship of the works the curatorial process.

Keywords: Museums. Contemporary Art. Exhibitions.
Authorship. Curatorial Practice.

Anbnimo: no futuro ninguém sera famoso. Exposi¢cao
realizada pela Schirn Kunsthalle de Frankfurt reuniu,
até janeiro de 2007, onze artistas e um curador. Todos
andénimos. A proposicao curatorial colocava em alinhamento
a irbnica frase de Andy Warhol, proferida em 1968, sobre
os 15 minutos de fama de que todos teriam no futuro e
a melancolica citagdo do escritor Richard Price, em 1989,
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subtitulo da mostra, dando-nos a entender que, se todos
sdo famosos, ninguém o sera. (Hollein, 2006: 15)

Trata-se de uma declaragao; quase um manifesto,
ao gosto modernista, contra o mercado de arte voltado a
celebragcado e ao culto da personalidade dos artistas em
detrimento das obras de arte:

O movimento Anénimo inaugura um momento de n&o
conhecimento, de reestruturacao de nossa perspectiva. Exposi¢des com
artistas anénimos podem ocorrem em qualquer lugar, desde que nem o
nome do artista ou do curador sejam revelados. Ninguém pode reivindicar
a autoria; portanto, ninguém pode reivindicar a autoridade."

Uma pequena quantidade de fotografias, instalagdes
e esculturas foram mostradas (Fig.1 e 2). Com excecéao
dos elementos verbais contidos em algumas das obras, os
trabalhos foram apresentados sem nenhuma informacgao
adicional: nome do autor, titulo, ano. Os organizadores
declaram abertamente que o movimento dos artistas
anbnimos desejava combater o status quo por meio de
um incognitus status. Segundo o curador “andénimo”: “Para
mim, a exposi¢ao néo € sobre a auséncia do nome dos
artistas, mas sim sobre a auséncia dos preconceitos que o
espectador traz para a experiéncia da visualizagéo.”

A exposicao explicita-se, segundo texto do anénimo

curador, pela poética da auséncia: contra a condigcao

" Tradugdo livre de: “The Anonymous movement ushers in a situational moment of
non-knowledge, fine-turing the wavelength of our perspective band. Anonymous Artists
exhibitions may take place anywhere in the word so long as neither the artist’s nor the
curator’s names are revealed. No one may claim authorship; there-fore, no one can claim
authority.” (Hollein, 2006: 12).

2 Tradugao livre de: “For me, it's not about the removal of the artist's name but rather the
removal of the preconceived prejudices the Spectator brings to a viewing experience.”
(idem: 16)
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Figura1. Fotografia, andénima, exposta em Anénimo: no futuro ninguém seré famoso,
Schirn Kunsthalle de Frankfurt, outubro de 2006.

Figura 2. Instalagdo (detalhe), andnima,
exposta em Anbnimo: no futuro ninguém
sera famoso, Schirn Kunsthalle de Frankfurt,
outubro de 2006.
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das obras enquanto mercadorias de marca e um sistema
em que o nome do artista tornou-se o principal meio de
distingdo, e os curadores, por sua vez, transformaram-
se em empresarios vestidos de criadores, estabelecendo
0 prazo e 0 modo para a recepgao dos trabalhos com os
seus nomes e os temas a eles associados.

Numa exposicdo em que os artistas permanecem
sem nome e o objetivo € a revitalizacdo do acesso a arte
por meio da experiéncia individual, deixando de fora certos
codigos interpretadores, € possivel superar a propria
instituicao arte? Busca-se de fato uma situacao ludica, na
qual o trabalho pode ser criticado pelo publico, sem que
este recorra aos roétulos destinados a interpretar as obras.
Isso € possivel dentro de um jogo tdo marcado como
aquele oferecido pela coreografia curatorial dos ultimos
quarenta anos? A obra depende do reconhecimento social
do artista, mesmo quando se presta a atacar o mercado
de arte, obstinado tanto pela autenticidade da obra, em
relagdo a seu verdadeiro autor, quanto pela autenticidade
da obra enquanto arte (Moulin, 2007: 32). Nesse sentido,
a mostra n&o estaria apenas produzindo marketing cultural
com feigdes de arte-manifesto?

Os papéis ocupados por Max Hollein, Hans Obrist e
April Elizabeth Lamm podem facilmente ser compreendidos
como o de uma equipe curatorial, convidada pela instituicao
a colocar em questdao a biografia como elemento para
apreciacao daobrade arte. Todavia, as principais “escolhas”
a respeito da visibilidade da mostra sao atribuidas a Schirn
Kunsthalle. Toma-se como dela a ideia de uma cenografia/
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expografia que tinha como objetivo confundir “possiveis
obras” com os objetos; méveis e sinalizagdes da propria
galeria onde as obras foram alocadas. Um modo de produzir
um ruido entre o espaco arquitetdnico e as obras, como
podemos ver nessa instalagdo que ocupou um ambiente
ao ar livre do edificio da instituicao.

A exposicao veio seguida de um pequeno catalogo,
em que, além de Max Hollein, Hans Obrist e April Elizabeth
Lamm, colaboram os nada anénimos Dominic Eichler,
Heidenreich Stephan, Eckhart Nikel com textos que visavam
expor momentos historicos e poéticos que explicitavam o
embate entre a autoridade da autoria e a percepgéo da
obra de arte em diferentes linguagens artisticas.

A instituicao

Schirn Kunsthalle é uma instituicao relativamente
jovem, que, desde sua criacao em 1986, tem se dedicado
a produzir e a propor mostras em duas vertentes, mais ou
menos complementares: uma dedicada a revisitar a arte
modernaeuropeia e outra comprometida com mostras-teses
que debatem questdes como: o consumismo e o mercado
da arte (Shopping, 2002);® a arte na era de Stalin, ainda
hoje? (Fabrica de Sonhos, 2003); o evolucionismo e seu

3 A exposigdo "Shopping", apresentada e organizada pela Schirn em colaboragdo com
a Tate Liverpool, estava dedicada ao consumismo. Ir as compras € abordado como um
ritual de lazer hedonista tornado publico. De carater histérico, a mostra preocupou-se em
apresentar um século de convergéncia entre a arte e a estética preocupada em seduzir
os consumidores. Objetos de luxo, taticas de marketing, design de vitrines, entre outros
procedimentos, sdo confrontados com obras de Marcel Duchamp, Gerhard Richter,
Claes Oldenburg, Andy Warhol, Roy Lichtenstein, Jeff Koons, Kruger Barbara, Gursky
Andrea e Damien Hirst, entre outros. As informagdes foram retiradas do site oficial da
instituigdo. Disponivel em http://www.schirn.de/. Acesso em: dia ago. 2012.
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impacto na arte do século 20 (Darwin, 2009); e o problema
da autoria e do prestigio biografico na arte contemporanea
(Andnimo, 2006). Atualmente a exposi¢ao Privado toma a
agenda da Schrin. Trata-se, por meio da arte, do debate
sobre a privacidade “pubica” contemporanea.*

Porque a instituigdo € um elemento crucial em
Anbnimo? Poderiamos contar a historia dessa exposi¢cao
de modo a questionar a autoria e o anonimato, como
desejaram os curadores: “By removing names, we remove
the nails. It is an uncomfortable procedure”.® Mas prefiro
outro caminho: questionar como a instituigdo museal
coloca-se dentro do jogo operador poético transformando,
confundindo e ampliando as fronteiras entre artistas,
curadores, expografos e gestores.

Anbénimo ataca frontalmente a ideia de que os
significados de uma obra podem ser reduzidos a biografia
do artista ou a outro determinante qualquer, (Couto, 2011:
306-319) a0 mesmo tempo realoca a instituicdo dentro
do jogo das nomeacgdes, conferindo-lhe papel central na
constituicdo da memaoria da mostra.

O mote central da exposicdo ndao € novo. Muitos
artistas ja haviam proposto modelos de comunicagao

4 “In contemporary art, domestic scenes and personal secrets are mirrored in
photographs, Polaroids, cell phone photos, objects, installations, and films. The familiar
and intimate are put in the picture. Through a consideration of numerous contemporary
approaches the Schirn investigates the dwindling private sphere and the “publicness of
the intimate.” Aiming her camera through a rear courtyard window, Merry Alpern captures
blurred scenes of hurried sexual encounters; in his romantic video piece Akram Zaatari
explores an online chat between two men; and Fiona Tan combines private snapshots
from different countries to create large tableaux. The exhibition undertakes memorable
excursions to the fragile borders between the self and the other.Curator: Martina
Weinhart”, idem.

5 “Ao remover 0s nomes, nés removemos as unhas. E um procedimento desconfortavel.”
(Hollein, 2006: 17, tradugao,livre)
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parecidos, ao apresentarem projetos andénimos que soé
posteriormente foram identificados como sendo de suas
autorias: Christopher D’Arcangelo, Louise Lawler, Piper
Adrian, Naomi Spector, Lawrence Weiner e Stephen
Antonakos, entre tantos outros que ja haviam percebido as
armadilhas da biografia enunciada (Fiz, 2008).

O que torna Schirn uma “autora” esta menos em sua
atitude propositiva de anular - num sentido critico, pois
nao podemos esquecer a intengdo da mostra - criadores
e curadoria, dando énfase ao nome da instituicido como
propositora, mas a insisténcia em enfatizar suas estratégias
museoldgicas (curatoriais numa opgao conceitual distinta)
como estratégias poéticas.

Anbnimo foi precedida por outra mostra de carater
singular: Nichts (NADA); uma mostra que permitia ao
visitante caminhar sobre salas cobertas com vinil branco,
onde havia nas paredes inscrigdes sobre obras de 41
artistas que exploraram de alguma forma o vazio, o siléncio
e a pausa (Lawrence Weiner, Joélle Tuerlicnckx, Friedman
Tom, Martin Creed etc). Nada das obras originais, uma
outra pecga cenografica como pistas para obras ausentes
(fig.3). A expografia/obra coube a artista Karin Sander,
autora do projeto curatorial.

Nichts, Anbénimo ou Shopping de 2002 (fig.4) séo
particulares excegdes. Nao podem, por exemplo, ser
confundidas com praticas curatoriais corriqueiras como
aquelas utilizadas desde 2010 nas mostras Jogando
na cidade, com curadoria de Matthias Ulrich, nas quais
artistas como UIf Aminde, Friedman Dara, Dora Garcia
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Figura 3 - Nichts, exposicao, julho/outubro de 2006, Schirn Kunsthalle de Frankfurt.

Figura 4 - Shopping, exposicao, outubro/dezembro de 2002, Schirn Kunsthalle de
Frankfurt.

e Tiravanija Rirkrit foram convidados a produzir obras
nas ruas aproveitando-se exclusivamente da relagao
improvisada com o publico. Nesta como em tantas outras
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propostas curatoriais da instituicdo, o artista enquanto
sujeito criador é preservado; sua obra € estimulada dentro
de um projeto que questiona: como o publico participa
do debate politico? O que faz a opinidao publica? O que
se entende por espaco publico? A importancia do social
desempenha um papel central no discurso da arte?
Ou seja, as obras nao reterritorilizadas pela expografia
cenografica ou solicitadas a dar base a uma exposicao
que se justifica em si como obra de arte. Do mesmo modo,
estamos distantes das provocagdes artisticas que usam
a curadoria como “instrumento” poético e provocador, da
forma como Maurizio Cattelan e Jens Hoffmann utilizaram
para 52 Bienal Internacional do Caribe (1999), convidando
dez artistas simplesmente para refletir sobre a globalizacéo
da arte contemporanea.®

O mesmo nao pode ser dito de mostras cujo
sentido curatorial esta atrelado a pratica da comunicacéao
museologica, cujas ambigdes estéticas ndo séao
dissumuladas. Nelas a expografia, os projetos de memoriais
das mostras (catalogos, realeses e dossiés) e as propostas
curatoriais stricto sensu ultrapassam as obras que querem
apresentar, dando ao publico uma boa dose das intengdes
“plasticas” da instituicdo. Obecem, de algum modo, a um
sentido comunicacional, pouco confortavel para critica da
arte contemporanea:

8 O mesmo curador, Jens Hoffmann, foi o responsavel pela mostra-evento A exposigéo
como trabalho de arte, no Parque Lage, Rio de Janeiro, em 2003. (Meyric-Hughes,
2008: 32). Ainda sobre tema: FERNANDEZ, Isabel Garcia. “La exposicion entendida
como creacion artistica en los museos de arte contemporaneo”. In: LORENTE, Jesus;
ALMAZAN, David. Museologia critica y arte contemporaneo. Zaragoza: Prensas
Universitarias de Zaragoza, 2003, 217-227.
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De ahi que las actividades que propone el museo estén
estructuradas, predeterminadas y guiadas a fin de que sean correctas,
comprensibles y educativas, aunque no esta tan claro que se aprende
ni con cuanta intensidad se aprende. Y menos en relacion con el arte
contemporaneo, sobre todo en aquellas de sus expresiones que no
necesariamente incorporan elementos de recognoscibilidade inmediata
(ready mades, arte abstracto, arte conceptual, instalaciones) o que
alteran técnicas y modos de hacer socialmente aceptados (basados en
el concepto de destreza manual y de capacidad de reproduccion del
mundo real. (Bardeli; Iraola; 2009: 194)

Diante dessa realiade museoldgica, duas questdes
se abreem para reflexao imediata: como um museu pode
ocupar o papel de critico do sistema da arte em que ele
mesmo esta contido? E como as taticas poéticas sao
apropriadas por uma certa “cenografia” e/ou por um
marketing “conceitual’?

Estamos habituados com toda uma literatura critica
da historia da arte recente sobre o modo como artistas de
diferentes quadrantes operam criticamente em relacéo as
instituicbes da arte; artistas dedicados a ironizar o sistema
patrimonial que inside sobre o colecionamento da arte;
decididos a confrontar o que tal sistema compreende como
arte; preocupados em questionar o fetichismo que envolve
a arte ou mesmo servir-se do colecionismo e de processos
expologicos para introduzir ou reintoduzir criticas aos
manejos memorias que organizam nNOSSO acesso ao
artistico; ora dedicados a explicitar as representag¢des que
encobrem as instituigdes, dotando-as de uma aparéncia
neutra, ora explicitando o espetaculo que envolve quase
toda a cena artistica atual (Fraser, 2006). Enfim, artistas
que operam com 0s proprios processos institucionais para
contestar seus modelos de operagdo. Estamos, todavia,
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menos dispostos a nos questionar: as taticas apropriadas
pelas instituicbes podem ser consideradas atos poéticos
plenos? Suas praticas podem ser confundidas com
producdo artistica? Questdes que, se respondidas
afirmativamente, por nés ou - o que seria mais justo - pelo
publico, nos colocariam diante de um forte deslocamento
do sentido autoral vigente (Bernas, 2007).

Para a segunda questao, debatida ha pelo menos vinte
anos no Brasil, é sintomatico que Daniela Thomas (2009)
tenha chamado atencgao para o fato de que a distingao entre
cenografos e artistas plasticos tornou-se difusa; impressao
confimada em sua visita a 532 Bienal de Veneza, em 2009,
diante da obra do coredgrafo, cendgrafo e dangarino norte-
americano William Forsythe, na qual dezenas de argolas
pendem do teto, em fitas reforcadas, denominada O Fato
da Matéria (Fig. 5). Taticas cenograficas/expograficas
revestidas por projetos curatoriais podem ser facilmente
confundidas com instalagdes. Talvez a questdo seja um
falso problema, pois, no fundo, o que temos é um debate
sobre o lugar e o poder do autor na arte; um conflito entre
curadores, cenografos, arquitetos e artistas plasticos sobre
quem ocupa o centro de visibilidade. Todos criadores. Ou
ainda mais complexo, quando instituicbes tomam a frente e
colocam-se como criadoras, eclipsando os demais artistas
e uma rede de parcerias.

Do outro lado, historiadores da arte preocupados
com a histéria da apresentacao, circulagéo e fruicado da
arte, como instancias operadoras que determinam mesmo
o0 que venha ser arte - sobretudo no hemisfério da arte
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contemporanea -, rememoram o desejo de Frederico
Morais, em texto publicado nos anos de 1970, em que
clamava:

Ou o museu de arte leva a rua suas atividades ‘museologicas’,
integrando-se ao cotidiano e fazendo da cidade (a rua, o aterro, a praga
ou parque, os veiculos de comunicagao de massa) sua extensao natural,
ou ele sera um quisto. Mais que acervo, mais que prédio, o Museu de Arte
Pdés-Moderna é agao criadora - um propositor de situagoes artisticas
que se multiplicam no seu espago-tempo da cidade. Expor unicamente é
tarefa estatica e académica. (MORAIS, 1975: 60, grifo nosso).

Para o autor, o museu pds-moderno poderia,
efetivamente, prescindir de um sistema de exposigdes,
de um acervo, e mesmo da arquitetura, “limitando-se a
programar atividades ludicas no vasto saldo da cidade.
Para isso bastam umas poucas salas, funcionando como
escritorio, ou, quem sabe, no futuro, um computador.”
(idem: 62). Nao estariam os museus levando a cabo sua
tarefa proposta por Morais: de agao criadora?
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O Mercado da Arte Brasileiro e suas Relagdes com os
Campos Politico e Econémico.

Felipe Bernardes Caldas - UFRGS

Resumo: Este trabalho pergunta-se: qual a relevancia
do apoio governamental para o desenvolvimento do
mercado da arte no Brasil? Quais sao as vantagens
e desvantagens ao apoiar galerias privadas em
diversos eventos nacionais e internacionais em fungao
de uma possivel divulgacéo e internacionalizagao de
uma chamada arte brasileira? Este mote leva a uma
série de novos questionamentos, como, quais sao os
limites entre os interesses privados e publicos nestas
circunstancias? O objetivo deste trabalho é debater
estas relagbes através de cruzamentos de dados e a
luz das indagacdes de Pierre Bourdieu.

Palavras-chave: Mercado de arte. Campo econémico.
Campo politico. Arte brasileira.

Abstract: This paper ask: what is the relevance
of government support for the development of the
art market in Brazil? What are the advantages and
disadvantages to support private galleries in several
national and international events in terms of a possible
promotion and internationalization of a Brazilian art
called? This theme leads to a series of new questions,
like: what are the limits between private and public
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interests in these circumstances? The goal of this study
is debate these relationships through investigations
and light of Pierre Bourdieu.

Keywords: Art market. Economic field. Political field.
Brazilian art.

Pierre Bourdieu em seus escritos faz uma pergunta
cabal para refletirmos sobre as instituicdes artisticas
e o mercado da arte, “quem cria o criador?”. Este
guestionamento direciona nosso olhar para quem, e o que,
esta por tras da obra e do artista, neste sentido o mercado
da arte, juntamente com o campo politico e econdmico
exerce um importante papel. Apartirde BOURDIEU (2008)
a “(...) producéao de bens culturais sao universos de crenca
que s6 podem funcionar na medida em que conseguem
produzir produtos e a necessidade destes produtos. ”
Ao mesmo tempo, gera uma luta entre os crentes e os
incrédulos, e a base das discordancias destes esta na
oposicao entre o “comercial” e o “ndo comercial”’, sendo
ele o principio gerador de inumeros julgamentos dentro do
campo artistico. Este artigo tem como pano de fundo esta
contenda entre os valores comerciais e ndo comerciais da
arte e da cultura.

Versa-se neste texto a partir das seguintes
questdes: qual a relevancia do apoio governamental para
o desenvolvimento do mercado da arte no Brasil? Quais
sao as vantagens e desvantagens ao apoiar galerias
privadas em diversos eventos nacionais e internacionais
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através da justificativa de uma possivel divulgacao e
internacionalizacdo de uma chamada arte brasileira?

O mercado da arte nos ultimos anos vem crescendo
em um ritmo galopante ao lado dos bons ventos da
economia brasileira. As noticias da ascensao deste
mercado sao verificaveis através de diversos periddicos
que trazem as mais variadas informagdes sobre o setor
no Brasil, ainda através de dados disponibilizados por
agéncias publicas. Estimasse que o mercado nacional de
compra e vendas de obras esta movimentando anualmente
mais de 200 milhdes de reais. Em relatério publicado em
conjunto em 2012 (Apex-Brasil) e (ABACT)' o mercado
de galerias privadas cresceu 44% nos ultimos dois anos.

O primeiro ponto para entendermos a relevancia
do apoio governamental para o desenvolvimento deste
mercado atualmente, encontra-se na concepgao que um
mercado da arte ndo se restringe a compra e venda de
obras, este € apenas um segmento, ou em outros termos, a
ponta mais aparente deste mercado. Temos que considerar
toda a cadeia produtiva que ndo se limita a agdo das
galerias privadas; engloba as diversas relagdes, desde a
formacao do artista, a execugao do trabalho, o transporte,
a divulgagao, as instituicbes, os diversos profissionais
que estado envolvidos e assim por diante, considerando
as vendas no mercado primario e secundario. Ou seja,
vai desde pontos anteriores a porta do atelié do artista até
0 prego em uma instituicao cultural ou residéncia de um

" Associagdo sem fins lucrativos criada em 2007, atualmente reine 46 galerias de arte,
e visa o intercambio cultural e a promogao da profissionalizagdo da arte contemporanea
em solo nacional e internacional. E uma associagdo de galerias comerciais de arte.

253



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

colecionador, passando pelo mercado de trabalho, em um
ciclo de retroalimentacao.

Uma vez compreendido a nogao apresentada de
“‘mercado da arte”, devemos considerar os apontamentos
de Michel Hoog (1995), no qual, o mercado da arte
desenvolve-sehistoricamenteapartirdetréscircunstancias
reunidas: 1) que o trabalho de arte tenha uma funcao
além do aspecto utilitario; 2) que haja riqueza material
suficiente para provocar e estimular a circulagao destes
bens; 3) que exista um lastro cultural e educacional nesta
sociedade. A partir da segunda e terceira circunstancias
apontadas por Hoog € possivel inferir sobre os modos de
apoio estatal em direcdo ao mercado da arte. Estes em
linhas gerais podem ser divididos em: 1) apoios diretos e
2) apoios indiretos.

Apoio Indireto

De forma indireta devemos considerar a politica
econdmica brasileira da ultima década que desempenhou
um papel primordial para o crescimento econémico de
nosso Estado. As estratégias governamentais até o
presente momento, mantém o pais relativamente estavel
e em crescimento, mesmo apos a crise de 2008 e a atual
crise europeia. Ou seja, parafraseando a manchete da
entrevista com a Fernanda Feitosa? “O mercado da arte
surge onde ha riqueza.®”

2 Colecionadora, diretora e criadora da SP-Arte (2005), feira de arte realizada no Parque
Ibirapuera, Séo Paulo.

3 Reportagem publicada do jornal Estadao, SP, 19/11/2011, disponivel em: www.estadao.
com.br/noticias/impressos, acesso em 15/01/2012.
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Ainda devemos ponderar que o Estado brasileiro
subsidia a formacgao de diversos agentes que atuam neste
mercado: artistas, historiadores, criticos, e outros através
dos inumeros cursos universitarios federais, programas de
pos-graduacao, bolsas, além de outras iniciativas. Sendo
este um ponto fundamental para o desenvolvimento de
qualquer mercado.

Apoio Direto

De forma direta encontram-se o0s programas
governamentais voltados para a ampliagdo deste mercado,
como: Projeto Brasil Arte Contemporanea (Apex-Brasil).
Aliado as isenc¢des fiscais (ICMS) as galerias de arte durante
os eventos (feiras de arte) em territorio nacional, a concessao
de espacgos publicos para estas iniciativas, além das mais
variadas parcerias entre o setor publico e privado. Uma vez
que o mercado da arte ndo se resume a acgao das galerias,
mas esta articulado com as instituicées culturais, considero
como apoio direto as politicas publicas voltadas para a
cultura. Que igualmente exercem um importante papel, no
sentido de fomentar diversas atividades, desde projetos
individuais de artistas através de multiplos editais, passando
por diversas exposi¢cdes em diferentes aparelhos estatais
e privados, até os grandes eventos, como por exemplo: a
Bienal de Sao Paulo e do Mercosul através principalmente
das chamadas “leis de incentivo” e “renuncia fiscal’.

Todos estes pontos contribuem para o desenvolvimento
de um mercado da arte em um sentido amplo, mas que
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igualmente estdo conectados com o setor de compra e
venda de obras através de galerias privadas.

Tensoes Entre o Publico e o Privado

O governo brasileiro através do cenario relatado
exerce um importante papel no desenvolvimento deste
mercado, podemos constatar que de modo abrangente
este é fortemente subsidiado pelo Estado. Neste trabalho
nao cabe discutirmos os antagonismos entre as politicas
culturais brasileiras e uma ideologia neoliberal. Mas é
justamente neste ponto que se insere uma tensdo: quais
seriam os limites entre os interesses publicos e privados
nestas circunstancias? E sob quais justificativas estao
apoiadas tais iniciativas? Devido a complexidade deste
cenario e as inumeras questdes que despontam, me
deterei em pensar no apoio governamental em diregao
as galerias privadas em eventos, feiras internacionais,
mesmo as realizadas em solo nacional.

Estima-se que as feiras SP-Arte (2005) e Artrio (2011)
juntas no ano de 2011 movimentaram em torno de 160
milhdes de reais em negociagao, tornando-se o0s principais
eventos do mercado nacional. Estas feiras contam com
apoio governamental através das leis de incentivo, isengao
fiscal e parcerias. Ainda, a Agéncia Brasileira de Promocao
de Exportagdes e Investimentos (Apex-Brasil) montou
em 2007 o Projeto Brasil Arte Contemporanea que visa
a promogao da arte brasileira no exterior, que a partir de
2011 passou a ser executado pela Associagao Brasileira de
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Arte Contemporanea (ABACT), que nada mais é que uma
associagao de galerias comerciais privadas. Em dezembro
de 2011 em funcgéo deste projeto a (Apex - Brasil) divulgou
a participacao de 15 galerias nacionais na Art Basel Miami
Beach, foram elas: A Gentil Carioca, Anita Schwartz,
Baro, Casa Triangulo, Fortes Vilaca, Laura Marsiaj, Leme,
Luciana Brito, Luisa Strina, Marilia Razuk, Mendes Wood,
Millan, Nara Roesler, Silvia Cintra e Vermelho. O projeto
também foi responsavel por promover a participagao de
duas galerias em eventos simultaneos: a galeria porto
alegrense Bolsa de Arte que estava na feira Art Miami, e
o artista Speto, da galeria paulistana Choque Cultural, o
qual participou da Primary Flight, evento de arte ao ar livre.

A justificativa apresentada pelo Estado esta
embasada em dois pontos: 1) o fortalecimento do mercado
de arte (compra e venda de obras). 2) a divulgagao da arte
brasileira em ambito internacional; e séo justamente estes
argumentos que sustentam o repasse direto verbas para
a associagao brasileira de galerias privadas (ABACT) via
Apex-Brasil,* além dos demais apoios.

Creio que devemos ter em mente que o apoio em
direcao a galerias privadas em fungao de uma chamada
divulgacdao da “arte brasileira” em ambito internacional,
vai muito além de interesses artisticos ou mesmo de um
mercado da arte.

Em 2008, Gilberto Gil, em artigo publicado, justifica
fundos publicos para a participacao de artistas brasileiros

4 Consta no Relatério de Gestdo Apex-Brasil 2011, no Anexo lll, Instrumento de
transferéncias vigentes, O repasse a Associagdo Brasileira de Arte Contemporanea
(ABACT), nos valores pactuados: Global: R$ 1.940.300,00; contrapartida: 640.300,00;
com vigéncia de: 25/04/2011 a 31/12/2012. Instrumento: 08-08/2011.
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na Arco-Madrid® de 2008. O convite foi feito pela Fundacao
Arco, em 2004, e a partir do aceite deste, diversos outros
eventos foram organizados em instituicbes culturais em
Madri em acdes paralelas a feira.

A presenga do Brasil como convidado em destaque no evento
celebra a produgéo visual ao permitir conhecimentos de seus multiplos
valores. Uma tradugdo cultural para o contexto de Madri daquilo
que atualmente é desafio no campo estético brasileiro, mostrando
respostas artisticas arejadas que se diferenciam no sistema global. Os
curadores, Paulo Sergio Duarte e Moacir dos Anjos, tiveram autonomia
para eleger obras e estabelecer pardmetros junto ao MinC, assumindo
a responsabilidade de fazer significativo recorte de nossa producéo
contemporanea. A opgao foi inverter o processo seletivo usual em feiras
comerciais e estabelecer o foco em artistas, no reconhecimento critico.
Ousaram afirmar o momento vivido no qual o valor cultural abre ao
universo econdmico possibilidades que ele mesmo nao teria condigbes
de impor, criando oportunidades de expansado do mercado. Além da feira,
Madri vera em muitas instituicdes a riqueza da arte que nos afirma como
nacéo contemporanea. (GIL, 2008)°

O discurso de Gilberto Gil ndo se restringe a citacéao
e nos apresenta inumeras questbes e desafios para
pensarmos o atual momento histérico-econémico e como a
arte participa deste. A arte aparece enquanto ferramenta de
producao de riqueza material e imaterial, e como fonte de
afirmacao de um Estado soberano. Este documento chega
muito préximo de algumas intengdes e mesmo fungdes da
arte assumidas no segundo impeério, inicio da republica, na
eraVargas e emoutros momentos historicos de nossa nagéo.
Ou seja, mesmo que por outras vias, trata-se da afirmacéao

5 A Arco-Madri € uma feira de arte, porém nao exclusivamente, pois trabalha com outros
segmentos “criativos”, porém, seu foco sao as artes visuais, e a produgao contemporanea.
Participam desta feira galerias comercias privadas; € considerada uma das feiras mais
importantes do circuito internacional. Realizada em Madri, na Espanha e sua diregéo
esta sob a tutela da Fundacéo Arco.

8 GIL, Gilberto. Economia e arte visual contemporénea. In: Jornal o Estado de Sao Paulo.
S&o Paulo, 11/02/2008.
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do Estado brasileiro e da construgdo de uma imagem de
pais. Claramente existem muitas diferengas entre estes
momentos historicos, e suas inteng¢des e imagens de Brasil,
mas possuem o mesmo pano de fundo, com intencdes e
objetivos diferentes, mas estamos discutindo a construgao
via Estado de sua imagem externa e mesmo interna que
possui um importante papel diplomatico e econémico via
mercado de arte.

Ainda é importante ressaltar que entre 2004 e 2008 as
relagdes comerciais entre Brasil e Espanha acentuaram-
se de modo vertiginoso.” Ou seja, a partir do mercado
da arte, mas n&o exclusivamente, a arte desempenha
uma funcdo além dos interesses artisticos e culturais.
Ela possui uma fungdo econémica, comercial. Que por
sua vez esta presente em diversas iniciativas, mas que
geralmente nao sao declaradas pelas instancias publicas e
sequer as privadas. Que fique bem claro, que as iniciativas
culturais participam do jogo econdémico, mas nao séo, as
protagonistas destas relagdes.

Nao podemos esquecer uma situagdo evidente, as
galerias privadas, sdo empresas privadas, que antes de
mais nada, seguem seus proprios interesses, nao de um
Estado democratico, ou de uma vontade maior com um
“bem coletivo”, com o campo artistico e de seus agentes.
O “bem coletivo”, € seu préprio bem, de seus poucos
colaboradores e de outros interesses que fogem do mundo
restrito da arte.

7 Fonte: Ministério das Relagdes Exteriores - Itamaraty - Disponivel em: http://www.
itamaraty.gov.br/temas/temas-politicos-e-relacoes-bilaterais/europa/espanha/pdf acesso
em 20/08/2012
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O investimento do setor publico a galerias privadas
favorecem principalmente interesses privados e nao
publicos. Uma vez que, 0s mesmos agentes que promovem
este setor, estdo ligados ao mesmo circulo dominante de
nosso pais. E é justamente este fator que faz com que
tenham forga para pressionar o poder publico a atender suas
reivindicagdes, que por sua vez, possuem um importante
papel nos negocios das inumeras empresas brasileiras. E
sdao os mesmos agentes deste restrito circulo os maiores
beneficiados pela divulgacao do Brasil no exterior; e por
uma determinada imagem de Estado.

Fonte: Ministério das Relagdes Exteriores - ltamaraty
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Algumas Questoes Nao Respondidas

Os apontamentos que fiz anteriormente levam a
uma seérie de questionamentos, o primeiro deles: o que é
“arte brasileira”? E como estas galerias representam uma
chamada arte brasileira? Por outro lado, esta mesma “arte
brasileira” possuiria uma especificidade, algo que aidentifica
frente, ao lado de outros trabalhos, oriundos de outras
partes do mundo? Parafraseando Tadeu Chiarelli ela teria
um “sotaque”, mas falaria uma linguagem internacional?
Imaginamos se ela fosse completamente internacional, nao
existiria a necessidade do roétulo “arte brasileira”, se néao
existisse este rotulo por que o Estado brasileiro apoiaria sua
divulgacao internacional? E como esta cumpriria seu papel
de divulgagao do Brasil, tanto externamente quanto para
uma visao interna de pais? Como ergueria seus herois?
Como cumpriria sua fungao nos negadcios internacionais de
nosso pais e seu papel diplomatico? Como venderia uma
imagem sofisticada de um pais que é capaz de dialogar em
uma linguagem a par do velho mundo, e de seus antigos
colonizadores?

Quem disse que a arte ndo tem “funcéo”, além das
funcgdes particulares que cada um de nods atribui a ela?
Quem disse que o Estado-nagdo contemporaneo nao se
interessa pela arte, e ndo atribui uma funcao a ela? Quem
disse que a chamada arte contemporanea néao participa do
jogo econdmico de cada pais? Novamente basta olharmos
para quem faz parte dos conselhos das grandes instituicoes,
por exemplo: da Fundacgao Bienal do Mercosul, Fundagao
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Bienal de Sao Paulo, Fundacgao Iberé Camargo, Instituto
Inhotim, entre tantas outras em nosso territério e em
outros. S&o os que possuem fortes interesses econdmicos,
e politicos. Isto me remete a declaracdo de George
Weissman, presidente executivo da Philip Morris: “Sejamos
claros sobre uma coisa. Nosso interesse fundamental
pelas artes é primeiramente nosso préprio interesse. Sao
os beneficios imediatos e pragmaticos que podem ter um
papel nos negocios” (1980).

Consideragoes Finais

O apoio governamental em diregcao ao mercado da
arte em um sentido amplo é de suma importancia para
todos os agentes deste e para a populagdo em geral,
pois auxilia na acessibilidade a arte e a cultura como
um todo. Além de garantir uma maior possibilidade de
permanéncia de atuagcdo no campo da arte para os
mais variados atores. A partir das discussdes sobre a
chamada “economia da cultura” e “economia criativa” a
importancia econémica da arte para o Estado, cidades
e populagao em geral, passou nos ultimos anos a ser
considerada pela esfera publica/politica brasileira em
seus mais variados niveis. No qual o desenvolvimento do
gue podemos chamar “industria cultural” passa a adquirir
novas facetas em nosso territério. Este desenvolvimento
traz consigo velhos questionamentos e tensdes sobre
a arte e a cultura como mercadorias, ou seja, objetos
voltados para troca intermediada por dinheiro. E que
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inseridas num sistema capitalista como o nosso, visam
lucro. Além disto, as tensdes entre os interesses
publicos e privados e as dimensdes “comerciais” e “nao
comerciais” se evidenciam através das politicas publicas
e especificamente as leis de incentivo. Tais leis por sua
vez estdo aliadas a dependéncia de “gosto” e “retorno”
do setor privado, de apoiar ou ndo apoiar determinadas
iniciativas culturais.

O apoio do Estado a divulgagcdo de uma chamada
“arte brasileira” como vimos possui fortes interesses
comerciais, diplomaticos e auxiliam na construgao
de uma determinada imagem de Brasil, ou seja, vai
muito além de um empenho cultural ou mesmo de
fortalecimento de um mercado de arte em solo nacional.
Porém, a justificativa de injecdo de fundos publicos
diretos a galerias privadas e seus eventos, ndo pode
ser simplesmente justificada pela divulgagdo de uma
“arte brasileira”, e com o objetivo a uma espécie
de “bem comum”. Devemos cobrar a explicitagao e
transparéncia limpida na utilizagao destes recursos em
direcdo a arte e seus reais objetivos. Ou seja, tornar
publico as regras do jogo, para todos poderem saber
se gostariam de jogar ou nao. Ter claro que este jogo,
vem sendo jogado, pelas elites, econémica, politica e
artistica de nosso pais. As obras e teorias da arte fazem
parte das cartas, e o prémio dos vencedores visa poder
econdmico e simbdlico, que sao as formas elementares
de dominagdo segundo a teoria bourdieusiana. Neste
caso estamos por outras vias falando da arte através
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das galerias como ferramenta de manuteng¢éo de nossas
elites.

7

O que foi compartilhado neste trabalho é uma
relacdo de concorréncia e conivéncia entre os campos e
seus agentes, mas nao por todos, por um circulo restrito
e delimitado que sao os responsaveis diretos pela
construcdo de determinadas crencgas, e pelo exercicio
de poderes econdmicos, culturais e politicos.
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O Anacronismo, a Curadoria e a
Producao de Arte em Diadlogo com as Midias Digitais

Franciele Filipini dos Santos
Doutoranda do Programa de Pés-Graduacao da
Universidade de Brasilia (UnB)

Resumo: A presente proposta deste artigo surge
a partir do conceito de anacronismo abordado por
Georges Didi-Huberman em seu livro “Devant le temps
- Histoire de I'art et anachronisme des images” (2006),
afim de estabelecer possiveis relagcbes com a atividade
curatorial contemporanea. Tal abordagem toma como
referéncia o texto “O anacronismo e a curadoria: a
impureza € um mito?” de Elisa de Souza Martinez
(2010), e busca instaurar algumas consideragdes a
respeito do anacronismo e da curadoria relacionados
a produgao de arte em dialogo com as midias digitais.
Conexdes que serao estabelecidas através da analise
da obra “Verbarium” de Christa Sommerer e Laurent
Mignonneau, exposta na 22 Bienal do Mercosul (1999),
na mostra “Arte e Tecnologia - Ciberarte: zonas de
interagao”.

Palavras-chave: Anacronismo. Curadoria. Midias
Digitais

Abstract: The proposal of this article comes from the
concept of anachronism approached by Georges Didi-
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Huberman in his book “Devant le temps - Histoire de
lart et anachronisme des images” (2006), in order
to establish possible links with the curatorial activity
contemporary. This approach takes as reference the
text “The anachronism and curation: the impurity is a
myth?” Elisa Martinez de Souza (2010), and seeks to
introduce some considerations about the anachronism
and curated related to the production of art in dialogue
with digital media. Connections to be established
through the analysis of the work “Verbarium” Christa
Sommerer and Laurent Mignonneau, exposed in
the 2nd Mercosur Biennial (1999), shows in “Art and
Technology - Ciberarte: areas of interaction.”

Keywords: Anachronism. Curator. Digital Media

O anacronismo e a atividade curatorial

Diante de uma imagem - por mais antiga que seja -, o presente
jamais cessa de se reconfigurar [...]. Diante de uma imagem - por mais
recente, por mais contemporanea que seja -, o passado, a0 mesmo
tempo, jamais cessa de se reconfigurar, porque essa imagem so6 se
torna pensavel em uma construgdo da memoria. (DIDI-HUBERMAN',
2006:2010)

Partindo desse posicionamento de Didi-Huberman,
pode-se perceber o quanto o anacronismo se faz presente
nos momentos em que nos relacionamos com as imagens
de um modo geral. Imagens que devem ser compreendidas
nesse contexto de analise, tanto como obras de arte
realizadas em suas linguagens ditas mais tradicionais,

" DIDI-HUBERMAN, Georges. Ante el tiempo. Historia del arte o anacronismo de las
imagenes. Traduccion de O. Oviedo Funes. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2006.
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como por exemplo, a pintura, a gravura, a escultura;
guanto como as obras artisticas realizadas no dialogo com
as novas midias?, como é o caso da producdo de net art,
software art, entre outras.

Segundo Christine Mello® (2008:210) o termo novas
midias é “uma expressao cuja compreensao € mutavel,
variando de acordo com aquilo que €& considerado
emergente e aquilo que o deixa de ser (...).” De acordo
com Mello, “Nos anos 1970, trabalhar com novas midias
significava trabalhar com video, xerox, videotexto, entre
outros meios; no século XXI| trabalhar com novas midias
significa trabalhar, por exemplo, com linguagens digitais
e com a biotecnologia.” Aliada a essa definicdo de Mello,
acrescenta-se a definicdo da expressdo novas midias
conforme utilizada por Mark Tribe e Reena Jana (2007:6/7),
para referir-se a projetos “que fazem uso das tecnologias
emergentes e se preocupam com as possibilidades
estéticas, culturais e politicas dessas ferramentas.”

Emcadasituacdode presenga-confrontodiantedeuma
obra, tem-se o estabelecimento de determinadas relagdes
anacronicas, ou seja, da coexisténcia de temporalidades
heterogéneas que se sobrepbéem nesse momento de
encontro da imagem [obra] e suas peculiaridades com o
publico.

Quando somos defrontados com imagens [obras]
produzidas em momentos histéricos anteriores,
confrontamos com o olhar, a percepgdo e valores

2 Na proposta de resumo enviada ao CBHA utilizou-se a terminologia ‘midias digitais’,
contudo, na versao completa do texto, alterou-se para ‘novas midias’, pois, considera-se
até esse momento de pesquisa, a terminologia mais apropriada.

3 MELLO, Christine. Extremidades do Video. Sdo Paulo: Editora SENAC, 2008.
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pertencentes ao tempo presente, de quem se encontra
frente a imagem. A essas situagdes de confronto, deve
ser considerado o contexto expositivo, que estrutura-se
a partir de determinados critérios temporariamente pré-
estabelecidos nos projetos curatoriais, e que, conforme os
recursos expograficos, podem suscitar maior interferéncia
nas leituras e relagdes de anacronismos. No que se refere
a produgao contemporanea, e em especial, a producao
de arte em dialogo com as novas midias, as relagdes
anacronicas se dao de modo distinto, pois, olha-se para as
imagens produzidas recentemente, com o olhar e valores
de seu tempo, mas busca-se referencias e argumentos na
historia da arte, que sustentem e respaldem as possiveis
leituras interpretativas que se apresentam.

De acordo com Huberman (2006), sempre que nos
encontrarmos diante de uma imagem [obra], estaremos
diante de tempos, ou seja, estaremos diante da necessidade
e do desejo do constante dialogo do presente com o
passado e vice-versa. Estaremos a cada outro instante de
apresentacao da obra, diante de uma nova possibilidade
de interpretagdo, na medida em que o tempo n&o cessa de
avancgar e agregar questionamentos, propiciando fluidez e
flexibilidade em nossos olhares e percepgoes.

Desse modo, parte-se do pressuposto que, cada obra
artistica apresenta em comum o que se pode designar de
‘morfogése anacrdnica’, pois € uma condi¢ao sine qua non
da natureza da obra de arte, abarcar a soma de diferentes
temporalidades - desde o momento de idealizagao,
concepgao, tempo de execugao, finalizagao, até o momento
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de sua exibicdo em exposi¢coes. Estas ocasides serao
recorrentes, e a cada novo projeto curatorial, podem propor
outras relagdes, conceitos e compreensoes.

As exposigdes mantém uma relagdo direta com
as propostas artisticas e, como essas, vinculam-se as
transformagdes sociais em seus aspectos politicos e
econdmicos. Nesse sentido e por sua propria natureza, as
exposigdes revelam um intimo dialogo com os principios
projetivos da arquitetura e, assim, participam igualmente
das transformagdes ocorridas no ambito cultural, de onde
surgem como um ponto de tensao entre os desejos e
convicgoes artisticas e os interesses e projegdes sociais.
(CASTILLO,* 2008:319)

Em relagdo as situagcbes expositivas, acredita-se
a partir da ponderacdo de Castillo, que as exposicoes
constituem-se como momentos que podem representar
o estado da arte, tanto por meio de suas obras, quanto
pelo contexto macro que representa - na medida em
que os artistas questionam e produzem suas poéticas
considerando os aspectos econémicos, politicos, sociais
e culturais. Além disso, ha que se ressaltar também, a
importancia das exposicdes como ocasides de intenso
dialogo e experienciagdo para o publico em geral -
especializado ou nao.

Dialogoquedeveserpensado pelocurador, profissional
que, atualmente no campo da arte, tem a incumbéncia de
selecionar os trabalhos artisticos dentro de um recorte
proposto, articular as obras com o espago da mostra,

4 CASTILLO, Sonia Salcedo DeL. Cenario da arquitetura da arte. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2008.
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propiciar um dialogo entre as mesmas, problematizar os
conceitos presentes nos trabalhos, responsabilizar-se por
supervisionar a montagem da exposi¢ao, a manutengao
das obras, a elaboragdo de textos de apresentacao e
divulgacao, a fim de proporcionar maior proximidade
obras-publico a partir de um ponto de vista previamente
estabelecido.

Para Martinez® (2007), o conceito de ponto de vista
refere-se ao estabelecimento de um critério coerente,
aliado a procedimentos seletivos que proporcionem uma
situacdo expositiva/comunicativa clara, constituindo-se
como um lugar a partir do qual € construida a mostra.

Esse “ponto de vista” do curador nao significa, de
forma alguma, que seja essa a forma mais acertada de
ver determinada tendéncia ou determinado artista, porém
simplesmente reflete um enfoque individual, passivel de
posterior revisao ou confronto. (AMARAL,® 2006:52)

O ponto de vista do curador, segundo Martinez (2010),
se constroi com base em uma estrutura do pensamento
que se distancia do modo como o historiador realiza seu
trabalho, pois, este ultimo recorre e prioriza o critério
cronoldgico linear para estabelecer as narrativas da histoéria
da arte, enquanto que o curador desafia a investigacao
histérica. Desafio que acontece, na medida em que,
isolando determinados periodos historicos e parte da
producgao artistica em projetos curatoriais que geralmente

5 MARTINEZ, Elisa de Souza. Textos efémeros, leituras duradouras: a Histéria da Arte
como um projeto curatorial. In: Anais do XXVI Coléquio do Comité Brasileiro de
Historia da Arte. Belo Horizonte: C/Arte, 2007.

65 AMARAL, Aracy A. Textos dos Tropicos de Capricérnio: Bienais e artistas
contemporaneos no Brasil. 2006.
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tém como mote, discutir e ler tais obras a partir de questdes
colocadas pela contemporaneidade, rechagam a cronologia
e as fontes eucrdnicas a elementos que apenas circundam
a mostra.

Nesse sentido, apos esse breve explanagao sobre as
relagdes entre anacronismo, imagens [obras] e curadoria,
pontua-se no contexto de produgdo e exposi¢ao da arte
contemporanea, a intensificagdo da sobreposicdo e
convivéncia de temporalidades heterogéneas, na producao
de arte e novas midias. Essa producéo, designada sob tal
terminologia, dentre outras também aceitas e utilizadas,
como por exemplo: arte e tecnologia, arte digital, arte
computacional, arte e midias digitais, arte cibernética -
tem sua presenca datada no cenario das artes visuais, no
Brasil, a partir de meados do século XX, e desde entao se
apresenta como um campo de produgao artistica bastante
fecundo e complexo.

No que concerne a produgcdao de arte em dialogo
com as novas midias, ha que se somar as possibilidades
de anacronismos ja mencionadas anteriormente - e
que podem ser consideradas como fatores naturais
intrinsecos a qualquer obra de arte, bem como a atividade
curatorial -, outras temporalidades distintas, possibilitadas
pela virtualidade, como sdo os casos dos tempos de
disponibilizagéo, de manuteng¢ao e do processo interativo.
Temporalidades que nos levam ao tempo de ‘existéncia
efetiva’ da obra, pois representam os momentos de
atualizacao e experienciagao da obra por parte do publico
participante e/ou interator. Sem a presenca destes, pode-
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se dizer, de acordo com Lévy (1996),” que as obras dessa
natureza, existem em apenas em poténcia, no vir a ser.

Nessa direcdo, é relevante mencionar que, na
produgcdo de arte em dialogo com as novas midias,
geralmente encontramo-nos diante de obras que nao estéao
acabadas e/ou finalizadas, ou seja, nos deparamos com
obras que precisam da nossa presenca, de um estimulo, de
uma agao a ser realizada para que a obra possa completar-
se enquanto proposicao artistica e poética.

Nesse contexto de produg¢ao, o dialogo do humano com
o sistema maquinico é estabelecido por meio de interfaces,
desde as mais comuns, como por exemplo, o mouse, 0
teclado, a ambientes interativos sensiveis, que perceberao
a presenga do corpo ou alguns de seus aspectos, tais como,
temperatura e/ou batimentos cardiacos, transformando
esses dados em informagdes sonoras e/ou visuais, como é
o caso de Verbarium.

Essa obra foi criada por Christa Sommerer e Laurent
Mignonneau, e desenvolvida pela Fundagao CARTIER, em
Paris/Franca. Esteve presente na 22 Bienal do Mercosul
(1999), na Usina do GasOmetro, integrando a Mostra “Arte
e Tecnologia - Ciberarte: zonas de interagdo”,® em que foi
disponibilizada on-line em terminais de computadores no
espaco in loco de exposicao.

Verbarium consiste em um editor de texto on-line,
onde o0 usuario escreve mensagens em que os verbos
contidos nelas atuam como se fossem codigos genéticos

7 LEVY, Pierre. O que é o virtual? S&o Paulo: Editora 34, 1996.
8 Fundagao Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Il Bienal de Artes Visuais do Mercosul:
catalogo geral. Porto Alegre: FBAVM, 1999.
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de uma forma visual tridimensional. Um algoritmo
especialmente desenvolvido para este trabalho transforma
os caracteres de texto em imagens, que se modificam de
acordo com a interagdo em tempo real do usuario com o
sistema, resultando em novas formas e imagens que nao
sao predeterminadas pelos artistas.

As formas originadas pelos verbos podem ser simples
ou complexas, dependendo da mensagem enviada pelo
interator, e o conjunto de todas as composigdes textuais
enviadas, resulta em uma forma tridimensional coletiva. O
interator além de criar novas imagens, pode ter acesso a
mensagem textual que originou as formas disponiveis no
banco de dados, basta passar o mouse sobre uma das
formas da imagem coletiva.

Segundo a experiéncia resultante do processo
interativo com a obra Verbarium, acrescenta-se que, este
trabalho possui um aspecto poético provocador, que exige
simples, mas importantes agbes para concretizar-se em
sua plenitude. Estimulos verbais/textuais que partiram de
contextos individuais integram-se a um contexto maior, o
coletivo. Coletividade que se apresenta como co-autora de
Verbarium junto a Christa Sommerer e Laurent Mignonneau.
Pode-se pontuar ainda, a respeito de Verbarium, que a obra
apresentou infinitas possibilidades de interatividade até
seu ultimo momento de disponibilizacdo no Ciberespaco,
visto o0 modo como foi projetada e viabilizada.

No que diz respeito as relagdes de anacronismos,
Verbarium chama a atencao para essas relagbes em seus
tempos de disponibilizagdo, de manutengao e do processo
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interativo, pois, no caso da exposi¢cao em questao, a obra
foi disponibilizada no endereco eletrdnico http://www.
interface.ufg.ac.at/~christa-laurent/verbarium/, onde fora
mantida desde a abertura da 22 Bienal do Mercosul, em
novembro de 1999, até inicio do ano de 2008.

Durante esse periodo de tempo, a obra esteve em
processo de criagao continua e simultédnea, apresentando-
se a cada acesso em uma visualidade diferente, seja em
sua estrutura formal, bem como cromatica. Tais visualidades
refletem inUmeros momentos de interacéo, isto é, de
presengas-confrontos da obra, que pdde ser visualizada
e vivenciada por diversos interatores ao mesmo tempo,
independente de lugar geografico.

Estar diante de Verbarium, significou estar em frente
a breves e simultédneos presentes, que dentro de instantes
constituiram-se em recentes passados, configurando a
estrutura dinamica e poética da obra. Poética que tem
sua esséncia calcada em uma seérie de pequenos, mas
constantes anacronismos, visto que, Verbarium pbéde se
fazer presente ad infinutum e em sua totalidade, para o
numero de interatores que desejasse experienciar seu
processo interativo.

Diversos presentes coexistiram e a constituiram,
diversos olhares e percepgbes buscaram em suas
memorias (verdadeiras ou construidas) e em seu
repertorio de vivéncias e argumentos, maior compreensao
e aproximagao com Verbarium, pois como coloca Didi-
Huberman, por mais contemporanea que uma imagem
[obra] seja, sua apreensdo s6 se tornara possivel no
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confronto com o passado. Confronto que se da tanto no
que diz respeito as memoarias individuais e/ou coletivas,
assim como com o conhecimento construido ao longo de
nossa existéncia, como é o caso da historia da arte, que nos
permite compreender as necessidades e questionamentos
que moveram e movem o homem a produzir no campo da
arte.
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O que é arte contemporaneo: entre Trufas e
huitlacotches

Maria Angélica Melendi
EBA, UFMG, CNPq, CBHA

Resumo: Ja faz um tempo que o termo arte
contemporanea nos assombra como categoria
cronologica de espessura singular: a expressao
utiliza-se, de modo indiferenciado, para denominar a
producao artistica que teve inicio na década de 1960.
O espectro dos regimes ditatoriais da América Latina
e das revolugdes fracassadas ou abortadas nesse
periodo vem impulsando uma série de narrativas
curatoriais, criticas ou histéricas para as quais ainda
¢ dificil distinguir entre os passados memoraveis e 0s
dados néo significativos. A partir desta constatacao se
procura analisar as diversas abordagens de criticos,
curadores € historiadores da arte sobre a categorizagao
do contemporaneo.

Palavras chaves: contemporaneidade/ cronotopo/
retaguarda/ nomadismo/ encriptamento

Resumen: Hace un tempo que la denominacion arte
contemporanea nos persigue como una categoria
cronoldgica de densidad especifica: el término se usa
de modo indiferenciado, para denominar ala produccion
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artistica que tuvo su comienzo en la década de 1960.
El fantasma de las dictaduras militares en América
Latina y el de las revoluciones fracasadas o abortadas
en esos anos esta impulsando una serie de narrativas
curatoriales, criticas e historicas para las cuales es
dificil distinguir entre los pasados memorables y los
no significativos. A partir de esta premisa se busca
analizar las distintas abordajes de criticos, curadores
e historiadores del arte sobre la categorizacion de lo
contemporaneo.

Palabras claves: contemporaneidad/ cronotopo/
retaguardia/ nomadismo/ encriptamiento

Gostariamos de imaginar que, entre as trufas, setas magicas e
huitlacoches dos projetos curatoriais e artisticos [...] o leitor possa
encontrar algumas cepas de penincillium fungus crescendo sobre o ultimo
cadaver da ‘histéria contemporanea’ baseada em projetos curatoriais.

Cuahutémoc Medina

Todos os tempos sao, para quem deles experimenta contemporaneidade,
obscuros. Contemporaneo €, justamente, aquele que sabe ver essa
obscuridade, que é capaz de escrever mergulhando a pena nas trevas
do presente.

Giorgio Agamben

Ja faz um tempo que o termo arte contemporanea
nos assombra como categoria cronologica de espessura
singular: a expressao utiliza-se, de modo indiferenciado, no
ocidente historico, para denominar a produgao artistica que
teve inicio na década de 1960. O espectro dos regimes
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ditatoriais na América Latina, da guerrilha, do terrorismo de
estado e das revolugdes fracassadas nesse periodo vem
impulsando uma série de narrativas curatoriais, criticas
ou histéricas para as quais ainda é dificil distinguir entre
passados memoraveis e dados nao significativos.

A metafora do fungo no contemporaneo, utilizada por
Cuauhtémoc Medina no editorial do numero 13 da Revista
Manifesta, 2012, parece oportuna ante o estado das atuais
reflexdes sobre a arte da contemporaneidade e aponta
para a reativagdo e recontextualizacdo das décadas de
1960-1970 nas praticas contemporaneas, por meio de
nogodes histéricas e artisticas que ficcionalizam, especulam
ou protelam a condic&o atual.

Nem animais nem plantas, os fungos pertencem a um
reino separado, onde os processos de reprodugao, quase
sempre assexuados, som realizados a partir da disperséao
e o0 deslocamento de esporos através do ar.

A trufa € um fungo da espécie Tuber, que vive sob a
terra, auma profundidade entre 20 e 40 centimetros, préximo
as raizes de carvalhos, alamos, tilias e castanheiras, com
as que vive em simbiose. Na Histoéria Natural, Plinio, o
velho, declara que as trufas estao entre aquelas coisas que
nascem mas que ndo podem ser semeadas.

Huitlacoche o cuitlacoche, como €& conhecido no
México, o Ustilago maydis, € uma espécie de fungo
comestivel, parasita do milho. O Ustilago maydis ataca
potencialmente todas as partes da planta, mas acontece
com mais frequéncia nas espigas, que apresentam
protuberancias em forma de guelras de cor cinza palido. No
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Meéxico este cogumelo, considerado uma heranga culinaria
das épocas preé-hispanicas, € uma iguaria especial.

Assim, as trufas, alimento precioso desde antes da
antiguidade classica, existente apenas na Europa Ocidental
e o huitlacoche, chamado também de ‘trufa mexicana’,
consumido somente no México e, paradoxalmente,
considerado praga — carvao-do-milho —, no resto da
Ameérica, estdo entre aquelas coisas que nascem mas
que ndo podem ser semeadas. A pesar dos avangos das
técnicas de reproducéo, a frase de Plinio ressoa em nosso
imaginario: cosas que nascem mas que no podem ser
semeadas...

No ar — nas redes — o0s esporos das estruturas
neocoloniais se espalhariam na maioria das regides pos-
coloniais, infestando ou enriquecendo nossa forma de
perceber, analisar e viver o momento presente.

Sendo os cogumelos, na tradicdo ocidental, simbolos
da vida regenerada apds a decomposi¢ao organica que
segue a morte, a metafora aproxima-se do conceito de
Nachleben’ de Aby Warburg: uma vida post-mortem que
se propaga ao longo dos tempos e se nutre do corpo morto
da historia.

N&o sabemos se essa ideia estava rondando Medina
quando escreveu o editorial, mas, dalguma maneira, o critico

' Giorgio Agamben, explica o significado de Nachleben: O termo alemado Nachleben
ndo significa propriamente renascimento como foi muitas vezes traduzido, nem
sobrevivéncia. Ele implica a ideia daquela continuidade da heranga pagd que, para
Warburg, era essencial. A palavra alema Nachleben, como usada por Warburg, coloca
dificeis problemas de tradugéo. Gombrich refere-se a essas dificuldades, na sua biografia
intelectual de Warburg, onde prop&e a palavra inglesa ‘survival’ usada por Burnett Tylor.
Esse sentido é também apontado por Georges Didi Huberman que coloca a palavra
Nachleben no centro de uma leitura de conjunto da obra de Warburg, traduzindo o termo
por «survivante».
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aponta para a sobrevivéncia, sempre problematica, da arte
sensorial, experimental, politica ou militante dos 60/70 na arte
contemporanea. Essa sobrevivéncia poderia ser entendida
como uma vida apos a morte, num processo que incorporaria
periodos de ocultamento, laténcia e aparicdo. Ocultamento
e laténcia como aqueles pelos quais passam 0s esporos
de trufas e huitlacoches até que as condigbes do solo e a
humidade do ar Ihes sejam propicias para a aparigao.

Como Medina afirma, o contemporaneo nao seria um
termo que alude ao recente, mas uma narragao do espago/
tempo no qual se estruturam diferentes pontos de vista sobre
a cultura. Estariamos vivendo um momento em que o relato
esta paralisado, como si um efeito medusino nos obrigasse
a comparar interminavelmente o atual em relagdo aos anos
60 e 70 do século passado. Um numero desmesurado de
nossas iniciativas e narrativas estdo congeladas pela visdo
de um espectro: o das revolugbes derrotadas ou abortadas
de 68.2

Para quem trabalha no campo da arte contemporanea,
seja na produgao ou nacritica, € evidente que, a partirdos anos
90, tanto artistas como criticos e curadores empenharam-se
em recuperar os postulados inconclusos dos anos 60/70. Ao
abordar essa aproximacao, acudiu-se, a sua inscricdo na
genealogia das vanguardas historicas, como protocolo para
sustentar tradigbes tanto de ruptura como de continuidade.
Porém, os neo-/pds-conceitualismos do final do século XX,
nao conseguiram se estabelecer como paradigmas artisticos
ou criticos.

2MEDINA, Cuauhtémoc In: http://www.manifestajournal.org/issues/fungus-contemporary-
12/09/2012

283



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

Varios trabalhos podem exemplificar o retorno aos
60/70 nas praticas de arte atuais (assim como na teoria
critica e na pratica curatorial). Os artistas revisitam
as formas dessa época e fazem da historia e da arte
desse periodo seu assunto. Grandes exposi¢des, como
a Documenta 10 de Catharine David,1997, The Short
Century de Okwui Enwezor, 2001-2002, a Bienal do
Whitney de 2004, as Bienais de Sdo Paulo de 2006 e
2010, Neovanguardas, no Museu de Arte da Pampulha
em 2007, entre muitas outras, tracaram diferentes
narrativas desses anos. (O énfase nas exposi¢cdes nos
leva a questionar os parametros em que uma histoéria das
exposicdes estaria substituindo a periodizagdo complexa
da histéria da arte das ultimas décadas. A perda de
sustentacdo do canone da historia da arte comega por
volta de 1960, quando o estudo dos “grandes artistas”
comegou a ser substituido lentamente pelo estudo das
condi¢gbes que envolviam a pratica artistica. Dentro da
pratica curatorial, 0 canone parece ocupar uma posi¢ao
notavel sobretudo porque alguns curadores ainda
sentem a necessidade de curar fora do canone. Bruce
Altshuler pesquisa a complexa formagdo de um canone
das exposigdes, considera que:

[N]Jo estudo das mostras, as forgas sociais, politicas e
econdmicas que conformam a produgdo artistica e a distribuicdo
agem simultaneamente, exercendo suas diferentes pressoes
sobre artistas, criticos, colecionadores, marchands, integrantes da
instituicdo e publico de arte.®

3 ALTSHULER, Bruce. Salon to Bienal Exhibitions that Made Art History, 1862-1959.
Londres : Phaidon, 2008. p.11.
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E importante, porém, considerar os mecanismos
inclusivos e excludentes do cénone e reconsiderar a
escritura de uma histéria do canone das exposi¢cdes
através de ideias e conceptos além dos eventos em si.

Os 60/70 como o tropo da contemporaneidade — um
objeto de uso no presente —, parece ser um consenso
geral. James Meyer afirma que esses anos sao usados
como uma construcdo, uma figura de efeito, o que
apontaria para a saudade que ameaca a atual construgao
discursiva da época, saudade que €, ao mesmo tempo,
monumental e arquivista. A construgdo monumental
demostraria a importancia de um passado glorioso que
nao foi experimentado, a versao arquivista propor-se-ia
salvar e organizar seus despojos.*

Na instalacdo Parcialmente enterrado, 1996,
Renée Green evoca a Kent State University, in Kent,
Ohio, conhecida internacionalmente por os dois eventos
importantes que aconteceram no seu campus em 1970.
Foi 1a que Robert Smithson realizou o Partially Buried
Shed (Celeiro Parcialmente enterrado) jogando, junto
com os estudantes, montes de terra sobre um velho
deposito de madeira no campus, até que a viga principal
se quebrasse. Foi, também, la que, poucos meses depois,
a 5 de maio, quatro estudantes foram assassinados
durante una manifestagcao contra a guerra.

A primeira parte da pega consiste num grupo de
fotografias que Green tomou no campus de Kent State,

4MEYER, James. The return of the Sixties in Contemporary Art and Criticism. In: SMITH,
Terry et alia Antinomies in Art and Culture: Modernity, Post-modernity, Contemporaneity.
Durham: Duke University Press, 2008. p. 328.
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com o proposito de procurar vestigios dos eventos do 5 de
maio e das evidéncias remanescentes do Partially Buried
Shed. Ao fracassar nessa tentativa, a artista fotografa
outras coisas; montes de lixo, industrias em decadéncia,
restaurantes rurais, que Smithson teria apreciado. Como
acontece, tragcos do trabalho permanecem nos livros
da biblioteca, nas fundacdes do depdsito, mas nao ha
placas comemorativas.

Seriesdefotosdejornaisemp&bdas manifestacdes
de Kent State estdo na outra parede, mas nao se inclui a
famosa fotografia que mostra Mary Ann Vecchio gritando,
ajoelhada ante o corpo de Jeffrey Miller, um dos quatro
estudantes mortos em Ohio.

Abuscade Green pelos restos do barracao enterrado
de Smithson, o deslocamento das imagens dos jornais
de 1970, ao momento atual, alegoriza a procura por um
passado que ainda esta vivo, um passado que consegue
alcancar o instante presente, a pesar do intransponivel
do intervalo temporal.

Renée Green se pergunta:

Naqueles dias, Allan Kaprow dava aos estudantes notas de
ddélar para alfinetar nas arvores em Kent State. Nessa época as
pessoas se divertiam mais? Cobrindo edificios com terra, jogando
asfalto pelos morros abaixo, fazendo ilhas ou quebrando vidros?°

Essas imagens do passado que cintilam nas noites
de verao, como le lucciole de Passolini, parecem haver
desaparecido — substituidas pelas imagens impositivas
do espetaculo —, mas sobrevivem ainda nas borboletas

5 MEYER, 2008. p. 330. - http://www.kent.edu/
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e nos vagalumes de Didi-Huberman, na abordagem da
contemporaneidade de Agamben.

Giorgio Agamben associa a qualidade de
contemporaneo ao intempestivo. Mas I& Nietzsche, através
de Barthes O contemporédneo é o intempestivo. De acordo
com Nietzsche, Agamben situa sua exigéncia de “atualidade”,
sua “contemporaneidade” em relacdo ao tempo presente
numa desconexao e numa dissociagao:

Pertence completamente ao seu tempo, € verdadeiramente
contemporaneo, aquele que ndo coincide perfeitamente com este, nem
esta adequado as suas pretensdes e é, portanto nesse sentido inatual;
mas exatamente por isso, exatamente através desse deslocamento e
desse anacronismo, ele é capaz, mas do que os outros, de perceber e
apreender o seu tempo.®

Essa discronia ndo se daria a partir da nostalgia ou
da saudade, porque, a pesar de poder negar ou desprezar
nosso tempo, estamos irremediavelmente imersos nele. A
contemporaneidade € umarelagdo tinica na qual, impregnados
do tempo presente, nos afastamos dele para observa-lo;
uma relagdo com o tempo que adere a este atraves de uma
dissociagao e de um anacronismo.’

As producdes artisticas realizadas entre os ultimos
anos do século XX e os primeiros anos do XXI, parecem
nao ter como objetivo uma renovacgao formal, a continuidade
de uma tradigdo ou de um género estético, a resolugao de
conflitos politicos, a critica as instituicbes, nem sequer uma
abordagem privilegiada do presente. Ja faz um tempo que

5 AGAMBEN, Giorgio. O que é o contempordneo e outros ensaios. Chapeco: Argos,
2009. p. 59.
7 AGAMBEN, 2009. p. 58.

287



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

percebemos que estamos lendo a arte nova com conceitos
desatualizados e que necessitamos acudir a conceitos de
outras areas para conseguir iluminagdes parciais sobre os
trabalhos contemporaneos. Educados nas fortes premissas
do modernismo constatamos a impossibilidade de segui-as
nao so para interrogar as novas obras dos novos tempos
e mas, também para criar constru¢des tedricas. Como a
produgdo sempre, ou quase, preceda teoria, instala-se um
conflito tedrico e lexicografico, por vezes irresoluvel.

A grande pergunta que envolve a arte contemporanea
parece ser comumente respondida pelos atos dos artistas,
curadores € instituicdes que formam o sistema da arte; assim
muitas vezes essas respostas estdo destinadas a sustentar e
manter esse sistema. Os postulados do sistema incorporam
tendéncias que implicam ao mesmo tempo fechamento e
abertura do campo arte. Sublinham um ou outro aspecto
da pratica corrente: novas midias, imagem digital, cinema
imersivo, identidades nacionais, novo internacionalismo,
desidentificagcdo, neomodernismo, estética relacional, pos-
produgdo, culturas remix, nomadismo, memorialismo,
apropriacao.tAlista se estende mais e mais. Os apologistas de
cada variavel centram seu enfoque a um aspecto significativo
da experiéncia contemporanea, mas tomam o cuidado de
negar qualquer clamor de universalidade, sublinhando com
alivio que os velhos dias das grandes narrativas acabaram.

Mencionaremos aqui apenas duas dessas narrativas
menores.

8 Poderiamos citar como exemplo a colegdo Whitechapel: Documents of Contemporary
Art, publicada por MIT Press, cujos volumes cada um sob uma destas categorias,
inclui textos criticos, textos literarios e escritos de artistas. http://mitpress.mit.edu/solr/
Whitechapel%3A%20Documents%200f%20Contemporary%20Art
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Acoes de retaguarda: Peter Halley

Em 1987, em pleno auge do debate sobre a pods-
modernidade, o artista Peter Halley forjava a expressao
“‘acdo de retaguarda” (rear-guard action) através da
qual propunha eventos culturais que tivessem o objetivo
preciso de realimentar a cultura com seus proprios restos,
com aquilo que havia sido descartado por carecer de valor
cultural. Postulava, assim, ag¢des artisticas que fossem
executadas:

. através de ideias subversivas que possam desaparecer
sob a selva do pensamento e aparecer com outros disfarces; de
ideias fantasticas, excéntricas, que paregam inécuas e por isso
sejam admitidas ou ignoradas pelos médios; de ideias duvidosas
que ndo estejam investidas de sua prépria verdade e por isso nao
sejam danificadas quando manipuladas; de ideias niilistas que sejam
rapidamente abandonadas por serem depressivas ou negativas.®

Essas ideias fantasticas, aparentemente indcuas,
duvidosasouniilistascombateriamasideiasrevolucionarias
vanguardistas, @ completamente  assimiladas pelo
sistema e as subverteriam. Ao se transformar na cultura
oficial do estado moderno, a vanguarda tinha deixado
o modernismo a deriva, arrastado por sua propria,
complicada sobrevivéncia; a aspiracdo utdpica da
modernidade demonstrava seu evidente fracasso.” O
tempo histérico nao fazia mais sentido e uma miriade de
teorias exageradas — de pos-; para-; quase-; hiper — o
havia substituido. A Histéria, vencida pelos determinismos

9 HaLLEY Peter Notes on Abstraction In Arts Magazine, New York, Vol. 61, June/Summer
1987. In http://www.peterhalley.com/ 10/03/2009.
0 GaBLIK, Suzi The renchantment of art. Londres: Thames and Hudson, 1992. p.18

289



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

do mercado e dos numeros, entrou num processo de
reificacao e abstracao.

Para Halley, era evidente que, no campo das artes
visuais, os anos 1970, quando John Lennon cantava:
“Strawberry Fields, nothing is real, nothing to get hung up
about”, pareciam prometer um florescimento da cultura
pos-capitalista; os objetos darte seriam substituidos
por happenings, agcdes 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 vendavel ou exibivel,
seriam exemplos de trabalho n&o alienado. Essa profecia
nao se concretizou: a década de 1970 nao presenciou
o surgimento de uma nova consciéncia, foi apenas “a
ultima expressao incandescente do velho idealismo da
autonomia”." Hoje, o mundo prometido por Strawberry
Fields forever parece nao ser uma utopia, mas um lugar
de alienacgao e banalidade.

O radicante: Nicolas Bourriaud

Em 2009, Nicolas Bourriaud organizou a exposigao
Altermodern, a quarta Trienal da Tate Gallery em Londres.
Em todos os jornais e revistas especializados foram
publicadas as resenhas da exposigao, junto com os debates
sobre a nova categoria criada pelo critico. 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, 0 POS-MODERNISMO ESTA MORTO,
anuncia um novo modernismo cujo eixo e a alteridade.

" HALLEY, 1987.
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Aqui e acola escutamos ecos do manifesto futurista —
“O aumento da comunicacéao, viagens e migragoes estao
afetando nossa forma de vida”; “Nossas vidas cotidianas
consistem em jornadas através de um universo caético
e fervilhante”’? — onde os arroubos pela velocidade das
maquinas, se transformam em deslumbramento pelas
redes virtuais “Hoje a arte explora os limites entre texto
e imagem, tempo e espaco, correndo rapidamente entre
eles mesmos”.”

“Multiculturalismo e identidade foram superados
pela mesticagem (creolisation): os artistas estao partindo
de uma cultura em estado de globalizagao.” — Bourriaud
anuncia que, completado o processo de globalizagao,
€ imperativo aceitar que vivemos numa cultura feita de
tradugdes, dublagens e legendas: “Nao ha mais raizes
gue suportem as formas, nem bases culturais para servir
de referencia, nem centros, nem limites para a linguagem
artistica”.™

O territério de “Altermodern” delineia, no modernismo
deslocado do século do século XXI, uma sintese de
modernismo e pods-colonialismo na qual o artista se
transforma num ndébmade cultural. Para Bourriaud esse
nomadismo pode ser realizado no tempo, no espago e
através dos signos, nogdes que nao sao excludentes
— nesse ponto vemos uma aproximagao as categorias
de Foster. E também um espaco heterécrono que

2 BOURRIAUD, Nicolas. Altermodern Manifesto. In: 06/04/2009

http://lwww.tate.org.uk/britain/exhibitions/altermodern/manifesto.shtm
3 |dem.
4 |dem.

291



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

assume uma visao da historia constituida por multiplas
temporalidades.

Se considerarmos esse o paradigma da cultura
periférica e em especial da sul-americana: sempre em
deslocamento, primeiro sobre o0 oceano — um transito
sobre o plano mével de agua — depois sobre as estradas
secundarias de uma paisagem sempre em mutagao
poderemos nos servir de processos de rasura através dos
quais a especificidade do Ocidente possa ser extraviada.

Bourriaud ndo subscreve esse projeto, seu lugar de
enunciacdo € o centro e nao as periferias, que a duras
penas constatam existir, mas, de alguma maneira, abre
espaco para pensar de outro lugar a nbmade e traumatica
producédo contemporanea.

O trabalho de Paulo Nazareth corresponderia a essa
taxonomia. Impossivel ignorar seu carater performatico, a
justaposicao de objetos de sitios diferentes, o deslocamento
de costumes de paises distantes e a constante deriva entre
tradigdes e tradugdes pelas que o artista transita sem se
importar com a exatiddo nem com a perda.

Mario Perniola acredita que, apos o desaparecimento
dos valores metafisicos que sustentaram a ascenséao
da arte como forma cultural fundamental, a cultura
ocidental ndo conseguiu fazer o trabalho de luto. Incapaz
de se separar de seu fundamento metafisico, ndo esta
conseguindo repensar a grandeza da arte em termos
adequados ao novo contexto social, politico, econémico
e religioso.®

S PERNIOLA, Mario. L ‘arte e la sua ombra. Torino: Einaudi, 2000. p.97.
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O filésofo toma emprestado de Nicholas Abraham
e Maria Torok'® o conceito de incorporagdo. No trabalho
de luto — uma introjecdo — o trauma da perda pode ser
superado, mantendo a lembrancga do passado. Diferente
do luto e da melancolia, na incorporagéo ou introjegéo, se
instalaria, dentro do eu, uma entidade psiquica estranha,
uma espécie de inconsciente artificial, que preserva
como se estivesse morta alguma coisa ainda viva, e
secretamente operante,' uma tumba, uma cripta.

A cripta € o resto, a ruina entendida ndo como sobra
descartavel, mas como bloco de realidade resistente;
um lugar incluso no outro, mas nao fundido com esse.
Algo entre uma centelha e um resplendor; uma utopia
realizada, mas silenciada e oculta.

Sendo a ruina uma incorporagao criptica, seria
impossivel exibi-a, pois seu desvelamento instalaria de
novo o conflito. Talvez seja essa a situacdo em que se
encontra, para os artistas contemporaneos, a arte dos
anos sessenta e setenta: um tesouro escondido que
brilha apenas na escuriddo."

A citagado de Perniola nos devolve ao comecgo, as
metaforas do mundo natural que outros pensadores
usaram: as pequenas luzes: luciole, vagalumes, estrelas
tdo distantes que ainda ndao vemos, cintilagdes de um
tesouro escondido na obscuridade, um resplendor, a bela
e paradoxal frase de Agambem: Perceber uma luz que,
dirigida para nos distancia-se infinitamente de nds. Ser

6 ABRAHAM Nicholas e Torok Maria. Apud, PernioLA, Mario. L arte e la sua ombra.
Torino: Einaudi, 2000. p. 99.

7 PERNIOLA, 2000. p. 99.

8 PERNIOLA, 2000. p.101.
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pontual num compromisso ao qual se pode apenas faltar.

As trufas continuardo escondidas sob a terra da
Europa meridional, os huitlacoches permanecerao
infestando os milharais de Nuestra América, degustados
apenas pelos tataranetos dos reis astecas (e por alguns
avidos gourmands), mas, talvez algum esporo se
deslocara no vento, nas tramas de um huipil, no solado
de um huarache e brotara no ocidente?

E se a arte contemporanea estivesse, como de fato
esta, gravida de um passado que nunca cessa. Irma do
Anjo da histdria, a Ninfa da arte, a ninfa de Aby Warburg,
qguem sabe? corre a contragosto para o futuro, fugindo do
passado de catastrofes e escombros que carrega dentro
de seu corpo, cai e se levanta, volta a cair sempre cheia
de graca e de compaixao.'

% Tomo a ideia da Ninfa da Arte, de DIDI HUBERMAN, Georges. Ninfa Moderna.
Saggio sul drapegio caduto. Milano: |l Saggiatore, 2004. Nesse ensaio o autor parte das
figuras das venus renascentistas e das santas barrocas para tragar um movimento que
culminara em artistas como Brassai, Moholy-Nagy, Alain Fleischer, Atget e Picasso. Os
modernos, observando os seres miseraveis das cidade atual, intuirdo nesses restos, as
Ultimas encarnacgdes da Ninfa.

" Neste ensaio fragmentario — uma pesquisa em andamento — fago uma montagem de
diversos fragmentos de textos ja publicados, aos que agrego outros inéditos. A pesquisa
sobre a narrativa da contemporaneidade estava latente na minha produgao desde varios
anos.
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Resumo: O presente estudo tem como objetivo
analisar a emergéncia de grupos de artistas no
estado de Minas Gerais, vinculados a gravura em
um primeiro momento, e seu desdobramento na
atualidade em coletivos de jovens artistas que
exploram o multiplo e a impressdao em um campo
ampliado, atuando principalmente no espago urbano
e na area de arte & tecnologia.
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Abstract: This study aims to analyze the emergence
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to printmaking, at first, and its unfolding today towards
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Apresentagao

Este trabalho da sequéncia a pesquisa GRAVURA EM
MINAS GERAIS: dos primoérdios aos seus desdobramentos
e dialogos na contemporaneidade, enfocando a emergéncia
de grupos de artistas no estado de Minas Gerais, vinculados
a gravura em um primeiro momento, e seu desdobramento
na atualidade em coletivos de jovens artistas que exploram
o multiplo e a impressdao em um campo ampliado, atuando
principalmente no espago urbano e na area de arte &
tecnologia.

Serdo abordados os seguintes ateliés coletivos de
gravura surgidos entre 1964 e 1993: Grupo Oficina, Casa
Litografica, Atelier Livre de Artes Plasticas (ALAP), Oficina
Goeldi, Casa de Gravura Largo do O, Atelier Rio Verde e
Oficina 5.

Uma das motivagdes para o surgimento dos ateliés de
gravura citados foi a importancia que a litografia industrial
teve em Minas Gerais até meados do século XX. Esta ndo
€, no entanto, sua unica motivagao, e interessa-nos analisar
como se deram estes agrupamentos de artistas em torno
das técnicas de impressdo. Atualmente, enquanto muitos
gravadores tém optado pelo trabalho em ateliés individuais,
nota-se o surgimento de coletivos reunindo jovens artistas,
que atuam principalmente no espago urbano, como o
Poro e 0 Kaza Vazia, e na area de arte & tecnologia como
o0 Marginalia. Estes grupos atuais podem ser vinculados
aqueles citados anteriormente, ja que também abordam
o multiplo e a impressao, porém, em uma perspectiva
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ampliada, e um dos propositos deste trabalho é discutir
estas questdes.

Em primeiro lugar torna-se necessario definir o termo

“coletivo”, dentro do escopo deste trabalho. Segundo o

dicionario Houaiss, coletivo pode ser definido, entre outras

coisas, como:

GRAM o que indica um numero incerto de individuos constituintes
de um agrupamento ou colecdo qualquer [...] ETIM lat. collectivus,a,um,
‘que agrupa, ajunta’; do rad. de collectum, supn. de colligere ‘reunir,
juntar, apanhar’.!

Assim, fica claro que o termo coletivo abrange

agrupamentos, conjuntos e colegbes, de uma maneira

geral. Porém, na arte atual, “coletivo” passou a ser usado

especificamenteparadefinirgruposdeartistasindependentes,

que geralmente atuam fora dos circuitos tradicionais da

arte, como o ambiente urbano, laboratérios de arte &

tecnologia, e outros espacos nao-oficiais. Nota-se, ainda,

que a producao artistica destes “coletivos” frequentemente

é difundida e compartilhada em espacos alternativos, fora

do sistema de galerias comerciais e museus. Assim, neste

trabalho, “coletivo” sera utilizado neste sentido especifico,

relacionado ao campo das artes. Porém, deve-se ressaltar

que mesmo dentro dos coletivos contemporaneos existem

certas particularidades. Em alguns deles sao desenvolvidas

obras nas quais a autoria se dissolve, enquanto em outros

cada artista desenvolve e assina sua propria obra, mesmo

que o grupo tenha objetivos comuns.

"ANTONIO HOUAISS. Dicionéario Houaiss da lingua Portuguesa. RJ: Objetiva, 2001. p.
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Ao compararmos os dois tipos de agrupamentos,
aqueles emtorno da gravura, e os “coletivos” atuais, nota-
se semelhancas e diferengcas entre eles. Enquanto nos
“coletivos” atuais muitas vezes nao existe a preocupacéao
em preservar a identidade dos seus membros, como
se viu, os grupos de gravura citados mantinham a
autonomia de cada artista e os trabalhos eram sempre
assinados individualmente, mesmo quando realizados
em equipe, como os albuns de gravura. Assim, os grupos
de gravura nado podem ser considerados “coletivos”, no
sentido dado ao termo atualmente, pois sé havia um
compartilhamento real do espacgo fisico e no momento
de difundir a producédo do grupo, ja que a produgao era
autoral.

Os grupos de artistas reunidos em torno da gravura
artistica em Minas Gerais

Nos anos 1960 surgiram agrupamentos de artistas
gue se reuniam em torno da gravura, no Brasil e em outros
paises. Alguns destes grupos tiveram como sede Belo
Horizonte e outras cidades do estado de Minas Gerais.
Apesar do surgimento e desenvolvimento da gravura
artistica no estado estar diretamente vinculado ao seu
ensino na Escola de Belas Artes da UFMG e na Escola
Guignard da UEMG, as primeiras oficinas e ateliers
coletivos de gravura mencionados surgiram a partir da
iniciativa privada de grupos de artistas e gravadores,
vindo a se desenvolver fora dos espagos oficiais da
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arte. Apesar de efémeros, eles foram relevantes para a

producéao grafica no estado, e para a difusdo da gravura.

Em cada um destes ateliers de gravura buscou-

se uma forma de organizagao especifica, mas deve-se a

natureza coletiva deste tipo de trabalho uma motivagao

I6égica para o surgimento de oficinas coletivas para a sua

pratica, como ocorria nas antigas oficinas de gravura

e nas casas litograficas comerciais. Pode-se apontar

a existéncia de um grande numero destas casas em

MG, algumas em atividade até meados do século XX

e cuja principal atividade era a impressao de rotulos e

marcas da estamparia litografica para produtos ligados

principalmente a industria de laticinios. Nestas antigas

oficinas de gravura, o trabalho era especializado, com a

presenca do desenhista, do transportador e do mestre

impressor. As oficinas artisticas enfocadas retomam a

divisdo do trabalho, porém dentro de uma perspectiva

contemporanea.

Sem duvida, estas casas litograficas comerciais

podem ser apontadas como uma das origens dos primeiros

ateliés coletivos de gravura artistica no estado, nao s6 por

terem possibilitado a permanéncia de um saber técnico

ligado a atividade litografica, mas também por terem

fornecido prensas e pedras litograficas, fundamentais

para a montagem destes ateliés, quando este material se
tornou obsoleto para o uso industrial.

A primeira oficina litografica com fins unicamente

artisticos montada em Minas Gerais surgiu por volta de
1961 no Centro Artistico Cultural de Sao Joao Del Rey, e
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teve como artistas participantes o baiano Joao Carboggini
Quaglia, Geraldo Guimaraes de Sao Joao Del Rei, Silva
Lombardi e os freis holandeses Davi e Tiago. Essa oficina
foi montada com remanescentes da Grafica Castello que
encerrou suas atividades em 1961 - uma prensa manual
Krauser e 200 pedras litograficas adquiridas por Quaglia,
que havia estudado litografia na Espanha e pretendia
dar sequéncia ao seu trabalho grafico. De 1962 a 1964 a
oficina passou a funcionar na residéncia do artista em Sao
Joao Del Rey, cujo trabalho desenvolvido repercutiu nos
meios artisticos de tal forma que em 1963, a convite de
Lotus Lobo, Quaglia lecionou o primeiro curso de litografia
em Belo Horizonte, na Escola Guignard.

Foi dentro deste contexto que o Grupo Oficina,
especializado em litografia, e de carater privado, foi
criado em 1964 por Lotus Lobo, Eduardo Guimaraes,
Frei David, Klara Kraiser, Lucio Weick e Paulo Laender.
Trata-se do primeiro grupo de artistas reunidos em torno
da gravura artistica de que se tem noticia, em Belo
Horizonte. O Grupo, além do trabalho pessoal dos seus
integrantes, promovia encontros para estudos sobre arte,
cursos de impressdo e exposi¢cdes esporadicas, tendo
contribuido para o surgimento de uma vanguarda artistica
belorizontina.

Lotus Lobo chegou a ter contato com os artistas
litografos das casas litograficas comerciais e sem duvida
essa experiéncia influiu na sua busca pela criacdo de
ateliés onde se pudesse trabalhar coletivamente com
a litografia artistica. O Grupo Oficina permaneceu em
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atividade até 1967, quando se desfez, sendo que Lobo
daria continuidade ao seu trabalho a frente de outros
ateliés coletivos de litografia.

Em 1978, juntamente com Thais Helt, George Helt e

Marina Nazareth, Lobo, cujo trabalho a partir de rotulos da
estamparia litografica ja era reconhecido nacionalmente,

chamando a atengao para a pratica da litografia no nosso

estado, fundou a Casa Litografica. Artistas como Aretuza
Moura, Carlos Wolney, Maria Carmen Rodrigues Alves,
Mirté Bernardes, Odila Fontes, Paulo Henrique Amaral
e Yvone Couto também participaram das atividades

desenvolvidas. La nado eram feitas impressdes

comerciais e os artistas realizavam suas gravuras

auxiliados por ajudantes. Eram organizadas oficinas,
como a ministrada por Anténio Grosso em 1980, além
da promocao de vendas de gravuras. Em 1982 a Casa
Litografica encerrou suas atividades e apesar da sua

existéncia efémera, desempenhou um papel importante

no desenvolvimento da litografia em Belo Horizonte,

tendo ajudado a disseminar esta linguagem artistica

na cidade, dando oportunidade a varios artistas de

produzirem suas gravuras em um ambiente estimulante.

Entre 1984 e 1991 funcionou a Casa de Gravura

Largo do O, em Tiradentes (MG). Convidada por um
pequeno grupo de artistas que morava na cidade, Lotus

Lobo transferiu-se para la com a missdao de montar um

atelié de gravura, que fosse um espaco aberto e coletivo

para a criagao artistica. A Casa estabeleceu-se como um

espaco voltado para o fazer artistico coletivo, reunindo
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jovens artistas que se fixaram temporariamente na
cidade, além de ter atraido também artistas renomados
no cenario das artes plasticas, como Carlos Scliar,
Carlos Bracher, Marcos Coelho Benjamim e outros, que
utilizaram a litografia em uma oficina muito bem montada
e com um acompanhamento técnico de alto nivel. Os
coordenadores da Casa, Lotus, Maria José Boaventura e
Fernando Pitta, desenvolveram intensa pesquisa sobre
a histéria da litografia em Minas Gerais, restaurando
antigas matrizes e imprimindo coépias de litografias
originais para a edigcdao de um catalogo que passou a
compor o acervo da oficina. Desta forma, a Casa de
Gravura Largo do O cumpriria outro importante papel na
area da gravura, resgatando o valor historico e artistico
da litografia industrial.

Outro atelier coletivo que se reuniu em torno da
litografia artistica em Minas Gerais foi a Oficina Cinco.
Usando pedras calcarias e uma prensa obtidas na
estamparia litografica desativada Unido Industrial, da
cidade de Barra Mansa, Thais Helt fundou em 1988,
juntamente com um grupo de quatro artistas, a Oficina
Cinco.Aprincipio faziam parte do grupo Thais Guimaraes,
Carlos Wolney Soares, George Helt, Marina Nazareth e
Thais Helt. Posteriormente, George Helt e Carlos Wolney
abandonaram o grupo que continuou até 1993 em Belo
Horizonte. A partir desta data o grupo remanescente se
dissolveu e Thais transferiu-se para cidade de Nova Lima,
onde continua a trabalhar com a litografia em seu atelier
particular, desenvolvendo projetos com a participacao de
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outros artistas, permitindo dessa forma que eles também

usufruam daquela estrutura.

Em julho de 1976 o professor Jodo Quaglia ministrou

uma oficina de litografia no 10° Festival de Inverno da
UFMG em Ouro Preto, com a participagdo de um grupo
de estudantes de arte, vindos de varios estados do pais.
Resultou daquele encontro a formagcado de um grupo de
jovens artistas que decidiram criar um atelier coletivo para
dar sequéncia as suas pesquisas em litografia. Naquele
momento estava sendo desativado a estamparia litografica

Grafica Palmira, em Santos Dumont (MG), de onde foram
adquiridas uma prensa e duzentas pedras litograficas,
dando inicio ao Atelier Rio Verde.

O grupo era formado por lvana Andrés, Isaura Pena,

Niura Bellavinha e Maria do Carmo Freitas, sendo que o

Atelier funcionou em BH de 1977 a 1987. Foram produzidos

litografias pelos seus membros, e também pela artista Maria

Helena Andrés, que realizou ali uma série de gravuras. O

Atelier Rio Verde, apesar da sua curta existéncia, cumpriu
um papel na histéria da litografia em Minas Gerais, por
ter gerado uma série de trabalhos, possibilitados por um
investimento especifico nesta modalidade de gravura.

As oficinas de gravura em metal, xilogravura e
tipografia artistica em Minas Gerais

Como se sabe, Oswaldo Goeldi foi uma das

grandes inspiragdes para os gravadores, no Brasil. Ele
foi o segundo artista de que se tem noticia a ministrar um
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curso de xilogravura em Belo Horizonte, em 1959, com a
duracao de trés meses. Sua obra inspirou uma geragao
de gravadores e artistas visuais que, interessados no
seu olhar e na maneira como se expressava, entraram
em contato com a gravura, muitos deles passando a
praticar este oficio, resultando também em iniciativas
como a fundacdo do Atelié Livre de Artes Plasticas
(ALAP) e a Oficina Goeldi, em Belo Horizonte.

O ALAP foi criado em 1973 por professores e
ex-alunos da Escola Guignard. A idéia do grupo era
criar um espaco de atelié/escola. onde se pudesse
“fazer arte de um modo livre”. Essa liberdade prezada
pelo grupo correspondia a um modo de trabalho nao
académico, destituido de entraves burocraticos e que
permitisse o aprendizado de varias técnicas, entre elas,
a gravura. Para os artistas do ALAP, Goeldi, mais que
uma referéncia, era um modelo, uma espécie de mestre
dos gravadores que comegavam a se formar ali.

Foi a partir de um encontro no ALAP, em 1978, que
Osvaldo Medeiros, o Vadinho, Fernando Tavares, Paulo
Giordano e Mario Drumond reuniram-se para criar a
Oficina Goeldi. A Oficina foi fundada em 1980, em BH,
“para ser um laboratério grafico e multidisciplinar de arte
brasileira”, cuja proposta era “realizar uma pauta interna
de editoragcao de arte e gravura e apoiar, externamente,
as manifestacbes contemporaneas de outras artes”,?
como explica Mario Drumond.

2 DRUMOND, Mario. A gravura de Inima de Paula na Oficina Goeldi. MDEditor: Belo
Horizonte, 2000. Registrado na Biblioteca Nacional, protocolo no 004626. Disponivel em
< http://marioobras.blogspot.com/>. Acesso em outubro de 2010.
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A Oficina Goeldi foi montada com um velho
maquinario da sec¢édo de gravacgao e clicheria do jornal
Estado de Minas, acrescido de um cavalete tipografico,
com tipos para titulos desenhados e fundidos na
Bauhaus.

No evento de inauguragao, a Oficina Goeldi langou
o Clube da Gravura de Belo Horizonte, uma das suas
atividades mais importantes e também o filme em curta
metragem Um sorriso, por favor - o mundo grafico de
Goeldi (20 minutos, 35mm) sobre Oswaldo Goeldi e sua
obra, que foi produzido no mesmo ano dentro da propria
Oficina.

A Oficina Goeldi editou trabalhos de varios
artistas, criou albuns, ministrou oficinas, participou de
varias exposi¢cdes e bienais de gravura. Editou pegas
numeradas e assinadas, recebeu artistas interessados
em ampliar seu campo de pesquisa através da linguagem
da gravura, ensinando e acompanhando o trabalho
desde a gravacdo até a edicao. Além disso, também
editou livros em tipografia.

A Oficina Goeldi, por ter sido um pdlo de acgdes
artisticas nos anos 1980, em BH, teve um papel
importante ndo s6 no campo da gravura, mas também
para a arte como um todo. Para a gravura, a Oficina
representa um marco muito importante, possibilitando a
circulagédo de pecas graficas e edigbes de importantes
artistas mineiros e possibilitando a artistas de outras
areas a atuagao no campo da gravura.
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Novos caminhos para os coletivos: intervengao
urbana (Poro, Kaza Vazia), arte & tecnologia
(Marginalia)

Embora os “coletivos” de arte possam ser
considerados como um fendmeno recente, na maneira
como eles se configuram atualmente, pode-se buscar
suas origens em iniciativas como o Cabaret Voltaire,
que envolvia artistas de varias areas, vinculados
ao dadaismo. Nos anos 1960 surgiram na Europa
movimentos de grupo como o Fluxus, a Internacional
Situacionista e outros, vinculados a contracultura e que
se organizavam em torno de ideais comuns. Dentre as
motivagdes para o surgimento destes grupos pode-se
citar a Guerra do Vietnd e os movimentos estudantis
que eclodiram em maio de 1968 na Franga, que tiveram
um grande impacto sobre a arte e a cultura na Europa e
nas Americas, levando ao surgimento de um movimento
contracultural, questionando os valores estabelecidos.
Também no Brasil, pode-se citar a revolugdo de 1964,
que com o estabelecimento da ditadura militar, marcou
profundamente a cultura e a arte nacional desde entao.
Assim, pode-se buscar nesta época efervescente, as
bases para o surgimento de uma arte coletiva, atuando
politicamente no espacgo urbano. Também os grupos
ligados ao graffiti interferiram ativamente no ambiente
das cidades, principalmente nas décadas de 1970 e
1980, sendo que em varias cidades brasileiras eles
ainda se mantém atuantes. Considero que muitas das
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intervengbes urbanas atuais vinculam-se ao graffiti,
podendo ser consideradas como pds-graffiti, no modo
como utilizam o espago urbano, a partir de estratégias
que remetem também as neovanguardas artisticas do
século XX.

Enquanto os grupos ligados a gravura, citados
anteriormente, dissolveram-se, dando lugar a ateliers
individuais, nota-se atualmente a emergéncia de
“coletivos” de artistas que exploram o espaco urbano e as
relacdes entre arte & tecnologia. Eles de alguma forma
se relacionam, ou atualizam, os grupos de gravura, por
trabalharem muitas vezes com praticas que envolvem
o multiplo e a impressdo. Sdo formados por jovens
artistas que tém em comum o fato de trabalharem em
verdadeiros laboratorios de experimentagao artistica,
extrapolando o atelier de arte tradicional.

Dentre os “coletivos” belorizontinos que tém
ocupado e interferido em espagos degradados das
cidades encontram-se o Grupo Poro® e o Kaza Vazia
- Galeria de arte itinerante, ambos atuando fora dos
circuitos tradicionais da arte. Fugindo dos clichés, tanto
as obras do Poro quanto do Kaza Vazia sao por vezes
tdo sutis que ameagam desaparecer na paisagem
urbana, chamando a atencao, por outro lado, para a
poluicdo ambiental e visual a que somos submetidos
nas grandes cidades.

O Poro é composto pelos artistas Brigida Campbell
e Marcelo Tergca-Nada! Azulejos de papel foi um

3 http://poro.redezero.org.
4 http://kazavazia.blogspot.com.br.
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projeto realizado pelo coletivo entre 2007 e 2011, com
a colaboragcdo de diversas pessoas. A intervencao
consistiu em seéries de imagens de azulejos impressas
em off-set sobre papel jornal em tamanho natural (15%15
cm). Os Azulejos de papel foram instalados em muros
de casas e lotes abandonados, ou casas de amigos,
e foram também distribuidos para que outras pessoas
fizessem suas préprias instalagdes.

Kaza Vazia - Galeria de arte itinerante surgiu em
dezembro de 2005 em BH, ocupando casas e espagos
abandonados, com intervengdes artisticas temporarias.
O coletivo considera a Kaza Vazia como um laboratério
em movimento. Em suas ocupagdes, muitas vezes as
obras se diluem na arquitetura e desaparecem, tornando-
se dificil enxerga-las, ou diferencia-las no espago. Um
ponto importante, é o fato de seus membros nao serem
constantes, tratando-se de um grupo em constante
rearranjo. Esta me parece ser uma caracteristica
importante, pois as questdes que permeiam as agdes
do coletivo estdao continuamente sendo discutidas e a
cada edicao o projeto se adapta as condi¢gbes que se
apresentam.

Na sua trajetéria, ocupou diversos espagos que eram
abandonados pouco tempo depois. Seus projetos sdo sempre
ocupagbes temporarias, incluindo apropriagdes de casardes
abandonados, lojas comerciais, conjuntos habitacionais, ruas,
parques, mercados municipais, casardes ja ocupados, apartamentos
particulares, comunidades ilegais de familias e arredores de
instituicdbes culturais. [...] Constituida por elementos flexiveis,
a serem rearranjados a cada ocupacdo, a Kaza é a reunido de
pessoas em volta de suas diferengas.®

5 http://kazavazia.blogspot.com.br.
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Atuante na area de arte e tecnologia desde

2008, o coletivo Marginalia Project® foi criado pelos
artistas Pedro Veneroso e André Mintz e conta com a
colaboracgao de Aline X. Marginalia desenvolve pesquisa

envolvendo diferentes formas de experimentagdo com o

video a partir de tecnologias digitais e de programacgao.

O Marginalia ja desenvolveu varios trabalhos, com

destaque para a instalacdo interativa Iugaralgum/

otherwhere,” que caracteriza-se pelo seu carater

intermidiatico, envolvendo imagens em movimento e

som. A artista Luisa Horta foi convidada pelo coletivo

para este trabalho, cujas imagens que constroem o

espaco da instalagédo foram filmadas em Belo Horizonte

e Brumadinho.

Lugaralgum explora situagdes de velamento e descoberta de
imagens. Através da manipulacdo de uma lanterna, os visitantes
sao convidados a explorar o interior de uma sala escura e, a medida
que iluminam suas paredes, séo reveladas imagens em movimento.
As imagens retratam espagos nos quais intervengdes efémeras do
corpo exploram diferentes formas de construgdo e apreensido de
paisagens naturais e projetadas. Dispostas no espaco instalativo,
elas compdem uma ambiéncia imersiva, mas de visibilidade limitada:
apenas se mostram apds desveladas. Cabe ao visitante introduzir
neste espacgo o foco de luz que aos poucos revelara a imagem.®

Aobra é um desdobramento do protétipo Marginalia

1.0 Beta, desenvolvido pelo Marginalia Project em
2008, a partir de uma investigacao sobre as interfaces
entre fotografia, video e computacdo. Em apenas uma

superficie de projecao, o protétipo tinha como objetivo

5 http://marginaliaproject.com.
7 http://lo.marginaliaproject.com/
8 http://marginaliaproject.com
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transpor para um contexto interativo a técnica fotografica
light painting, incorporando a experiéncia da imagem
de video, o registro do gesto e do tempo, no momento
da interagcao. Lugaralgum da continuidade a pesquisa,
através da insercdo das imagens em movimento em
um ambiente instalativo. Nesta nova obra permanece
porém o carater transitério e experimental proposto pelo
trabalho inicial, em todos os seus elementos - imagem,
performance, instalagao, sistema.

Consideragoes finais

Interessa a este trabalho pensar a atuagdo destes
“coletivos” em um “campo ampliado” da arte, ja que com
suas produgdes eles exploram e questionam alguns pontos
como autoria, combinacdo entre diferentes linguagens
artisticas, exploracdo de locais situados fora do circuito
artistico tradicional, e principalmente, a ideia de “laboratério”
de experimentagao artistica. Em todos eles nota-se a busca
por novas linguagens na arte e de novos modelos para a
producao, insercao e difusdo da producao artistica. Isto
pode ser notado também nos grupos de gravura citados
anteriormente e esta talvez possa ser considerada uma
das caracteristicas mais positivas dos agrupamentos de
artistas.

Ao compararmos os coletivos de intervencéo urbana
e de arte & tecnologia, outro ponto em comum entre eles € o
fato de buscarem formas de atuacao nao explicitas, fugindo
da espetacularizagcédo da arte. Enquanto a videoinstalacao
lugaralgum so se torna visivel quando o visitante a alimenta
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com a luz da lanterna, as interveng¢des do Poro e do Kaza

Vazia quase se dissolvem, ao se misturarem a propria

cidade. Assim, questionam a sociedade do espetaculo,

atuando nas margens, nas fissuras da cidade. Propbem

‘novas” politicas, ou micro-politicas, misturando-se a
publicidade, ocupando espagos geralmente destinados a
propaganda, subvertendo-o0s, ja que veiculam mensagens
que muitas vezes questionam a sociedade de consumo e

do espetaculo.

Nota-se que, enquanto a maioria dos grupos ligados

a gravura dependiam de recursos financeiros dos proprios
participantes, o que os sujeitava a uma existéncia efémera,
os coletivos atuais tém buscado captar recursos atraves de

leis de incentivo a cultura, e outros editais, que tém dado a

eles uma relativa estabilidade.

A discussdo sobre os chamados “coletivos” sucita

ainda outros questionamentos, porém, esta € uma
investigacao que se encontra em processo, e interessa-me
acompanhar também, se e como estes “coletivos” citados

darao continuidade as suas propostas.
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A poética politica de Paulo Bruscky
Marilia Andrés Ribeiro (UFMG/CBHA)

Sempre gostei de trabalhar com varios meios, pela questdo de
acessibilidade; interessa-me muito que minha obra atinja um publico
grande e ndo s6 um publico especifico que vai a museus e galerias. Por
isso trabalhei com varias midias e acho que arte é para circular.

Paulo Bruscky

Resumo: No contexto contemporaneo em que a
Histdria da Arte dialoga com outras disciplinas, a obra/
projeto de Paulo Bruscky é importante para repensar
uma nova abordagem artistica que leva em conta
a contribuicdo da micropolitica. Esta se apresenta
através de agdes e intervengdes no corpo e na cidade.
Palavras-chave: Arte Contemporanea Micropoliticas

Abstract: In the contemporary context in which art
history dialogues with other disciplines, the work/
project of Paulo Bruscky is important to rethink a
new artistic approach which takes into account the
contribution of micropolitics. This is presented through
actions and interventions in the body and in the city.

Keywords: Art Contemporary Micropolitics

Gente é para brilhar e arte é para circular

Na perspectiva de fazer a obra circular para atingir
grandes publicos, experimentando varios meios, suportes



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

e materiais, Paulo Bruscky emergiu no cenario artistico
brasileiro e internacional como uma figura singular.” Seu
porto seguro é Recife, cidade que ama e onde sempre
atuou, desde os anos 1960, realizando performances,
intervengdes urbanas, produgdes culturais e onde
possui um atelié borgeano: um territorio com arquivos,
documentos, cartas, poemas, livros, revistas, obras de
arte e objetos diversos que pertencem a sua colecédo. Na
verdade, o verdadeiro atelié, o laboratério de criagdo do
artista, € a sua mente, a sua sensibilidade, o seu corpo.

Paulo Bruscky usa o corpo para comunicar ideias
poéticas e politicas, revelando uma poesia em campo
expandido, que dialoga com varias expressoes artisticas,
perpassa sua vida e obra e se manifesta na atitude
transgressora, critica e experimental. Como ele afirma em
seu depoimento, “na minha obra esta sempre presente a
pesquisa, o0 acaso e a ousadia, o experimentar sempre”.?

Bruscky pertence a uma geragdo de artistas
experimentais que emergiu nos anos 1960 e que usou
a arte como uma maneira de se inserir no contexto das
transformacgdes que ocorriam na sociedade contemporanea
e se manifestavam no campo politico, comportamental e
cultural.

A postura critica e investigadora de Bruscky incide
sobre varias midias — os correios, o postal, o xerox, o
mimedgrafo, o video, o livro, os classificados dos jornais —

" Esta comunicagao teve como ponto de partida o projeto Circuito Atelier da Editora C/
Arte, que se desdobrou na publicagéo de um livro, um clipping € uma exposi¢éo de Paulo
Bruscky.

2 Depoimento de Paulo Bruscky in: RIBEIRO, Marilia Andrés; DRUMMOND, Marconni.
Paulo Bruscky — depoimento. Belo Horizonte: C/Arte, 2011. p. 13. (Colecédo Circuito
Atelier)
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e utiliza varios suportes e materiais — o corpo, a cidade, o
carimbo e os objetos que o artista encontra ao acaso e os
transforma em obra de arte.

Como pontua a pesquisadora Cristiana Tejo,
salientando o experimentalismo conceitual e a inser¢ao de
Bruscky no contexto historico:

Paulo Bruscky costuma repetir que arte € uma forma de ver
e nado de fazer. Essa afirmacao sintetiza o pensamento de toda uma
geracao de artistas que emerge entre os anos 1960/70. O protagonismo
do conceito em detrimento do resultado formal do trabalho artistico
significa, também, uma virada da arte ao entorno, a vida, ao mundo.?

Dialogos internacionais: os precursores inventores

Essa atitude também esta presente nas propostas dos
artistas que Bruscky admira e dialoga: John Cage, Yves
Klein, Robert Rehdfeldt, Ulises Carridon, Hélio Qiticica, entre
outros que atuaram nos anos 1960/70. Esses precursores
discutiram questdes relacionadas as possibilidades de
experimentar a arte num campo ampliado, rompendo
as fronteiras que delimitavam as diferentes expressoes
artisticas convencionais. Inseriram a arte na vida cotidiana
e buscaram um dialogo com o publico participante. As aulas
e os concertos de John Cage no Black Mountain College,
em Nova York, tornaram-se paradigmas de uma nova
maneira de experimentar o som, através de performances
e happenings multimidias; a pesquisa de Yves Klein com
0 vazio transcendeu o espago do cubo branco da galeria e
se expandiu pelas ruas de Paris; a postura questionadora

3 TEJO, Cristiana. Paulo Bruscky. Arte em todos os sentidos. Recife: Zoludesign, 2009.
p. 9.
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de Robert Rehdfeld, integrante do movimento Fluxus na
Alemanha Oriental, abriu caminho para intervengdes
poéticas libertarias na cortina de ferro; os livros de artista
criados por Ulises Carrion apresentaram uma “nova arte de
fazerlivros”, pautada pela desconstrugao do livro tradicional;
e a atitude questionadora, os projetos ousados e a vida
conturbada de Hélio Oiticica, criador da “Tropicalia” e dos
“Parangolés”, o levaram a experimentar o espago, 0 corpo
e a relacdo com o as comunidades da periferia de uma
forma radical e singular. Sao esses artistas, transgressores
e inventores de uma nova maneira de fazer arte dentro de
um campo expandido, aberta a participagao do publico, que
se tornaram exemplares na perspectiva de Paulo Bruscky.

O universo da Micropolitica

Desde os anos 1970, Bruscky participa do movimento
Arte Correio, o que lhe possibilitou intercambiar ideias,
dialogar com artistas e grupos dos mais distantes lugares
do planeta, informar-se dos acontecimentos politicos e fazer
diversos projetos/obras para veicular suas ideias poéticas
e politicas, potencializando seu objetivo de atingir grandes
publicos. Esse fluxo de ideias que se intercambiava numa
rede de comunicagao artistica possibilitava aos artistas
transgredir as normas vigentes, contestar as instituicoes
estabelecidas e o autoritarismo dos regimes politicos de
esquerda ou de direita.

O encontro da poética e da politica, por meio da obra
de arte, esta presente nas reflexdes contemporaneas sobre
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a micropolitica, substituindo a nog¢ao de politica partidaria,
sindical, revolucionaria ou reacionaria, pela nogao de uma
politica que leva em conta questdes especificas e cotidianas
referentes a comunidade, aecologia, ao género, as minorias,
aos desejos, afetos e subjetividades. A micropolitica,
discutida por Guattari* e herdeira do pensamento de
Foucault,® implica no questionamento filoséfico do
saber e do poder instituido, visando criar estratégias de
subjetivacao e espacos singulares de configuragao de vida
e obra. No campo da arte a micropolitica esta presente
nos projetos artisticos que visam questionar as categorias
estéticas, o sistema de arte, o comportamento e as atitudes
estabelecidas, através de propostas, intercambios, acdes e
performances, visando provocar o espectador ativo.
Dentro desse universo da micropolitica se insere
a obra de Bruscky, discutindo problemas especificos,
cotidianos, e também questdes existenciais e universais,
em contraposigao as normas institucionais impostas pelo
sistema de arte e pela sociedade capitalista globalizada.
Nessa perspectiva, Bruscky esta sempre inventando
objetos, projetos e circuitos poéticos singulares. A atitude
transgressora e criativa de Bruscky é a marca de seu
trabalho: seja carimbando envelopes de cartas com as
palavras “Assim se fax arte”, “Cotidiarte”, “Envelopoema”;
seja deixando a marca de seu corpo no mimeografo a
alcool; realizando pinturas com pneus de carro; inserindo
anuncios nos classificados dos jornais, que falam de “poesia

4 GUATTARI, Felix; ROLNIK, Suely. Micropolitica. Cartografias do desejo. Petrdpolis:
Vozes, 2008.
5 FOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. Sao Paulo: Graal, 2012.
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sonora”, de “vervendo”, de “saudade”; desconstruindo o
livro tradicional para construir uma nova maneira de fazer
livros.

A mesma atitude transgressora e criativa se expande
no corpo e nas performances do artista e também nas
intervengdes que Bruscky realiza nas cidades, no corpo
social, seguindo a perspectiva aberta pelos Situacionistas
franceses e também pelos artistas do movimento Fluxus,
com os quais Bruscky dialogava nos anos 1970. Assim
como os Situacionistas, liderados por Debord, mapearam
afetivamente a cidade de Paris, transformando-a em um
territorio de liberdade® e, ainda, assim como os artistas
Fluxus, liderados por Maciunas, fizeram intervencoes
poéticas e politicas nas galerias, lofts e ruas das cidades
de Nova York, Paris e Dusseldorf,” Bruscky escolheu
Recife, a sua cidade natal, como ponto nevralgico para
suas intervencodes e performances.

A poética de Recife

O artista nos fala de Recife como uma cidade
acucareira, de familias tradicionais, “mas é Recife, e eu
amo a minha cidade! E uma cidade que geograficamente,
inclusive, pode ser trabalhada como suporte; ela tem uma
geografia fantastica para intervengcbes urbanas como os
rios, as pontes, as praias, os arrecifes”.®

5 JARAUTA, Francisco; MAUBANT, Jean-Louis. Microutopias. Arte&Arquitetura. In:
22 Bienal de Valencia. La ciudad ideal. Generalitat Valenciana, Valencia, 8 junio-30
septiembre, 2003, p. 286-327.

ESTELLA, Ifaki. Fluxus. San Sebastian: Editorial Nerea, 2012. (Collecion Arte Hoy)

8 Depoimento de Bruscky, Op. cit., p. 17.
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Explorando a geografia da cidade, Bruscky realizou
em Recife varias agdes, performances, exposicbes ao
ar livre, festivais internacionais, transformando-a num
importante centro urbano de arte contemporénea. Nos
anos 1970, realizou as intervengdes: “Exponautica e
Expogente” (1970), exposicbes de pessoas e objetos na
Praia de Boa Viagem, e o “Velério da Arte” (1971), uma
proposta de arte cemiterial que esta sendo resgatada na
exposicdo atual do Instituto Tomie Ohtake em Sao Paulo.®
Em parceria com Daniel Santiago, realizou as exposicoes:
“Artexpocorponte” (1971) nas pontes Duarte Coelho e Boa
Vista; “Com(c)(s)(?)ereto Sensonial” (1972) na Faculdade
de Filosofia de Recife; “Artemcagado” (1972), exposicao
de cagados ornamentados, na Praga da Independéncia;
“O enterro aquatico” (1972), em que atirou um ataude no
rio Capibaribe; “Chantecler’ (1974), apresentada no baixo
meretricio do cais do Porto, e a mostra “Nadaismo” (1974),
na Galeria Néga Fulé, uma exposi¢gao-denuncia, em que
havia apenas um banquinho dentro da galeria vazia para
o artista expor a sua denuncia contra a ditadura militar,
as torturas e mortes dos militantes politicos nas prisdes
brasileiras.

Arte Correio e a circulagao de ideias
Nesse momento de repressao politica no Brasil, as

acdes radicais e metaféricas de Bruscky provocaram a
ira dos militares, o que resultou na sua prisdo. O artista

9 Ver Paulo Bruscky. Banco de Ideias, Instituto Tomie Ohtake, S&o Paulo, 4 de setembro
a 28 de outubro de 2012.
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lembra que quando estava preso disseram para ele que “a
Arte Correio era um movimento comunista internacional”.'
Naquele momento, a Arte Correio possibilitava intercambiar
ideias, incentivar agoes libertarias e lutar pela liberdade de
expressao dentro dos regimes totalitarios de direita ou de
esquerda.

A partir dos anos 1980, Bruscky intensifica sua
participacdo no movimento de Arte Correio Internacional.
Ele considera esse movimento como precursor das redes
comunicacionais que se estabeleceram através da internet,
e nessa perspectiva, cunhou o termo “e-mail art”. Nas
palavras de Bruscky:

A internet foi uma consequéncia logica da Arte Correio, uma
questdo de multiplicidade, porque a Arte Correio utiliza os correios, e
eu nao gosto de utilizar o termo Arte Postal, porque o postal € um dos
elementos veiculado pelos correios. A Arte Correio abrange o selo, o
envelope, tudo o que se veicula, o telegrama, o telex, etc."

AArte Correio € um desdobramento da Arte Conceitual
que privilegia o conceito, a ideia, a proposta do artista, e
nesse caso, propde veicular a ideia através dos correios.
A pesquisadora Paula Braga salienta que a rede torna-se
suporte das obras de arte muito antes do advento das redes
sociais, dos chats, do relacionamento virtual e lembra que
artistas como Paulo Bruscky, Helio Oiticica e Cildo Meireles
ja trabalhavam com a proposta de arte como circulagao
de ideias politicas dentro de uma rede comunicacional.'

0 Depoimento de Bruscky. Op. cit. p. 25.

" Ibidem, p. 14.

2 BRAGA, Paula. A rede como suporte da obra de arte. In: GERALDO, Sheila Cabo.
Transito entre arte e politica. Rio de Janeiro, Quartet/FAPERG, 2012. p. 66-76. A autora
analisa os “Newyorkaises” de Oiticica e os “Circuitos Ideolégicos” de Cildo Meireles
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Nesse universo risomatico, as “obras-proposicoes” de
Bruscky constituem um “banco de ideias” importantissimo
para a discussao da Arte Conceitual.

Compartilho com a historiadora Cristina Freire a
énfase conceitual presente na obra de Paulo Bruscky
e 0 pensamento que sublinha a ironia e o ludico como
dispositivos usados pelo artista na configuracao de sua
poética. Segundo as palavras de Freire:

Bruscky tenta ressuscitar o homo ludens adormecido em cada
um de nos. Destrona o hegemdnico valor econdmico e elege, como
guia de sua poética, a imaginagéo e o ludico aliados a irreveréncia e
ao humor.™

Considero a obra de Bruscky exemplar para o
conhecimento da arte contemporaneabrasileira, ao lado das
proposi¢des de Hélio Oiticica, Artur Barrio, Cildo Meireles,
Anténio Manoel e Luciano Gusmaéao, entre outros artistas
que emergiram nos anos 1960/70. E, ainda, torna-se uma
obra instigante para a discussao das dire¢des e sentidos
da histéria da arte, levando em consideragéo a expansao
do campo artistico e os dialogos interdisciplinares.

como exemplo de obras que usam a rede como agente politico.
8 FREIRE, Cristina. Paulo Bruscky. Arte, arquivo e utopia. Sao Paulo: Companhia Editora
de Pernambuco, 2006. p. 23.
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Paulo Bruscky - series Envelopes, 1977, 1995
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Paulo Bruscky - Individual no Passacale, Recife, 1981 - Performance postal
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Paulo Bruscky - Alto Retrato Paulo Bruscky - Recife, 1981 - Edi¢des Pirata Geragédo 65
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Arquivamento e distribuicao em rede como categorias
estéticas para além do novo

Paula Braga - pos-doutoranda IA/UNICAMP - FAPESP

A arte do inicio do século XXI esta imersa ndo so nas
aguas poluidas do capitalismo tardio, mas também nas
ondas da comunicacgao e na temporalidade estabelecida por
novos meios tecnoloégicos de comunicagéo, como as redes
cibernéticas. Este advento tecnoldgico produz impacto na
nossa maneira de modelar o mundo e fabricar conceitos.
Como afirma Anne Cauquelin, “certamente, ha modas
conceituais. Leva-se uma nogao como uma vestimenta que
se usa, sai de moda, volta. De repente s6 se fala de fluxos
e redes, a arvore ou a grade sao cafonas.” Quais seriam as
transformacdes na arte que essa moda conceitual impinge?

Algumas caracteristicas da rede -- o0 espago
horizontalmente infinito, o tempo acelerado, o aqui e agora
espesso, a coletividade de solitarios -- expandem o campo
do sensivel, atrelam-se ao corpo instituindo novos modos
de relacionamento com o mundo. Essa redefinicdo dos
espaco-tempo implica na abertura de um novo entendimento
da relagdo da arte com o campo politico. A “resisténcia”
na arte contemporanea é mais comum como aquilo que
perdura do que como aquilo que confronta.

Como lembra Deleuze em “O ato de criagao”, basta
olhar para uma estatueta feita em 3.000 a.C. para saber que
arte € algo que resiste, embora nem tudo que resista seja

" Anne Cauquelin, “Concept pour un passage”, Quaderni. N. 3, Hiver 87/88. pp. 31-40.
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arte. Depois da desmaterializacdo do objeto de arte, fica
claro que essa resisténcia fisica ndo é a unica forma que
a arte tem de perdurar. Hoje, perdura a obra que continua
a circular. E a arte contemporanea nao so circula na rede
como também é uma rede que ecoa a arte passada. Quando
a arte contemporanea abole o imperativo do novo como
aquilo que é inédito, decreta-se como meio de propagagao
do que foi feito anteriormente. Sera esse um outro novo?
A arte contemporanea vive da nostalgia de uma época que
resistiu no sentido do enfrentamento, mas resiste apenas
como meio, como estrutura para alcancar “um povo que
ainda nao existe.”

Nesse sentido, ela ndo é passivamente nostalgica
pois ndo se restringe a celebrar o passado. Ela é propositiva
quando olha o passado para dar consequéncia e circulagao a
ele, para atravessa-lo para um outro ponto. Dai apropriagéao
em larga escala, e obsessao pelo arquivamento, mesmo
quando ocorre fora da rede cibernética, mas sem escapar
da rede da arte contemporanea.

Pensando em um espacgo-tempo a ser atravessado
em direcao ao povo que ha de vir, propomos olhar para
duas produgbes contemporédneas como estruturas
de atravessamento, que tentam sair dos caminhos ja
demarcados, e andar por espacos lisos. Para Deleuze,
0 espago estriado € uma grade que admite apenas
movimentos pré-definidos, enquanto que o espaco liso “é o
lugar dos fluxos, dos livres movimentos, da turbuléncia, do
devir (ndo ha nada pré-configurado nele).”

2 Regina Schopke, Por uma Filosofia da Diferencga - Gilles Deleuze: o pensador nbmade.
Rio de Janeiro: Contraponto; Sdo Paulo: Edusp, 2004, p. 171.
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Na série Paisagens Street View , Felipe Cama
utiliza tanto imagens do passado quanto ferramentas
tecnologicas de mapeamento do planeta, como o
GoogleMaps e o Google StreetView. O artista busca
nessas ferramentas de mapeamento do mundo os pontos
mencionados por pintores de paisagens ao longo da
historia da arte. Assim, vai encontrando o Monte Saint
Victoire de Cezanne, a vista de Delft de Vermeer, a vista
da cidade de Toledo de El Greco, o Rio Sao Francisco
de Frans Post. Mostra-nos, entdo, usando imagens
do Google Street View, uma imagem recente desses
lugares, desses pontos cartografados pela histéria da
arte, mesclando o registro do passado com o registro
do presente. A imagem resultante € cortada por uma
grade de linhas finas, que formam pequenos quadrados,
como pixels, por cima da imagem em baixa-resolugao,
que revela a origem digital da imagem usada. Abaixo da
imagem, o artista acrescenta o ponto no mapa referente
aquela cena, também de acordo com o mapeamento
do mundo feito pelo GoogleMaps. Ora, temos aqui
a sobreposicdo de varias grades, de varios espagos
estriados: a histéria da arte, o mapeamento do planeta
por uma empresa que hoje é a referéncia mais forte em
indexacado de informacao, e a grade propriamente dita,
que recorta a tela em pequenos quadrados. Como fazer
de tantas grades um espaco liso?

Antes de responder, comparemos essa obra com
outra producgao artistica que utiliza mapeamentos do
mundo. O artista Fernando Velazquez busca pontos de
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interseccao da grade formada pelas linhas de latitude
e longitude na obra Descontinua Paisagem. A autoria
coletiva entra nessa obra em varios niveis: o espectador
€ convidado a enviar uma mensagem de texto para um
certo numero de celular. Essa mensagem contém dois
numeros: uma latitude e uma longitude. Um programa de
computador procura no site confluence.org fotografias da
localidade definida pelo par latitude-longitude escolhido,
e monta um filme em tempo real com as imagens que
encontra. Por sua vez, o site confluence.org é feito
coletivamente. Pessoas de todo o mundo visitam as
confluéncias de latitude e longitude que sejam numeros
inteiros, como por exemplo 12 Sul - 52 Leste. Cada
visitante fotografa o local voltando a camera para os
4 pontos cardeais. As 4 fotografias registrando vistas
dos 4 pontos cardeais a partir do par latitude/longitude
selecionado ficam armazenadas no confluence.org,
junto de um relato da viagem até o lugar. Aqui o espacgo
estriado foi subvertido por uma profusao de imagens
amadoras, que representam a superficie da Terra. Isso
nao apaga completamente as linhas de demarcagao, mas
confere ao fotégrafo andnimo a possibilidade de registrar
a sua maneira cada ponto da grade, e nela pendurar um
relato intimista sobre a viagem que fez até aquele ponto.

A grade entdo transforma-se em uma rede de
desbravadores de pontos especificos da Terra. A obra
Descontinua Paisagem da consequéncia a essa rede de
pessoas do mundo todo que participam do confluence.
org. Fernando Velazquez oferece aos visitantes de sua
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obra a possibilidade de compor um filme usando as
imagens de viajantes anénimos.

Temos entdo aqui duas formas de mapeamento
do mundo a partir de imagens de bancos de dados.
Enquanto Descontinua Paisagem de Velazquez coleta
suas imagens em uma rede andnima de geradores de
imagens, a obra Paisagens Street View de Cama pesquisa
imagens do planeta geradas por um comando central, o
Google Street View. E importante ressaltar que Felipe
Cama também esta pesquisando um segundo banco de
dados, um museu imaginario, com reprodugdes de obras
de arte de todos os séculos disponiveis na Web, acumulo
construido coletivamente. Nas duas obras, os parametros
de decisdo sobre qual ponto do planeta explorar ficam
em uma grade que é respeitada -- latitude/longitude em
Velazquez; a grade das paisagens mais famosas da
histéria da pintura em Cama. O alisamento das grades
gque embasam as duas obras se da na geragdo de um
terceiro elemento escorregadio e embacado: os filmes
gerados pelo algoritmo de Velazquez ou as imagens em
baixa resolugcao de Cama. Além disso, alisam o espacgo
ao descontextualizar as obras originais -- chamando aqui
de obra tanto o registro fotografico do amador quanto a
pintura de paisagem de Vermeer.

Ao usarem imagens armazenadas na rede, esses
artistas estao utilizando documentos gerados por outros ou
produzindo uma documentagao sobre o estado dos arquivos
de registros de paisagens do planeta? Como observado por
Boris Groys, a arte contemporanea clama por uma reflexao
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sobre a diferenca entre trabalho de arte e documentacéao
de arte. Este ultimo ndo € um registro de um evento
artistico nem um projeto para um futuro trabalho de arte.
Mas € “a unica maneira de fazer referéncia a uma atividade
artistica que nao poderia ser representada de nenhuma
outra forma.”O trabalho de arte se refere a algo do mundo
como objetos, ou acontecimentos politicos, ou paisagens,
etc. A documentacéao de arte refere-se a arte. Assim, deixa
claro que a arte ndo esta sendo apresentada diretamente,
mas indicada, apontada pela documentagao de arte. A arte
nao esta na sala de exposi¢cao, mas em outro lugar. Como
exemplos de documentacao de arte, Groys cita registros
de intervengdes na vida cotidiana, processos de analise de
dados, criacdo de situagdes de vida nao usuais, praticas
artisticas que tratam da recepcao de arte em diferentes
culturas, e acgdes artisticas politicamente engajadas.
Poderiamos acrescentar a essa lista o armazenamento e
distribuicdo de imagens na rede, que documentam formas
de vida. No caso da documentacédo de arte, a “arte” é a
documentacdo desses gestos artisticos. Obviamente a
mesma palavra, arte, esta sendo usada para nomear varias
coisas diferentes: um objeto (trabalho de arte), uma forma
de insercdo no mundo (qualquer das praticas listadas
acima), e a referéncia a essas praticas (a documentacao
de arte). A arte passa por ciclos semanticos*, mas esses
nao sao ciclos que se sucedem linearmente, mas que se
sobrepéem no tempo. Vivemos atualmente em um plano

3 Boris Groys, “Art in the Age of Biopolitics: From Artwork to Art Documentation”. Art
Power. Cambridge, Londres: MIT Press, 2008, p. 53.

4 cf. Gérard Lebrun, “A Mutagao da Obra de Arte” em Emmanuel Carneiro Ledo et al.
Arte e Filosofia. Rio de Janeiro: FUNARTE/INAP, 1983.

330



Arquivamento e distribuigdo em rede como categorias estéticas para além do novo - Paula Braga

de definicdo da arte que corta ao menos trés ciclos, o da
arte como objeto de arte, o da arte como agao artistica e o
da arte como documentagao de arte. Podemos dizer que
a arte contemporanea desliza em um plano formado por
trés pontos nao colineares de definicao de arte. E as obras
de arte contemporanea aproximam-se ou afastam-se das
retas que unem esses pontos.

Mesmo usando imagens coletadas numa rede
dinamica, Paisagens Street View, de Cama, parece estar
mais proxima do trabalho de arte do que da documentacgao
de arte: ha um resultado final fixo em forma de objeto; por
outro lado, a obra aproxima-se da documentagao de arte
ao fornecer uma continuagdo da histéria para aquelas
obras do passado, isto €, ao atualiza-las trazendo-as para
0 mapeamento do espago contemporaneo. Assim, a obra
adquire uma historia contemporanea, um registro de sua
“vida” atual. Ela ndo esta mais morta como objeto fixo
no passado, continua circulando, e a obra de Cama ¢é a
fotografia, o registro dessa vida atual. A obra existe e esta
viva porque ha uma prova documental de sua persisténcia
no tempo. Por outro lado, a obra Descontinua Paisagem,
de Velazquez, aproxima-se muito mais da documentacao
de arte, por enfatizar gestos que sao indicios de vida como
arte, de um esforco de marcar o mundo com registros
fotograficos, de um esforco de afirmar sua existéncia no
coletivo, na rede, no tempo perpétuo do arquivo, e pela
imagem.

O tempo da arte contemporanea € como o tempo
da rede. Na rede ha a memodria persistente (tudo esta 1a)
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e o incentivo de nos expectantes a producao obsessiva
de registros: € preciso sempre avisar a rede de que se
esta na rede; uma pausa é ouvida como inexisténcia;
assim, registra-se tudo em fotografia ou video, como
se fosse preciso gravar o DNA de cada instante como
garantia de presente e para recuperacao futura da vida.’
Na arte contemporanea, similarmente, o registro garante a
sobrevida no presente, € a persisténcia da arte enquanto
0 outro novo nao vem, e faz atravessar o passado até um
povo que ha de vir.°

5 cf. Lyotard. Moralidades Pés-modernas. Campinas: Papirus, 1996, p. 15. “Agora é
preciso arquivar o contemporaneo, ndo apenas as obras, mas também os modos de
vida, as maneiras de preparar o peixe e excitar uma mulher, os pequenos dialetos, as
girias, as flutuagdes do dolar a médio e longo prazo, os cartazes de 1930.”

5 Deleuze, O ato de criagao, op. cit.
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Um relato de pesquisa. ARQUIVO: locus de pesquisa e/
ou instrumento de criagao?

Renata Cristina de Oliveira Maia Zago'
Doutoranda do Programa de Pds-graduagao em Artes
Visuais — [A/Unicamp

Resumo: O interesse pelo conceito de Arquivo que
surgiu durante a 272. edicao da Bienal de Sao Paulo,
em 2006, foi retomado na pesquisa de doutorado: As
Bienais Nacionais de Sao Paulo: 1970-76. Pensar
sobre o Arquivo é parte fundamental desta pesquisa.
Essa reflexdo transcendeu a andlise do material
encontrado no Arquivo Histérico Wanda Svevo da
Fundacao Bienal de Sao Paulo e fez-nos considerar
a formagao deste Arquivo, especificamente o que ele
guarda (e o que nao guarda) e o que ele representa
para a nossa pesquisa e para a propria Fundagcao
Bienal. Neste artigo trabalharemos a partir da ideia de
reelaboragcao do Arquivo da Fundacao Bienal, a qual
dara origem a um novo Arquivo, atrelando a pratica da
pesquisa a produgao: ora intelectual, ora artistica.

Palavras-chave: Arquivo. Arte contemporanea. Bienal
de Séo Paulo.

Resumen: El interés en el concepto de archivo que
surgi6 durante el 27 edicion de la Bienal de Sao Paulo,

" Instituto de Artes — IA/Unicamp, Doutoranda do Programa de Pds-graduagado em Artes
Visuais, bolsista Fapesp.
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en 2006, se reanudo en la investigacion doctoral: As
Bienais Nacionais de S&o Paulo: 1970-76. Piense
en el Archivo como una parte fundamental de la
investigacion. Esta reflexion ha trascendido el analisis
del material encontrado en Archivo Historico Wanda
Svevo y nos hizo considerar la formacién de este
archivo, especificamente lo que sigue (y lo que no
guarda) y lo que representa para nuestra investigacion
y para el Fundacién Bienal. En este articulo vamos a
trabajar con la idea de reelaboracion del Archivo, lo
que creara un nuevo archivo, a partir de la vinculacion
de la practica investigadora con la produccion: a veces
intelectual, a veces artistica.

Palabras clave: Archive. El arte contemporaneo.
Bienal de S&o Paulo.

Breve Historico do Arquivo Histérico Wanda Svevo
(AHWS)

Foi a época da celebragdo do 4°. Centenario da
cidade de Sao Paulo, em 1954, que por iniciativa de Wanda
Svevo — entdo secretaria do presidente do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo, Francisco Matarazzo Sobrinho —
fundaram-se os Arquivos Historicos de Arte Contemporanea
da Bienal do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Nos
moldes do Arquivo Histérico das Artes Contemporaneas da
Bienal de Veneza, seu objetivo primeiro foi o de organizar
a documentagao gerada pelos eventos bienais, que incluia:
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correspondéncia com artistas e criticos de arte, fotografias,
material de pesquisa na concepg¢ao dos eventos, entre
outros. Além disso, pensou-se para o Arquivo a fungéo de se
constituir num centro de documentacao de referéncia para a
pesquisa acerca da produg&o contemporanea.

Segundo a proposta original, redigida por Wanda
Svevo:

inserem-se os Arquivos Histéricos de Arte Contemporanea da
Bienal de Sao Paulo na fungdo de estabilizar, em uma coleta continua
de dados, todo o conhecimento vivo da atualidade artistica, ndo s6 em
relagcdo a direta e imediata com a realizagdo das Bienais, mas ainda
um coroldrio & margem desses certames artisticos, na ordem de uma
ligacdo com os acontecimentos paralelos, os museus, as exposicoes, as
iniciativas que ocorreram no mundo das artes, no pais e no exterior, e que
possam interessar a nossa organizagao.?

Os Arquivos Histéricos foram oficializados em 1955.
No ano de 1962, quando a Bienal separou-se do MAM, os
Arquivos permaneceram ligados a recém criada Fundagao
Bienal. E nesse mesmo ano, com a morte de sua fundadora,
passaram a ser chamados de Arquivos Historicos Wanda
Svevo.

Atualmente, o Arquivo Histérico Wanda Svevo
(AHWS) abriga em seu acervo: cartazes, catalogos, livros,
fotografias, correspondéncias, publicacbes que constituem
a documentacao propria da exposicdo (Bienal) e dos
artistas participantes. Apds o término de cada evento, essa
documentacgéo segue para o AHWS, tornando-se util aqueles
que dela necessitem.

2 Carta-padrao redigida por Wanda Svevo em 1955, destinada a captagéo de informagoes
para o Arquivo de Arte, traduzida para o inglés, o alemao, o italiano e o francés. Arquivo
Histérico Wanda Svevo da Fundagéao Bienal de Sao Paulo.
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Ha ainda, no Arquivo Historico da Fundagao Bienal,
uma hemeroteca com recortes de jornais de todas as
edigdes das Bienais Internacionais de Sdo Paulo e pastas
de artistas participantes dos eventos Bienais. Nestas pastas
encontram-se recortes de jornais, pequenos catalogos e
folders, fotografias e projetos de obras, fichas de inscri¢des
e curriculos desses artistas.

E relevante mencionar que no Arquivo Histérico também
ha uma biblioteca especialmente criada considerando-se
as necessidades das mostras realizadas pela Fundagao
Bienal. Em seu acervo, adquirido tanto pelos organizadores
do evento desde os anos 1950, quanto por meio de doagdes
de artistas que participaram das Bienais, podemos identificar
pelo menos trés conjuntos importantes: as publicagdes
da Fundacao Bienal de Sao Paulo (catalogos de todos os
eventos bienais e outras mostras organizadas pelainstituicéo,
a exemplo da representagao brasileira na Bienal de Veneza,
entre outros); periddicos especializados na critica de arte e
arquitetura; e livros e catalogos de referéncia sobre artistas
e temas tratados nos eventos Bienais de S&o Paulo.

Além disso, ha o Fundo Histérico Ciccillo Matarazzo,
onde é guardada a documentagdo pessoal (documentos
textuais e iconograficos) do fundador da instituicao.

Notas sobre o A(a)rquivo:
A palavra ‘arquivo’ remete as praticas de colecao

e preservagdo da memoria da cultura. As bibliotecas,
0S museus e 0s arquivos inventariam documentos e
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artefatos que conservam a memoria contida nos discursos
€ nos objetos sociais, cientificos, politicos e artisticos das
comunidades. Ainda que existente desde a Grécia antiga,
0 arquivo surge com suas configuragcbes modernas apoés a
Revolugao Francesa.

A crenca na inteligibilidade do arquivo foi instituida no
século XVIII pelo enciclopedismo e se estendeu ao século
XIX com a perspectiva historicista das ciéncias humanas.
Ja na segunda metade do século XX, Michel Focault teoriza
uma ideia distinta, ao lancar duvidas sobre as premissas
racionalistas que haviam dominado a epistemologia até
entao.

Um arquivo enquanto instituicdo foi definido por
Antonia Heredia Herrera (2007) como uma unidade de
gestao de um conjunto de documentos, responsavel por seu
armazenamento e preservagao. De acordo com a autora, é
inquestionavelainterdependénciaentre arquivoe documento.
Sem o segundo, o primeiro ndo pode ser constituido, pois,
ainda que um “Archivo como institucion se reconoce por su
fundacion/creacion, por su titularidad, por su tipologia, por
su contenido documental, por sus instalaciones, por sus
recursos, por sus servicios™, é o conteldo armazenado
que acaba por defini-lo. A explicacdo acima guia muitas das
visbes classicas do significado da categoria arquivo e do
campo semantico que a rodeia, abreviando-a, por vezes,
a uma forma vista, a uma espacializacado, a metafora ou a
representacao, em detrimento de uma reflexdo sobre a sua
estrutura.

3 HEREDIA HERRERA, Antonia. ;,Qué es un achivo? Exposicion y Conferencias
Internacional de Archivos (Excol'07). Bogota, 23 al 27 de Mayo, 2007, pp. 03.
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Para refletirmos sobre essa questdo, retomemos
a nogao de arquivo colocada por Michel Foucault em
Arqueologia do Saber (2008), texto no qual o filésofo
pauta o fundamento do arquivo para além do status
de documento, na existéncia do que ele denomina de
enunciado. O arquivo, em Foucault, “¢ o conjunto de
discursos efetivamente pronunciados™. Esses discursos,
por sua vez, sao formados a partir de grupos de enunciados,
que nao se restringem ao documento ou ao objeto, mas
aparecem neles contidos. O aparecimento do enunciado
ou sua permanéncia como elemento de um discurso (e
também o proéprio discurso), s6 é determinado pelo arquivo.
A este ndo cabe a preservagao, mas sim uma permissao
a formacao de existéncias discursivas. Trata-se do espaco
(e ndo necessariamente fisico) onde os discursos sao
efetivamente criados. Em outros termos, € ele que mantém
as coisas ditas num campo enunciativo.

Nas palavras de Foucault,

O arquivo é, de inicio, a lei do que pode ser dito, o sistema que
rege o aparecimento dos enunciados como acontecimentos singulares.
Mas o arquivo é, também, o que faz com que todas as coisas ditas ndo
se acumulem indefinidamente em uma massa amorfa, ndo se inscrevam,
tampouco, em uma linearidade sem ruptura e nao desaparegam ao
simples acaso de acidentes externos, mas que se agrupem em figuras
distintas, se componham umas com as outras sequndo relagées multiplas,
se mantenham ou se esfumem segundo regularidades especificas; ele
é o que faz com que ndo recuem no mesmo ritmo que o tempo, mas
que as que brilham muito forte como estrelas proximas venham até nés,
na verdade de muito longe, quando outras contemporaneas ja estéo
extremamente palidas (FOUCAULT, 2008: 147).

4 CHAGAS, Pedro Dolabela; PEREIRA, Ingridd M. L. Arquivo e Memdria: uma analise
dos conceitos de arquivo segundo Michel Foucault e Roberto Gonzalez Echevarria.
Vitéria da Conquista: Félio — Revista de Letras, v. 3, n. 2, jan./jun. 2011, pp. 323.
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Assim, no pensamento de Foucault, o arquivo mantém
sua intima relagdo com o passado, mas nao se limita ao
lugar reservado a guarda dos documentos pertencentes
a memoéria coletiva. O arquivo, nesta perspectiva, é
antes um espago de conhecimento, de visibilidade de
um determinado saber junto ao qual sédo desenvolvidos
discursos, praticas e mecanismos de organizagao, de
disposicado e de autorizagdo desse mesmo saber.®

Em A arqueologia do saber, Foucault disserta sobre
principios que solidificam a pratica arqueolégica e, por
meio de suas premissas, permite entendermos que o saber
também é um espaco politico, pois oferece os elementos do
discurso que formam uma questao politica. Desse modo,
sO podemos apreender essa condigdo se nos situarmos
numa posic¢ao interna a teoria do discurso e aos problemas
que ela causou.

Foucault assume que “a arqueologia nao esta a
procura das invengdes e permanece insensivel ao momento
em que, pela primeira vez, alguém esteve certo de uma
verdade”. E esta, continua o autor, “ndo tenta restituir a
luz dessas manhas festivas, o que ndo quer dizer que se
dirija aos fendbmenos médios da opinidao publica e a palidez
do que todo mundo, em certa época, podia repetir’. Pode-
se dizer que, abdicando do antigo mal do predecessor,
“‘dos santos fundadores”, na expressao do filésofo, a
singularidade de uma pratica discursiva abre-se como o0 seu
préprio exercicio, ou seja, como “pratica que da conta, na
prépria obra, ndo apenas das afirmagdes mais originais (e

5 FOUCAULT, M. A arqueologia do saber. Trad. Luiz Felipe Baeta Neves. 6. ed. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2002.
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com as quais ninguém sonhara antes deles), mas das que
eles retomaram, até recopiaram, de seus predecessores”.

Pesquisar arquivos € ao mesmo tempo uma tarefa
ardua e apaixonante. Semelhante ao trabalho de um
arqueologo, as informagdes sao escavadas como pecgas
pertencentes a uma cultura “de outro tempo”. Depois
de encontradas, tanto as informacgdes quanto as pecas,
precisam ser “higienizadas” e analisadas para que possam
servir de paradigmas para a histéria escrita no nosso tempo.

Para a nossa tese é importante refletir sobre as
premissas apresentadas por Foucault a respeito da
inteligibilidade do conceito de arquivo ou ainda sobre
o preceito da desconstrugdo do conceito de arquivo,
abordado por Derrida. Estes discursos aliados a figura do
arquivista como arqueologo, nos permitem comparar a
tarefa do arquedlogo com a do pesquisador ou historiador.

A meu ver, a afirmagao de Derrida em seu livro Mal
de Arquivo: uma impresséo freudiana (2001), parece
complementar o pensamento anteriormente abordado de
Foucault:

N&o ha arquivo sem um lugar de consignacdo, sem uma técnica de
repeticdo e sem uma certa exterioridade; ndo ha arquivo sem exterior (...)
também nao ha arquivo sem suporte, sem interpretagdo, sem decodificagdo do
que nele esta contido. A pesquisa do arquivo ndo é uma pesquisa de origem,
uma mera escavagao, é um trabalho de dialogo entre os indicios. Os arquivistas
néo sdo garimpeiros, sao arquedlogos.”

Um arquivo pressupde a existéncia de inscricbes
e impressbdes sobre diversos suportes, bem como seu

5 ldem, p. 163.
” DERRIDA, Jacques. Mal de Arquivo. Uma impressao freudiana. Rio de Janeiro:
Relume Dumara, 2001, p. 22.
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armazenamento, sua organizagao e sua preservagao, para
que seja consultado posteriormente. Além disso, o ato de
selecdo deste material também faz parte dessa maneira
de arquivar. Em Mal de Arquivo, Derrida procura distinguir
o arquivo daquilo a que ele foi reduzido: “a experiéncia da
memoria e o retorno a origem, o0 arcaico e o arqueologico, a
lembranga ou a escavagao, resumindo: a busca do tempo
perdido”.® Esclarece que o trabalho em arquivo ndo se
limita a isso. Entretanto, sofremos de um mal que parece
nos atrapalhar no trabalho de interpretacdo das fontes: a
necessidade de registrar tudo, memorizar, monumentalizar
e tratar o arquivo como um locus sagrado. Segundo Arlette
Farge:

Nasce assim o sentimento ingénuo, porém profundo, de romper
0 véu, de atravessar a opacidade do saber e de chegar, como depois
de uma longa viagem incerta, ao essencial dos seres e das coisas. O
arquivo age como um desnudamento (...) fragmentos de verdade até
entdo retidos saltam a vista: ofuscantes de nitidez e de credibilidade. °

Farge, em seu livro O Sabor do Arquivo, descreve o
momento em que o pesquisador € tomado pela sensagao de
crer que a “esséncia” da informagao, ou o fato “verdadeiro”
foram encontrados no arquivo:

Aquele que o I&, que o toca ou que o descobre & sempre
despertado primeiramente por um efeito de certeza. (...) Como se a prova
do que foi 0 passado estivesse ali, enfim, definitiva e préxima. Como se,
ao folhear o arquivo, se tivesse conquistado o privilégio de ‘tocar o real’.
Entdo, por que discursar, fornecer novas palavras para explicar aquilo
que simplesmente ja repousa sobre as folhas, ou entre elas?'

8 |dem ibidem.
9 FARGE, Arlette. O Sabor do Arquivo. Sao Paulo: Edusp, 2009, p.15.
idem, p. 18.

341



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

Porém, depois do prazer da descoberta do vestigio,
ou do indicio, vem a duvida mesclada a impoténcia de nao
saber o que fazer dele. Sabemos que nada seria mais
ingénuo do que acreditar que o arquivo seria constituido
por uma massa documental fixa e congelada, tendo no
registro do passado a sua Unica referéncia temporal,
ou seja, acreditar que o arquivo seria constituido por
documentos patentes, isto é, tudo aquilo que de fato
ocorreu de importante no passado estaria arquivado sem
‘rasuras” e sem “lacunas”, ou seja, sem que estivesse em
pauta qualquer “esquecimento”.

Em nossa pesquisa, as lacunas e as rasuras sao
tdo importantes quanto os documentos que se encontram
arquivados. Nesse momento seria pertinente mencionar
que estamos lidando com um Arquivo que foi guardado
para contar a histéria (ou histérias) das Bienais de Sao
Paulo.

No documento que prevé a criagado do AHWS,
destaca-se também a sua fungao de “local de pesquisa da
arte contemporanea”. E aprazivel aos olhos da Fundacéo
Bienal tornar o AHWS acessivel ao publico, ou pelo menos
ao pesquisador especializado ou interessado em arte,
ja que dessa maneira é possivel difundir a histéria nao
apenas das artes visuais, mas da propria instituicado desde
1951. Acrescentamos ainda que, na maioria dos casos, 0
documento impresso € um texto dirigido intencionalmente
a alguém. E organizado para ser lido e compreendido
por um grande numero de pessoas. Como destaca a

" DERRIDA, Jacques. Op. Cit., pp. 24-26 e pp. 49-54.
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historiadora Arlette Farge, [0 documento] “busca criar e
divulgar um pensamento, modificar um estado de coisas a
partir de uma histéria ou de uma reflexao”."?

O Arquivo da Bienal foi coordenado por pessoas com
maneiras diversas de pensar a fungdo de um arquivo,
e mais especificamente desse Arquivo. Ora o AHWS
aparecia como importante local para a pesquisa, ora
parecia completamente esquecido. Isso nos faz pensar que
tanto a politica de guarda e preservagao, quanto a politica
de divulgagcdo dependem dos agentes envolvidos em
determinados contextos da historia da instituicdo. E essa
historia também deve ser pensada interna e externamente
a Fundacao Bienal. Portanto, ha dois “mundos” que serao
levados em conta ao escrevermos essa historia.

Revisitando o A(a)rquivo: proposta transversal

A vivéncia da pesquisadora no local € anterior ao
inicio da pesquisa de doutorado, fato que provavelmente
influenciou a percepg¢ao em relagao ao objeto de estudo e
a proépria fungao do (A)arquivo. Para nés, esse Arquivo nao
€ apenas um local de pesquisa e guarda de documentos,
mas também um lugar que desperta curiosidade e
encantamento e inspiragcdo de trabalhos artisticos. O
Arquivo funciona como refugio para o pensamento,
representa um local em que podemos trabalhar entre o
‘verdadeiro” e o “falso” e desvendar novos discursos
diariamente. Nao se trata de observar o Arquivo apenas

2 FARGE, Arlette. Op. Cit. P. 13.
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como fonte de informacéao para construcao da histéria, nem
de se voltar ao significado de sua origem grega — arkheion
(ter cuidado, dispor do antigo guardando-o para o futuro),
mas sim de percebé-lo com o olhar foucaultiano, “de lei
do que pode ser dito; o sistema que rege o aparecimento
dos enunciados como acontecimentos singulares.”’® Além
disso, trabalhar (n)o Arquivo trouxe-nos a percepgao de
que a cada momento, no presente estabelecido, aquilo
que julgamos saber acerca do que somos se interpenetra
com aquilo que nos tornamos.

Entretanto, é desafiadora a tarefa de escrevermos um
discurso baseado em outros tantos discursos de outrora e,
ainda, nos posicionarmos em nosso tempo. Nas palavras
de Foucault:

[...] € como se a partir desses conceitos de limiares, mutagoes,
sistemas independentes, séries limitadas - tais como sao utilizados
de fato pelos historiadores - tivéssemos dificuldade em fazer a teoria,
em deduzir as consequéncias gerais e mesmo em derivar todas as
implicacdes possiveis. E como se tivéssemos medo de pensar o outro
no tempo de nosso préprio pensamento.™

PensaroAHWS e suadocumentagao no presente traz-
nos a tona histoérias vivenciadas ligadas ao nosso trabalho
de pesquisadora na Fundagao Bienal e a nossa formacéao
de artista visual. Observar e usufruir de nosso ponto de
vista e nossa posicao no tempo abre-nos um leque de
possibilidades. Em Arquivos da arte moderna'® Hal Foster
adota o conceito de arquivo de Foucault, em que arquivo é

3 |dem, p. 147.

#1dem, p.14

5 FOSTER, Hal. Arquivos de Arte moderna. In: Foster, Hal. Design and crime. London:
Versos, 2002, p. 65-82.
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o “sistema que rege o aparecimento dos enunciados”'®. No
entanto, de acordo com a artista e historiadora da arte Maria
Angélica Melendi, Foster, a diferenca de Foucault, “poe os
arquivos em relagao dialética. Sua intengao é esbocar as
mudangas significativas, acontecidas na primeira metade
do século XX, nas relagdes arquivisticas dominantes entre
a pratica da arte e a histéria da arte no ocidente”."”

Hal Foster buscou compreender o arquivo da
arte na formacédo do discurso moderno, que, segundo
ele, apresenta trés relagdes arquivais distintas em trés
momentos histéricos diferentes: a primeira no interior da
pratica artistica, a segunda no museu de arte e a terceira
na histéria da arte. A partir de duplas de autores e/ou
artistas e/ou historiadores, Foster discorre sobre o que
denomina de “dialética do ver” e pretende colocar esses
arquivos em perspectiva historica, dando énfase as
mudangas verificadas de um para o outro. O autor aplica
sua ideia em trés momentos distintos da historia: durante
a metade do século XIX, com Baudelaire e Manet; na
virada do século XX, com Proust e Valéry; e no periodo
que antecede a Segunda Guerra Mundial, com Panofsky
e Benjamin. Foster argumenta que o arquivo moderno
defendeu o museu do caos da fragmentacao. Segundo ele,
esta defesa manteve-se sempre a servigco de uma unidade
formal e de uma continuidade histérica ameagada, mas
nunca perdida.

6 FOUCAULT, op. Cit., p. 147.

7 MELENDI, Maria Angélica. A sordidez do Arquivo: Entre pedras soterradas e
fotografias esquecidas. In: Flores, Maria Bernardete Ramos e VILELA, Ana Lucia (org.).
Encantos da Imagem: estancias para a pratica historiografica entre historia e arte.
Letras Contemporaneas, 2010, p. 98.
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A questao chave abordada por Foster, para nés, € que
0 arquivo supriria os termos do discurso, o que nao € algo
pequeno, levando-se em consideragao que ao estruturar
os termos do discurso, o autor também limita 0 que pode
ou nao ser pronunciado em determinada época ou lugar.
Assim, articular o passado historicamente n&o significa
reconhecé-lo como ele foi de fato.

Obviamente encontramo-nos em outro tempo, nao
dialogamos apenas com mecanismos modernos de
apresentacao da arte, mas as relagdes arquivais acima
mencionadas muitas vezes permanecem. Nossa pesquisa
€ sobre um conjunto especifico de exposig¢des, as Bienais
Nacionais, que ocorreram na década de 1970 promovidas
pelaFundacaoBienal. Estainstituicao permaneceu pormuito
tempo ligada a parametros tradicionalmente modernos de
exposigdes de arte. Porém, ao nos posicionando no tempo
presente para refletir sobre a dindmica destas mostras
realizadas ha cerca de quatro décadas, ndo poderiamos
deixar de citar experiéncias vivenciadas ha pouco tempo
na Fundacéao Bienal, em especial no AHWS.

Por isso, ao avaliarmos o papel desse Arquivo em
nossa pesquisa, aventuramo-nos a propor, em dialogo com
Foster, uma relagao dialética entre um trabalho de pesquisa
em histéria da arte e um trabalho artistico. Ao usufruir de
nossa posigao no tempo presente, ja que acompanhamos a
realizacao do projeto que a artista Mabe Bethdnico propds
para a 272 Bienal de Sao Paulo, podemos pensar o AHWS
como fonte de pesquisa para esta tese de doutorado, bem
como trata-lo como instrumento e /ocus de criagdo. Mabe
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Bethdnico concebeu sua obra, ligada ao Museumuseu'®, a
partir da relagéo da Fundagao Bienal com seu entorno, com
sua historia e com seu tempo. Elegeu o Arquivo Histérico
Wanda Svevo como pega fundamental de sua acao
artistica, ja que percebeu o desejo da propria instituicdo
em torna-lo visivel.

A artista trabalha suscitando a memaoria como material
da propria obra, traz o AHWS para o publico, desenterra o
esquecido e lhe da novos significados. E claro que estamos
falando de uma criacgao ficticia. Mabe cria um Arquivo ficticio
construido pela relagéo entre a histéria e o presente.

Da mesma maneira, provavelmente, a historia que
pretendemos escrever traz a tona edi¢cdes de exposigcoes
esquecidas ou renegadas, ndo através da arte, mas
através dos enunciados comumente empregados nos
discursos de entdo. Da mesma forma com que Mabe
sinalizou a problematica institucional no contexto da arte
contemporanea, pretendemos discuti-la no contexto
histérico dos anos 1970. No entanto, estamos lidando com
um local que perpassou pela censura militar de nosso pais.
Ao resgatarmos as informacgdes, devemos trabalhar com
a possibilidade de uma selegao prévia da documentacao
para ser conservada, o que pode ter destruido o Arquivo
antes mesmo de té-lo produzido.

Entender como a Fundacgéao Bienal se posicionou em
meio ao poder politico ditatorial da década de 1970, nos
fara compreender as escolhas dos juris das Bienais pela

8 http://www.museumuseu.art.or/. O museumuseu é um projeto maior da artista.
O langamento do jornal numero 1 do museumuseu integra a obra da Bienal a outros
trabalhos que integram a estrutura do Museu.
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diretoria da Fundagao, bem como a selegdo dos artistas
e das obras expostas nas Bienais Nacionais por estes
jurados. O contato com os escritos de Foucault nos auxiliou
a perceber que seria plausivel também buscar relagdes de
poder na pesquisa histérica e na propria constituicdo do
AHWS.

Portanto, construir uma historia € apenas uma
possibilidade. O nosso discurso na tese em elaboracao
€ baseado na documentacao oficial contida no Arquivo
Histérico da Fundacgao Bienal. O arquedlogo nao pretende
projetar-se para fora das regras que ele mesmo descreve,
para tentar uma posi¢cao neutra. Ele ndo confere valor
explicativo para “as regularidades que descrevem o corpo
do discurso sério”’®. Temos consciéncia de que o AHWS
é formado por uma fontes histéricas que, especialmente
porque sao oficiais, podem ter sido previamente
selecionadas para serem guardadas.

A relagao entre arte e politica € sempre um jogo que
requer atengao especial. A trama das a¢des so € percebida
pela andlise de um conjunto de documentos formado
por declaragbes oficiais, correspondéncia institucional
e privada, fotografias, artigos publicados na imprensa e
estudo das obras. Nesse caso, os documentos guardados
no AHWS possibilitam diversos discursos que podem
fabricar diferentes histérias. De acordo com Dalton Sala,
historiador e antigo coordenador do Arquivo, o conteudo do
arquivo:

9 DREYFUS, H. L.; RABINOW, P. Michel Foucault: Uma trajetéria filoséfica — para além
do estruturalismo e da hermenéutica. Trad. Vera Porto Carrero. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 1995, p. 102-103.
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permite tragcar a histéria da instituicdo, e, constantemente,
esclarecer o desenvolvimento da arte do século XX, inclusive porque a
Fundagao Bienal de Sao Paulo, nascida de um impeto pessoal de Ciccillo
Matarazzo que era também plena expressao das necessidade ideoldgicas
de seu tempo, é uma das mais importantes instituicdes internacionais no
terreno das artes plasticas. 2

Por outro lado, ao situarmos sociologicamente a
historia da instituicdo, somos levados a refletir as escolhas
dessa Fundagao que desde a sua criagao participou da
disputa entre as formas totalitarias e democraticas da
cultura, e ndo apenas no campo da cultura, mas também
na politica.

O Arquivo como instrumento e locus de criagao

Atualmente, muitos artistas trabalham com o conceito
de arquivo para desenvolver seus trabalhos. Outra
tendéncia é desconstruira memoria, no sentido da anulagao
daquilo que é arquivado, da edificacédo do esquecimento,
da amnésia coletiva.

Mabe Bethdénico toma o Arquivo como locus que se
fecha sobre o esquecido. Com seu trabalho realizado para
a 272 Bienal de Sao Paulo busca revelar o local, que é
seu proprio objeto, revertendo, pela arte, a sua condigao
de esquecimento. Ao visitar o AHWS, Mabe fez uma série
de acdes antes de realizar sua obra. Permaneceu conosco
no AHWS durante algumas semanas para entender o seu
funcionamento?' e decidiu entdo realizar uma campanha

20 SALA, Dalton. Revista USP, S&o Paulo, n.52, dez/fev, 2001-2002, p. 132.

21 Ja que no periodo a autora exercia a fungdo de pesquisadora do Arquivo da Bienal,
acompanhou a artista durante toda a produgao de seu trabalho, auxiliando-a na busca de
informagdes, apresentando o espaco fisico do local, entre outras agdes, como anotar as
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para o AHWS. Ao entender seu funcionamento, fotografou
o local e fez cartazes em prol da visualizagao do Arquivo
perante ainstituicdo (Fundacgao Bienal) e o publico composto
por visitantes da 272 Bienal de Sao Paulo. Segundo a
artista, o maior desafio para esse caso foi transpor essas
idéias para o espaco fisico.?

Mabe resolveu a situacdo criando um espago
retangular formado por cinco paredes brancas onde se
podia ver em duas delas as frases “plotadas” das FAQs
(Frequently Asked Questions) provenientes tanto do
AHWS como da propria Fundagao Bienal como um todo
— recolhidas por alguns dos funcionarios da FB durante o
més que antecedeu a montagem de sua obra — , em outra
um retangulo de acrilico transparente onde se encontrava
desenhada a planta baixa do AHWS por Dalton Maziero® e
em uma terceira parede estavam os catalogos das Bienais
de Sao Paulo e das Bienais de Veneza em uma grande
prateleira branca.

A artista catalogou os arquivos histéricos internos
da Bienal segundo seus proprios critérios, em um caso
apresentando os catalogos das exposi¢goes da Bienal de
Veneza cronologicamente, encapados de laranja, lado
a lado com os da Bienal de Sao Paulo, encapados de
azul escuro (descobre-se que as mudangas sucessivas

perguntas mais frequentes de pesquisadores que procuravam o AHWS.

22 Afirmacgao da artista durante a constituicdo do projeto para a Bienal, em conversa
informal com a autora, set. 2006.

% Na realidade essa planta baixa é desenho de um antigo coordenador do AHWS,
deixado para a pesquisadora ao deixar a Fundagéo Bienal, enumerando e indicando
os locais onde se localizavam os diferentes fundos histéricos. Quando Maziero saiu da
coordenagao do AHWS, éramos apenas trés funcionarios que deveriamos dar conta de
inumeras fungdes. O objetivo desse “mapa” era auxiliar na busca de documentos.
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de tamanho, espessura e formato dos primeiros foram
ecoados por ajustes correspondentes nos segundos, num
jogo transparente de pega-pega intuitivo comparativo — o
conjunto assemelhava-se a um grafico).

Ambiente expositivo montado na 272 Bienal. Fonte: www.museumuseu.art.br

E enquanto a exposicao estivesse instalada, o publico
poderia, com a ajuda dos funcionarios do Arquivo, visitar
rapidamente seu acervo, guiado desde o ambiente montado
no segundo andar do pavilhdo da Bienal até a saida de
emergéncia do AHWS. Comumente fechada, naquele
momento a porta era aberta a cada visita, possibilitando
a passagem do publico em meio as prateleiras onde esta
armazenada a documentagao histérica proveniente dos
eventos realizados na Bienal desde 1951.

A artista declara em entrevista realizada para a 282
Bienal de Sao Paulo:
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Interesso-me pelo potencial ficcional dos documentos, que
desloca sua importancia e os recontextualiza. Os projetos s&o narrativas
construidas por meio de imagens e textos criados ou apropriados.
Interesso-me pela busca das lacunas, das omissodes, as vezes por meio
do que esta escondido, esquecido, focalizando comentarios sobre a
instituicdo, sua relagdo com o publico, por exemplo, como foi o caso da
272 Bienal de Sao Paulo.?*

A artista inclui esse trabalho em um projeto maior: o
Museumuseu, um projeto de museu ficticio, langado durante
a 272 Bienal que trabalha em varios ambitos, tais como
a critica institucional, urbanismo e politica. “E um espaco
conceito e nao tem a pretensao de ter acervo, de ser um
espaco fisico, ele explora conceitos de museu, usando de
uma estrutura museoldgica para ser um ngo-lugar, para ser
um ndo-museu’?®, conta a artista.

A obra de Mabe Bethdnico pertencia a um conjunto
de obras eleito pelo co-curador da 272 Bienal de Séao
Paulo, Jochen Volz, como “Vida e ficgao, realidade e arte”.
Volz trabalha a curadoria com base na obra de Marcel
Broodthaers, mais especificamente o seu projeto sobre
uma instituicio de arte conceitual: o0 Musée d’Art Moderne,
départment des aigles. O trabalho que levou quatro anos
para ser desenvolvido, ficou conhecido gragas a uma série
de manifestacdes e exibicdes entre 1968 e 1972. Nao tinha
acervo permanente e nem localizagdo fisica, aparecia
em etapas no apartamento do artista, em uma instituigao
classica, em um estande de feira ou até numa exposicéao
patrocinada por algum importante grupo internacional.
Broodthaers assumiu o papel de diretor do museu e instituiu

24 http://lwww.28bienalsaopaulo.org.br/participante/mabe-bethonico
% http://www.eba.ufmg.br/acontece/2006/20060602-mabe.html
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a aguia como simbolo nobre de uma idéia: a Idéia como
Arte, e a aguia, portanto, de uma forma um tanto quanto
irbnica, representa o triunfo da arte conceitual como sendo
a mais pura forma de arte.?®

Juntamente com outros artistas, Broodthaers foi
convidado para apresentar a sua Section dés figures
do Musée d’Art Moderne, départment des aigles na
Documenta 5, em 1970. O artista recusou, mas nessa
edicdo da Documenta de Kassel, iniciou-se uma discussao
sobre os museus de artistas sob a abordagem da critica
institucional. No final dos anos 1960 e inicio dos 1970 a ideia
de instituicdes de arte como modelo falido é abordado por
diversos artistas, entre eles Robert Smithson, Ben Vautier,
Claes Oldenburg, entre outros, e Harald Szeemann foi o
primeiro curador a enfocar este tema especifico em uma
exposicao: a Documenta 5.

O fato de um artista se apropriar das estruturas de um
museu justifica a suposicao de que o objeto do seu trabalho é
uma autorreflexao critica sobre museus? Ou, pelo contrario,
sera que a obra de um artista, que esta trabalhando com
o tema da colegdo, ndo esta falando sobre sistemas de
compreensao ao invés de técnicas de colecionamento?

Tanto a obra de Marcel Broodthaers quanto a de Mabe
Bethdnico podem ter surgido ndo como conceito, mas sim
por causa de uma circunstancia da época. Para eles a
sua ficcdo seria sobretudo, como vimos, ndo apenas um
instrumento para entender a realidade, mas também aquilo
que ela esconde.

%6 KRAUSS, Rosalind. A Voyage on the North Sea / Art in the age of post-medium
condition. London: Thames & Hudson, 2000, p.12.
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Os Saldes Municipais de Belas Artes e o acervo do
Museu de Arte da Pampulha

Rodrigo Vivas. Professor da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais. Historia da Arte
em Belo Horizonte. Salbdes de Arte. Museu de Arte da
Pampulha.

Resumo: O objetivo deste texto € o estudo das
pinturas premiadas nos Saldes Municipais de Belas
Artes de Belo Horizonte no periodo de 1964 a 1970.
Especificamente em Belo Horizonte as obras premiadas
na categoria “prémio de aquisicao” passaram a fazer
parte do acervo do Museu de Arte da Pampulha. Na
década de 1960, os Saldes Municipais de Belas Artes
abandonam a estrutura regional e passam a contar com
a participagao de artistas e criticos fundamentalmente
do Rio de Janeiro e Sdo Paulo o que possibilitou um
debate publico sobre os destinos da arte moderna e
contemporanea.

Palavras-chave: Arte Contemporanea, Saldes de
Arte, Museu de Arte da Pampulha

Abstract: The objective of this paper is to study the
awarded paintings in the Salons of Municipal Fine Arts
in Belo Horizonte from 1964 to 1970. Specifically in
Belo Horizonte the winner work of art in the “acquisition
prize” became part of the Pampulha Art Museum. In
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the 1960s, the Salons of Municipal Fine Arts left the
regional structure and start counting on the participation
of artists and critics mainly in Rio de Janeiro and Sao
Paulo which took to a public debate about the destiny
of modern and contemporary art

Keywords: Contemporary art, Salons of Art, Pampulha
Art Museum.

Os saldes de arte cumpriram uma importante fungao
no processo de divulgagdo, discussao e formacgédo de
publico e artistas. Nas palavras de Angela Ancora da Luz:
“A historia dos saldes se confunde com a histéria da arte”."

Os saldes possuiam a capacidade de concentrar “a
producao artistica de um periodo, emoldurar valores que
se materializam em obras” como também levar os artistas
a consagragdao “‘com a mesma naturalidade com que
condena ao ostracismo artistas renomados”.?

O estudo dos saldes de arte € um caminho proficuo
e capaz de relacionar os mais variados componentes da
producao artistica sejam eles: institucionais (0 museu, a
critica de arte e o publico); os artisticos (as obras artisticas
consideradas nos seus aspectos técnicos e estéticos)
e sociais (significado das premiagdes, a valorizagdo dos
artistas).

As modificagdes dos Saldes de Belo Horizonte ocorrem
de fato a partir da década de 1960 fundamentalmente apds

" LUZ, Angela Ancora da. Uma Breve Histéria dos Salées de Arte. Da Europa ao Brasil.
Rio de Janeiro: Caligrama Edigdes, 2005, p. 19.
2 LUZ, Angela Ancora da. Uma Breve Histéria dos Salbes de Arte. Da Europa ao Brasil.
Rio de Janeiro: Caligrama Edig¢bes, 2005, p. 19.
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a realizagdo do XV Saldao Municipal de Arte que contou
com a participagao de artistas reconhecidos nacionalmente
fazendo com que se redefinissem os conceitos até entao
utilizados para caracterizar as artes plasticas da capital
mineira.

Mario Pedrosa, José Geraldo Vieira, Clarival do Prado
Valladares, José Joaquim Carneiro Mendonga e Maristella
Tristao sao os jurados participantes do XIX SMBA. De forma
sintética, pode-se dizer que as principais modificagcoes
na estrutura do SMBA s&o o elevado numero de artistas
cortados, a premiacédo de jovens artistas em detrimentos
dos famosos e a publicacdo do manifesto de Jarbas Juarez
contra o estilo mineiro de pintar.

Juarez ganha o primeiro prémio de pintura com
uma obra que destoa do modelo de representagdes
paisagisticas que caracteriza a produgao dos artistas de
Belo Horizonte mesmo antes e, sobretudo, apds Guignard.
Escreveu: “Guignard esta morto, descubramos nossos
proprios caminhos!”.?

O desejo de Jarbas Juarez seria destruir os milhares
de quadros e desenhos feitos, a sombra do estilo de
Guignard sobre Ouro Preto e a paisagem mineira, julgando
“‘mediocre toda essa producgdo, que ndo passa de pura
manifestacdo académica”.*

A polémica do manifesto € potencializada quando
surgem rumores de que Pedrosa premiou Juarez apos ler o
seu manifesto. Tristdo nega em um artigo as informacoes.

3BENTO, Cortes drasticos no Saldo Mineiro, Diério Carioca, Rio de Janeiro, 11/12/1964.
4BENTO, Cortes drasticos no Saldo Mineiro, Diario Carioca, Rio de Janeiro, 11/12/1964.
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Para Marilia Ribeiro,® o gesto de Juarez simbolizaria
0 inicio de um movimento neovanguardista em Belo
Horizonte. Discorda-se, entretanto, do juizo elaborado por
Ribeiro sobre a ruptura proposta por Juarez. Percebe-se na
pintura do artista mineiro uma composigao ainda tradicional
se comparada as modificagdes existentes no estatuto da
arte contemporéanea. Tal argumentagao sera desenvolvida
no momento da analise da pintura do artista.

Nota-se que, a partir de 1964, é possivel perceber os
embates entre artistas conservadores da geragao Guignard
com novos artistas que ndo necessariamente residem em
Belo Horizonte.

Jarbas Juarez: Composi¢ao em Preto

Juarez é premiado com a obra Composi¢cdo em Preto
(Fig. 1), no SMBA. Mas, se é perceptivel o desejo de
ruptura no manifesto, o mesmo pode ser estendido a obra
do artista?

Composi¢cdo em Preto é realizada com técnica mista,
utilizando papelao, papel higiénico e tinta automotiva. Uma
das novidades do artista € romper com o figurativismo
das paisagens de Minas Gerais e o0 uso de materiais nao
convencionais no campo da pintura.

Especificamente sobre essa pintura, o artista
informa que decide mudar os rumos de sua produgdo em
consonancia com os acontecimentos da década de 1960.
Juarez tem a ideia quando descia a Avenida Antonio Carlos,

5 RIBEIRO, Marilia Andrés. Neovanguardas, Belo Horizonte, Anos 60. Belo Horizonte: C/
ARTE, 1997.
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Figura 1: Jarbas Juarez. Composigdo em Preto. 1964. Oleo, tinta automotiva e colagem
sobre tela, 130 x 98 cm. Acervo do Museu da Pampulha, Belo Horizonte.

em Belo Horizonte, e chovia muito. Ele teria visto no chéo
da avenida “uma forma bonita, causada pelo 6leo dos
carros. Entdo pensei: vou usar tinta automotiva e ver o que
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vai dar. Comecei a experimentar com tinta-6leo, fazendo
texturas e colagens com papeldo.” Jarbas passa a utilizar
a tinta automotiva, devido a sua caracteristica estética e
elabora “colagens usando a tinta e tiras de papel higiénico
e papelao”.” O uso do preto e cinza cumpria o objetivo de
estabelecer uma conexdo com o “luto diante de nossa
situacao politica.”

Se comparada as paisagens mineiras, Composig¢éao
em Preto promove uma mudanga. Alguns aspectos de
Juarez apresentam-se mais previsiveis, como a divisao da
imagem em retangulos e circulos. O artista define, ainda, a
obra por campos de experimentagao, ou seja: percebe-se,
entdo, um espaco para a pintura gestual e outros campos
da composigao para o exercicio da colagem.

Exposi¢cao Vanguarda Brasileira — 1966

AExposicao Vanguarda Brasileira é apoiada por Celma
Alvim, pelo reitor da Universidade Federal de Minas Gerais,
Aluisio Pimenta, e conta com a participagdo de artistas
como Hélio Oiticica, Anténio Dias, Rubens Gerchman,
Pedro Escosteguy, Angelo de Aquino, Dileny Campos
e Maria do Carmo Secco. Os artistas mostram diversos
trabalhos experimentais: Rubens Gerchman apresenta a
série Caixas de Morar, focalizando elevadores com figuras
recortadas no interior; Dileny Campos expds um poliptico,
no qual desenvolve uma sequéncia cinematografica

8 SILVA; RIBEIRO. Jarbas Juarez: depoimento, p. 16.
7 SILVA; RIBEIRO. Jarbas Juarez: depoimento, p. 16.
8 Ibidem, p. 16.
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denominada O Sorriso; Maria do Carmo Secco apresenta
varios closes simultadneos de Roberto Carlos, lider da jovem
Guarda; Qiticica envia seus Bdlides, caixas com materiais
elementares da terra (pigmentos coloridos, pedras, carvao),
abertas & participacdo do espectador; Angelo de Aquino
focaliza figuras do super-her6i Batman e Antdnio Dias
exibe relevos pautados pelas recordacbes de infancia de
seu Diario intimo.

Harry Laus, critico do Jornal do Brasil, que ja se
mostrava atuante no apoio a iniciativas de vanguarda na
cidade de Belo Horizonte, elogia a atitude do reitor Aluisio
Pimenta ao aceitar as propostas artisticas de uma arte de
vanguarda. Para Laus, a exposi¢ao Vanguarda Brasileira
seria o primeiro momento de quebra do isolamento cultural
de Minas.

A exposicao Vanguarda Brasileira em 1966 € apenas
um anuncio das propostas feitas pelos artistas de vanguarda
e coordenadas por Frederico Morais na exposicao Objeto
e Participagcdo e Do corpo a terra em 1970. No periodo
de realizagcado da Exposi¢cao Vanguarda Brasileira, Morais
muda-se para o Rio de Janeiro para dirigir a coluna de
arte do Diario de Noticias, sendo extinto o Suplemento
Dominical do Estado de Minas.

O conceito de vanguarda transforma-se em uma
disputa entre artistas mineiros — com a inauguracgao
do Saldo de Arte Contempordnea e as propostas do
movimento Objeto e Participacdo e Do corpo a terra,
ocorridos em 1970. No final da década de 1960, o circuito
artistico mineiro configura-se em pelo menos duas linhas
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de atuagdo: a primeira, dos artistas e criticos mineiros
(Morgan Motta e Marcio Sampaio) que exigem critérios
especificos constituidos em Minas para a premiagcao dos
artistas e a segunda, formada por Frederico Morais que
exige um conceito de vanguarda universal. Com a retirada
de Morais das decisdes dos saldes, o critico passa a propor
acdes fora da instituicdo como nas “mostras”: Vanguarda
Brasileira, Do corpo a terra e Objeto e Participagdo. Para
os artistas, essas disputas e convengdes entre o conceito
de vanguarda do eixo Rio-Sao Paulo e Minas Gerais nao
impedem o dialogo entre eles. Nota-se, por exemplo,
que os artistas: José Ronaldo Lima, Diton Araujo, Lotus
Lobo, Dileny Campos participam tanto do Saldo de Arte
Contemporanea como das propostas coordenadas por
Morais.

Nesse periodo, sendo reconhecido  como
representante da vanguarda carioca, Frederico Morais
deixa de ser convidado a participar dos juris dos saldes
0 que o estimula a realizar uma série de proposi¢oes
artisticas na cidade de Belo Horizonte tais como: Objeto e
participagcado, Vanguarda Brasileira e Do Corpo a Terra que
une artistas mineiros e de outros estados.

As “mostras” Objeto e Participagdo e Do Corpo a
Terra ocorrem paralelamente e fazem parte do mesmo
projeto coordenado por Frederico Morais. A primeira ¢é
realizada na parte interna do Palacio das Artes e Do Corpo
a Terra ocupa toda a extensao do Parque Municipal. A
emergéncia dessas mostras refere-se a um conjunto de
mudangas nas artes plasticas da década de 1960, que
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dialoga com questdes levantadas anteriormente por Hélio
Oiticica e Frederico Morais. O primeiro, principalmente, por
introduzir o conceito de “nova objetividade”, rompendo com
definicbes artisticas tradicionais. Como é demonstrado,
Morais tem um papel importante para Minas Gerais, tendo
sido um fundamental articulador das artes plasticas em um
circuito ainda incipiente.

As propostas de Oiticica e Morais podem relacionar-
se a exposi¢cdes como: Vanguarda Brasileira, na reitoria
da UFMG, em Belo Horizonte e a exposicdo Coletiva de
Oito Artistas, na Galeria Atrium, em S&o Paulo, ambas
em agosto de 1966. Ainda nesse ano, séo realizadas as
palestras Situagdo da Vanguarda no Brasil e Conceituagao
da Arte nas Condigbes Histdricas Atuais do Brasil. Nota-se
que um dos principais objetivos destes encontros é redefinir
as propostas artisticas que busquem relacionar proposi¢oes
estéticas, compromisso social e aproximar arte e vida.

Aposaexposicao Proposta 66, é publicadoodocumento
Declaragdo dos Principios Basicos da Vanguarda. Texto
este que visa a ampla divulgagdo nos jornais do Rio de
Janeiro e Sao Paulo. O conteudo politico da exposigao
Nova Objetividade Brasileira pode ser observado em obras
como Caixa N. 5, em 1966, de Avatar Moraes; Visdo Total,
de Carlos Zilio; e Patria Amada, de Marcelo Nitsche. Essas
obras nascem sob o impulso do que Oiticica chama de
‘necessidade de fundamentar a vontade construtiva no
campo politico-ético-social”.

Objeto e Participagao consiste em uma mostra coletiva,
realizada no saguao do Palacio das Artes, com trabalhos
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de Franz Weissmann, Tereza Simoes, José Ronaldo Lima,
Humberto Costa Barros, Guilherme Vaz, Carlos Vergara,
lone Saldanha, Odila Ferraz, Claudio Paiva, George Helt,
Orlando Castano, Manoel Serpa, Manfredo de Souzanneto,
Teresinha Soares, Yvone Etrusco, Nelson Leirner e Marcelo
Nistche.

Para Morais, o artista deveria ser um guerrilheiro
como a resisténcia dos vietcongs na Guerra do Vietna
que “derrubavam a flexadas (sic) os avides F-111 (norte
americanos)”.® A arte brasileira seria pobre por representar
a situacao de precariedade, mas por essa razao produziria
maior integridade e forga. Neste sentido, o corpo é pensando
como agenciador de possibilidades, como lugar privilegiado
das manifestagdes, da politica, assim como do marcado
pelo estado opressor.

Um aspecto importante discutido nas exposicoes
Objeto e Participagcdo e Do corpo a terra € a quebra de
uma proposta expositiva restrita ao museu ou galeria. Se
anteriormente € possivel pensar a organizagdo de um
espago curatorial, nesse momento, o artista coloca-se
apenas como um agenciador de praticas, ndao podendo
controlar as variaveis expositivas como luminosidade,
barulho e disposi¢cao das obras. No contexto internacional,
um exemplo emblematico pode ser encontrado no livro
de Lucy Lippard: Six years. The desmaterialization of
the art object (1966-72).° A autora nado propde analisar
as propostas desenvolvidas no periodo, apenas reune

9 MORAIS, Frederico. Artes plasticas: a crise da hora atual. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1975. p. 49.

© LIPPARD, Lucy L. Six Years: The Desmaterialization of the Art Object. Nova York:
Praeger Publishers, 1973.
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um conjunto de recortes de jornais, manifestos e outras
informacdes disponiveis sobre os artistas do periodo.

A Exposi¢cao Do corpo a terra ocorre na gestao do
governador Israel Pinheiro na inauguragéo do Palacio das
Artes. As propostas conceituais sao realizadas durante
trés dias no Parque Municipal e nas ruas da cidade de
Belo Horizonte. Dentre elas, destacam-se: a queima de
10 galinhas vivas por Cildo Meirelles que homenageia o
sacrificio de Tiradentes; Létus Lobo lanca sementes no
Parque Municipal; Luis Alphonsus queima um pano com
extensdo de 30 metros. O artista Eduardo Angelo rasga
jornais velhos e Luciano Gusmao mapeia o Parque
Municipal, dividindo-o em areas livres e de repressao.
Bastante conhecidas sdo as trouxas de sangue lancadas
no ribeirdo Arrudas por Barrio. Lee Jaffe elabora um projeto
na Serra do Curral desenhando uma trilha de agucar. O
programa da “mostra” menciona que a mesma teria a
duragcdo de uma semana (cinco dias), tendo seu inicio no
dia 18 de abril de 1970, ocorreria no Palacio das Artes e em
toda a extensdo do Parque Municipal. Poderia ser incluido
qualquer tipo de manifestagées ou situagdo “no campo
da arte ecoldgica (terra, agua, ar, grama, etc.), conceitual
(puramente mentais: imaginagao), participacional,
ambiental ou corporal”’. (Documento distribuido aos artistas
que participaram da mostra: Objeto e participagdo e Do
corpo a terra). Todas as proposi¢des artisticas deveriam
ser realizadas em Belo Horizonte.

O documento alerta que a divulgacao seria feita
apenas por volantes escritos em “linguagem simples,
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que serao langados nas ruas principais da cidade:
no Mineirdo, nos cinemas, etc. Nado havera catalogos
nem cartazes, TV, radio e jornal serdo mobilizados”.
(Documento distribuido aos artistas que participaram
da mostra: Objeto e participagdo e Do corpo a terra).
O documento é finalizado, mencionando que Frederico
Morais € o unico autor intelectual da “mostra” e que,
em Sao Paulo, os contatos com os artistas deveriam
ser mantidos com Maria Eugénia Franco.

No que se refere a proposta Do Corpo a Terra,
Morais busca um deslocamento do tradicional conceito
de paisagem para o de ambiente ou ambientagdo. Uma
aprofundada compreensdo sobre esses conceitos ja
vinha sendo desenvolvida por Hélio Oiticica nas suas
teorizacdes e proposicbes artisticas. E necessario
mencionar que o artista carioca ja estabelecia
interlocugbes com Morais desde suas participagdes
em exposicdes como Vanguarda Brasileira e Do Corpo
a Terra.

Dileny Campos

A proposta de Dileny Campos é construir registros em
Paisagem e Sub Paisagem (Fig. 2). O artista instala placas
de sinalizag&do na entrada do Palacio das Artes. A primeira
apontaria para o espaco da rua, com a palavra “Paisagem”.
Uma segunda, fixada junto a primeira, indica uma “Sub
Paisagem”, como se fosse possivel encontra-la na parte
subterranea do Palacio das Artes. O “sub” corresponde,
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Figura 2: Dileny Campos. Paisagem e Sub Paisagem. 1970. Duas Setas de madeira
colocadas sobre calgada do Palacio das Artes.

nesse caso, a um valor secundario. A sensacao de
estranhamento constréi-se pela legitimidade das placas
colocadas no Palacio das Artes ainda em construcéo,
situacdo em que, normalmente, faz-se necessario orientar
ouinstruirquem passapelolocalemobras. O estranhamento
€, portanto, ampliado pela segunda placa (“Sub Paisagem”),
que aponta para um lugar aparentemente inexistente.

A obra de Dileny possibilita discutir as relagdes entre
arte e vida e o desinteresse pelo suporte tradicional. O
artista transforma-se em um propositor de praticas ou
acdes. Apesar de Dileny ter-se valido de uma classificagéao
tipolégica tradicional, o conceito de “paisagem” propde
um descolamento que estimula a pensar sobre a nogao
de pratica artistica. Existem outras urgéncias que levam
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o artista a trabalhar com a transposi¢dao do mundo da arte
para o mundo social.

Um outro aspecto importante é a apropriagao de uma
comunicacao visual facilmente reconhecivel e utilizada pela
instituicdo que parece tangenciar as nog¢des entre publico
e privado. O deslocamento do urbano estilhaga a proposta
de algo privado, ndo sendo mais o olho e, sim, o corpo o
convidado a tomar consciéncia do lugar que ocupa.

Frederico Morais

Frederico Morais faz uma intervengdo que néo
chega a ser tao explicita quanto a de Cildo Meirelles com
as galinhas queimadas ou as trouxas de sangue de Artur
Barrio. Comparativamente, Morais estaria mais voltado
para as questdes conceituais do que para uma arte de
denuncia.

Morais propés o trabalho Quinze Ligdes sobre Arte e
Histéria da Arte — Homenagens e Equacdes (Fig. 3), que
consiste em apropriacdes fotograficas, distribuidas por 15
areas da cidade: 1) arqueologia do urbano: escavar o futuro;
2) arte cinética: “nao € o que se move, mas a coincidéncia
da instabilidade do real”; 3) a arte ndo deixa tracos; 4)
homenagem a bachelard: “imaginar € sempre maior que
viver’. Imagino, logo existo; 5) homenagem a brancusi:
colunainfinita; 6) “kitsch” = Residuo da Arte = Arte — residuo
de “kitsch”; 7) arte total = inespecificidade de tédas(sic) as
artes; 8) homenagem a breton — Desarrumar o quotidiano
com a “fabricagao e o langamento em circulagao de objetos
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Figura 3: Frederico Morais. Arqueologia do urbano: Escavar o Futuro. Quinze Ligdes
sobre Arte e Histéria da Arte: Homenagem e Equacgdes. Proposta conceitual com foto,
letreiro e paisagem urbana, manifestacdo Do Corpo a Terra. Belo Horizonte, abril de
1970.

aparecidos em sonho”, com “a missao de retificar continua
e vivamente a lei, quer dizer, a ordem; 9) homenagem a
duchamp: “O homem sério nada coloca em questao. Por
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isso éle (sic) é perigoso. E natural que se faca tirano.” “A
inconsequéncia é a fonte da tolerancia”; 10) homenagem
a schwitters — estética do lixo e do precario; 11) arte =
tensionar o ambiente. Tensionar o ambiente — treinar a
percepgao. Arte = exercicio perceptivos; 12) contra —
arte/contra — natureza — Onde a (sic) arte? Onde a (sic)
natureza? 13) homenagem a malevitch: “o0 mundo branco
da auséncia dos objetos”. 14) homenagem a tiradentes:
“‘Arte = liberdade”: inscricdo encontrada na parede do
MAM do Rio; 15) homenagem a mondrian: Quando a vida
tiver equilibrio ndo teremos necessidade de pinturas e
esculturas. Tudo sera arte. A morte da vida € a vida da arte.
Arte = vida.

As Quinze Ligbes iniciam-se com uma citagdo de
Duchamp: “Sao os espectadores que fazem o quadro”
e propdem interacdo entre o publico e obra. Segundo a
proposta de Morais

(...) percorra a [“exposicéo”] a pé. Apos ver, bulir e imaginar as
obras, pare por alguns instantes em qualquer lugar do parque, ou sente-
se, ou deite-se sobre a grama. Respire profundamente. Escute as batidas
do coragéao, tome o pulso, sinta o suor e 0 cansago no seu corpo. A obra
esta pronta. E terminada."

As Quinze Li¢des derivam das reflexdes sobre teoria
e sobre histéria da arte realizadas por Morais. Para este,
€ fundamental eliminar antigas categorias artisticas. Os
limites entre arte e vida, arte e critica de arte, se antes ja séo
questionados, tornam-se anacrbénicos para as exigéncias
contemporaneas. Nesse sentido, Morais realiza ao mesmo

" Texto datilografado, do arquivo particular de Frederico Morais, apud RIBEIRO.
Neovanguardas. Belo Horizonte — anos 60, p. 175.
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tempo intervengdes artisticas, organiza a mostra, além de
escrever sobre o evento.

Jose Ronaldo Lima

José Ronaldo Lima é outro artista importante por
mediar o conceito de vanguarda carioca no contexto
mineiro. Forma-se em Sociologia, é editor de livros didaticos
e proprietario da Livraria do Estudante. Fica conhecido
pela sua producédo de desenhos, além das Caixas Tateis
e Olfativas, que exigiam um dialogo constante entre obra e
espectador. Lima € do mesmo modo lembrado por colocar
em caixas de madeiras um conjunto de materiais tateis e
olfativos como erva-doce, pimenta-do-reino, isopor, bolinha
de gude.

As caixas originais sao perdidas no Museu da
Pampulha e apenas recentemente foram refeitas. As
caixas olfativas sdo nove, pretas, em tamanhos diferentes
e separadas, a uma distancia de dois metros, uma das
outras. Nelas, é possivel encontrar esséncias diferentes
como: jasmim, fumo, pimenta-do-reino, coentro, erva-doce,
funcho, sassafras, orégano e violeta. José Ronaldo Lima
interessa-se pelo aspecto documental e faz questdo de
registrar a relagao que o publico estabelece com sua obra
e, posteriormente, incorpora os registros na apresentacao
das mesmas.
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Resumo: A proposta deste texto € pensar sobre
o0 lugar da arte computacional nos acervos dos
museus de Arte Contemporanea do Brasil partindo
do recorte de dois museus que nao possuem
obras de arte computacional. Constata-se algumas
problematicas sobre o fato de que essas tecnologias
ainda nao foram sido assimiladas enquanto arte
contemporanea, comparadas com outras linguagens
preservadas nos acervos das Uultimas décadas.
Dessa forma, percebe-se que vem sendo criado um
isolamento das manifestagcdes mais significativas em
arte computacional brasileira e isso pode acarretar
a perda irreparavel da memdria dessa linguagem da
arte contemporanea que nao esta sendo conservada.

Palavras-chave: Arte computacional. Museu. Arte
Contemporanea. Tecnologias.

Abstract: The purpose of this text is to think about the
place of computational art in the museum collections
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of Contemporary Art in Brazil starting from clipping
two museums that do not have artwork computing.
There has been some issues about the fact that
these technologies have yet been assimilated into
contemporary art as compared with other languages
preserved in the collections of recent decades. Thus,
one can see that has been created isolation of the
most significant events in Brazilian art computational
and this can lead to irreparable loss of memory of the
language of contemporary art that is not conserved

Keywords: Computational art. Museum.
Contemporary Art. Technologies.

A arte contemporanea manifesta-se através de
diferentes formas e inumeros recursos criativos, desde
as técnicas mais antigas as mais recentes tecnologias e,
da mesma forma que em periodos anteriores, uma parte
significativa da produgao é colecionada e conservada
nos museus. O uso do computador promoveu mudancas
estéticas e sensoriais no cenario da arte a partir do final
do século XX e inicio do século XXI, e como uma nova
linguagem, surge a arte computacional nesse contexto.

Apresenta-se aqui uma parte da pesquisa
de doutorado em andamento sobre a auséncia da
arte computacional nos acervos dos museus de Arte
Contemporanea do Brasil e, de imediato, ja verifica-se
gue esses possuem poucas obras de arte computacional
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(ou nenhuma), o que pode ser visto como um sintoma
de que as tecnologias ainda nado foram assimiladas
enquanto arte contemporanea, em contraponto com
outras linguagens mantidas e armazenadas nos acervos
adquiridos nas ultimas décadas. Dessa forma, surge o
guestionamento se nao esta sendo criado um isolamento
das manifestagcbes produzidas com tecnologias
computacionais na arte, acarretando uma lacuna
dessas manifestagdes contemporaneas no contexto da
arte brasileira que, lamentavelmente, ndo esta sendo
conservada.

Ao considerar a arte contemporanea (também)
como produgao atual ou recente, € necessario destacar
que uma das possibilidades de criacdo se da com as
tecnologias de hoje. Para o levantamento feito junto
aos museus, estdao sendo consideradas as obras cuja
caracteristica principal € ter sua existéncia garantida a
partir dos meios tecnoldgicos computacionais. Interessa
refletir sobre os rumos que a histéria da arte dara a
essa producdo que ainda nao tem um lugar definido
no cenario da arte contemporanea brasileira. De que
forma as tecnologias na arte estao sendo colecionadas e
conservadas nos museus? Os processos de aquisicdes
acontecem da mesma forma que outras manifestacdes
artisticas contemporaneas? Ja no inicio da investigacao
constata-se que a maioria dos museus de arte
contemporanea nao dispde de um acervo significativo
em arte computacional. Esta comunicagao pretende
apresentar alguns resultados iniciais, situando a pesquisa
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na investigacao de dois museus de arte contemporanea
brasileiros: o Museu de Arte Contemporanea de Niteréi -
MAC Niteréi e o Museu de Arte Contemporanea do Rio
Grande do Sul - MACRS.

A produgdo com tecnologias na arte tem seu
inicio ainda na década de 1960, com investigagdes em
torno das possibilidades do que entdo era chamado de
novas tecnologias (ou novas midias) , mas é a partir
dos anos 1990 que as exposi¢cdes sao mais recorrentes,
apresentando alguns conceitos destacados por Oliver
Grau' como realidade virtual, ilusdo, imersao, interagao,
interface, telepresenga, que entre outros, estao
relacionados as novas tecnologias da arte. Desde entao,
pode-se dizer que ja existe uma consolidacdo historica
e deveria haver uma motivagao para a conservagao da
producao artistico/tecnolégica brasileira, ja discutida e
incluida em diversas bibliografias. Conforme Belting,

na arte contemporénea a realidade das midias, assim como
antes a realidade da natureza, também incita o artista a reflexdo de
um mundo presente de signos e aparéncia. A arte moderna comecou
a questionar a natureza como superficie da experiéncia sensivel. A
arte contemporanea prossegue essa analise com a interrogacéo das
midias técnicas que produzem uma realidade de informagéao prépria
entre o nosso olhar e o mundo.?

Porém, surpreende verificar que, ao contrario
do que se esperava encontrar nos museus de arte
contemporanea, a maioria ndo contempla essa produgéao

" GRAU, Oliver. Arte virtual: da ilusdo a imersdo. Sdo Paulo: Editora UNESP/Senac Sao
Paulo, 2007.

2 BELTING,Hans. O fim da histéria da arte: uma revisdo dez anos depois.Trad. Rodnei
Nascimento. Sdo Paulo: CosacNaify, 2006, p. 243.
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e talvez as lacunas, que ja s&o evidentes na area, mantém
a margem boa parte da producgao tecnologica do Brasil
nos ultimos cinquenta anos.

Nas ultimas décadas, o Brasil teve um numero
significativo de artistas envolvidos com producgdes
tecnologicas nao reconhecidas enquanto arte
contemporanea, mas enquanto uma categoria a parte,
exibida em mostras especificas de arte e tecnologia,
tais quais o FILE — Festival Internacional de Linguagens
Eletronicas,® criado em Sao Paulo desde 2000 e o Emocgao
Art.ficial,* evento bienal de arte eletrénica promovido pelo
[tau Cultural a partir de 2002. Em 2012, a sexta edigao
dessa bienal também foi divulgada como a ultima: a
direcao do Itau Cultural percebeu, depois de uma década,
gue nao cabe mais realizar um evento que distancie tal
producao do contexto maior que € a arte contemporanea.
A arte produzida com tecnologias computacionais ou
eletrénicas serédo exibidas conjuntamente com os outros
projetos da instituicdo que contemplam as diversas
linguagens da arte contemporanea. Tal atitude soa como
um alerta para os museus, que ainda nao abriram seus
acervos para a conservagdo da produgado midiatica.
Ressalta-se que a pesquisa n&o analisa as instituigdes
especificas de exibicao e conservacao de arte produzida
com midias tecnoldgicas, apenas as que se caracterizam
como museu de arte contemporanea. Alguns institutos
privados contam com acervos e tém preservado a
historia das midias na arte, como € o caso do Itau

3 http://filefestival.org/site_2007/pagina_conteudo_livre.asp?a1=308&a2=308&id=2
4 http://www.emocaoartficial.org.br/
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Cultural, presente na pesquisa como a maior referéncia
de acervo, porém, desconsiderado enquanto museu de
arte contemporanea. Analisar um acervo especifico seria
reforcar o pensamento separatista entre as tecnologias e
o contexto da arte contemporanea.

Para a pesquisa junto aos acervos dos museus
de arte contemporanea foram usadas as informacdes
sobre os acervos disponibilizadas pelos sites, o contato
via e-mail e telefone, bem como uma série de entrevistas
com os diretores/coordenadores de acervo. Alguns
museus brasileiros, ao serem contatados e especificado
o assunto foram eliminados de imediato por informarem
gue nao possuem nenhuma obra computacional ou outras
tecnologias e por ndo terem uma visibilidade grande
no cenario da arte nacional. Sao formuladas algumas
hipoteses a serem comprovadas enquanto problematicas:
nos museus de arte contemporanea do Brasil, ndo ha
um acervo significativo de tecnologias computacionais;
0S museus nacionais ainda nao investem em obras que
tem carater tecnoldgico por conta da sua manutencgao e
obsolescéncia; na aquisicao de obras para os acervos,
néo ha prioridade para as tecnologias computacionais;
a arte computacional ainda é vista num contexto
separado da arte contemporanea, o que muitos tedricos
e criticos consideram como guetos. Neste recorte, seréao
constatadas as referidas auséncias a partir do breve
relato de investigagdes feitas em dois museus de arte
contemporanea do Brasil: o MAC Niterdi e o MACRS.
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MAC Niteroi

O primeiro museu investigado nesta pesquisa foi o
Museu de Arte Contemporénea de Niteréi-RJ, existente
desde 1996. No conjunto das exposi¢cdes que ocorreram
desde a sua inauguragao - mais de cem - pouco mais de uma
dezena de exposigdes incluiram obras com diferentes midias
e tecnologias computacionais. De acordo com Marcia Muller®,
Chefe da Divisdo de Acervo, o MAC Niteréi considera como
novas midias na arte as “obras que exploram linguagens
nao-convencionais da arte”, e nessa logica, 0 museu conta
no seu acervo apenas com fotografias e videos advindos de
processos digitais. Levando em conta a politica de aquisi¢cdes
para o acervo do museu: alguns critérios séo considerados
para a escolha das obras adquiridas, tais como “a relevancia
do artista na cena artistica; o potencial do artista (em se
tratando de um artista emergente); a importancia da obra
dentro de certos grupos do acervo™ sendo que as obras em
geral, sao incorporadas por meio de aquisigdes via editais
financiados publicamente (Funarte, Secretaria Estadual
de Cultura, etc.), ou doagdes, via Colegcao Sattamini, ou
ainda, solicitadas diretamente junto aos artistas. Constata-
se que o processo de aquisicado do museu privilegiou outras
linguagens que nao as tecnoldgicas.

A partir do acesso ao setor de catalogacéo e biblioteca
do museu, percebe-se que nas referéncias de obras nao
ha o termo arte computacional, mas verificou-se o termo

5 Entrevista concedida por e-mail: MULLER, Marcia. MAC NITEROI. [mensagem pessoal]
Mensagem recebida por: <sboone@terra.com.br>. em: 12 abr. 2012.
5 Ibidem.
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‘novas midias” para apresentar cinco obras no conjunto
geral do acervo. Ao investigar essas obras, constatou-se
que, na verdade, elas também sao questionaveis em relagao
ao perfil atribuido (trés videos digitais e duas obras com
técnicas mistas). Mesmo que as obras fossem condizentes
com a categoria discutida, a quantidade de obras que
estariam presentes no acervo seria quase insignificante se
comparada as outras obras conservadas pelo museu. Ao
ser questionada sobre a referida quantidade ou inexisténcia
das obras computacionais Muller’ responde que “a aquisi¢cao
de obras deste perfil € um fendbmeno recente em diversos
museus do pais(...)” e que “o acervo, atualmente constitui-se
principalmente de pinturas, esculturas, objetos e desenhos”.

Uma outra questdo que se coloca em relagdo a
inexisténcia dos acervos € a questao da conservagao das
obras. Para a Diretora do Acervo do MAC Niterdi, € positiva a
entrada das tecnologias no museu, porém, “novas tecnologias
ficam “obsoletas” rapidamente” e esta ainda € uma realidade
que devera ser discutida e ampliada junto aos museus de
arte contemporanea.

MAC RS

O MAC RS, Museu de Arte Contemporanea do Rio
Grande do Sul tem uma histéria de vinte anos. Ao longo desse
tempo, foram realizadas cerca de cem exposi¢des. Desde a
inauguragao do museu, em 1992, as exposi¢oes privilegiam
“‘uma producgao mais formal”, conforme o Diretor do MACRS,

" MULLER, op. cit.

380



Arte Computacional nos Museus de Arte Contemporédnea do Brasil - Silvana Boone

André Venzon?. Ha poucos registros de obras produzidas com
tecnologias computacionais entre as exposigdes realizadas
pelo MACRS, sendo algumas produgbes em som, video e
fotografia digital.

Por sua vez, o acervo do museu nao possui nenhuma
obra com o carater computacional. Ao ser questionado sobre
a razao para a auséncia dessas tecnologias no acervo,
Venzon® responde que “a instituicdo tem varias razbes de
estrutura”. ndo ha espago para armazenamento do acervo,
condicbes de adquirir e de conservar as obras e que se
tivesse, 0 museu nao dispde de técnicos especializados
neste tipo de acervo. Ainda conforme o diretor, “a tecnologia
também & um risco administrativo por que estraga, por que
tem que ter alguém para operar no ambito da exposicao,
(...) isso & uma preocupacgao constante”. Da mesma forma,
0 museu nao conta com recursos tecnoloégicos para manter
uma exposicdo com diferentes tecnologias, bem como
enfatiza que seria muito dificil o armazenamento de tais
obras em fungao do espaco fisico do museu, ainda sem uma
sede propria. E finalizando sua percepgéao sobre o assunto, o
diretor acredita que a producao no Rio Grande do Sul ainda
nao € expressiva entre os artistas, sendo uma produgao
relativamente pequena em relagéo a outras regides do pais.

Questionado sobre as tecnologias no contexto da arte
contemporanea, André Venzon acredita que em muitos casos
existe um medo em relagao as tecnologias, e que o publico
ainda é muito conservador. Outro motivo também pode ser

8 Entrevista realizada com André Venzon, Diretor do MACRS, na sede do Museu junto a
Casa de Cultura Mério Quintana, porto Alegre, em 20 de abril de 2012.
9 |dem.
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a falta de informacéo, “uma dificuldade digital, existe um
analfabetismo digital”®. Além dos entraves relacionados a
estrutura fisica e financeira dos museus, ele justifica que as
instituicbes sao conservadoras e ainda nao estdo abertas a
receber este tipo de arte e complementa: “esses artistas tem
um papel muito importante, eles trazem o novo, eles portam
a invencao mas vai ter sempre o medo, por que a gente
vive numa sociedade conservadora, tradicional”’. Assim, o
MACRS nao possui acervo em arte computacional.

Ao finalizar esta primeira analise, a partir dos dois
museus citados, comprova-se (até o momento) as quatro
hipéteses iniciais: nos museus de arte contemporanea
do Brasil, ndo ha um acervo significativo de tecnologias
computacionais; 0s museus nacionais ainda nao investem
em obras que tem carater tecnologico por conta da sua
manutencao e obsolescéncia e nao tem previstas politicas
de insercao; na aquisicao de obras para os acervos, nao
ha prioridade para as tecnologias computacionais, por
conta dos entraves mencionados na hipotese anterior e,
lamentavelmente, por fim, a arte computacional ainda é vista
num contexto separado da arte contemporanea, ja que o lugar
de exceléncia para o armazenamento ainda ndo reconhece a
arte computacional junto aos seus pares.

Neste momento, a pesquisa ainda encontra-se em
andamento, mas, considerando as politicas institucionais
que assemelham-se em muito de um museu para outro, é
previsivel que o resultado final ndo seja muito diferente do
recorte apresentado aqui. Com a pesquisa finalizada, espera-

0 |dem.
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se um quadro mais abrangente sobre a situagao dos acervos
de arte computacional nos museus de arte contemporanea
do Brasil, bem como podera ser desenvolvida uma analise
mais detalhada sobre o atual contexto.
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Outro modo de ver as filiagoes Estéticas da Arte
Brasileira

Silvia Miranda Meira - (Livre Docente ECA/USP,
Pesquisadora no MAC-USP, Membro do CBHA)

Resumo: A pesquisa em torno de cartas e documentos
delineia questdes da atuagao de artistas internacionais
Max Bill, Marcel Duchamp, e da critica Leon Degand
que na formagdo da cultura moderna brasileira. A
pesquisa sugere equivocos a cerca desta histéria
como: a reputacao construida de Max Bill, a atuagéo
do marchand e critico, Leon Degand e do curador e
artista, Marcel Duchamp no Brasil. A renovagéo no meio
artistico relegou as tradi¢cdes locais a um modelo de
provincianismo consagrando-as como nao negociaveis,
colocando as categorias tradicionais europeias como
ferramentas para a pratica moderna nacional. A
pesquisa busca uma metodologia para res significar
o entendimento do discurso sobre a arte moderna
brasileira.

Palavra Chave: Colecionismo no Brasil. Questdoes da
estética brasileira. Histdria acervos nacionais.

Abstract: The research around letters and documents
outline the performance issues of international artists in
Brazil as Max Bill, Marcel Ducham, and critics as Leon
Degand who acted in the formation of modern Brazilian
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culture. Research suggests some misconceptions
about this story as the reputation built by Max Bill, the
role of art dealer and critic, Leon Degand and curator
and artist Marcel Duchamp. The renewal of the local
artistic and folk Brazilian traditions considered Brazilian
art provincialiste and accademic putting the European
traditional categories, such as tools for artistic practice.
The research methodology seeks an understanding and
integration method of circulating today in the speech
of Brazilian art, some excluded dimensions of modern
Brazilian art so as to include interests aspects of Brazilian
modern art.

Keywords: Brazilian Modern Art history. Meanings of
Brazilian Modern Art, Art History of the XXI Century.

A atuacao de artistas e da critica de arte na formagao da
cultura moderna brasileira

A reputagao construida de Max Bill em Sao Paulo

As primeiras contribuicdes para o desenvolvimento da
arte brasileira encontram-se sem duvida na implantagao do
museu de arte de Sao Paulo, especificamente nas exposicoes
ocorridas em 1950 e 51, de Le Corbusier e Max Bill. Aacolhida
desses nomes, inaugurando o programa cultural do MASP,
instituicao paulista recém-criada fez parte das intengdes de
Pietro Maria Bardi, e de sua mulher a arquiteta Lina Bo Bardi,
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Figura 1 - Lina e Bardi desembarcando no aeroporto de Congonhas, Sao Paulo, em
1947.
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de oferecer cultivo aos imigrantes italianos da América do Sul,
e fazer circular no novo mundo, sem vicios, um outro campo
intelectual,’ a partir das redes de relagbes tragadas na Italia,
pelo jornalista, critico e comerciante Pietro Maria Bardi e por
sua esposa. (Fig. 1)

Assim o inicio da internacionalizacao e proliferagéo de
exposicoes de artes na capital paulista, iniciativa enraizada no
pods-guerra italiano, situa-se na atuagao do casal, aliada aos
circulos em que conviveram na Europa. Lina ocupou espagos
importantes no mundo editorial italiano, seus artigos, além
de debates em torno da arquitetura moderna, propunham
temas originais como o dilema da crescente expansao do
conhecimento artistico em direcdo a produgdo de objetos
da cultura industrial, especificidades que, aparentemente,
estavam fora do interesse e fora do dialogo com a cultura local
brasileira; questdes essas relacionadas com as pesquisas
europeias reformistas das primeiras décadas, ligadas a cultura
della vita, propagadas pelo grupo da Bauhaus. A editoria da
revista Habitat, em Sao Paulo, colocou essas questbes, da
relacéo forma e fungado, na posicao de farol, e de interprete
privilegiada.?

A posicao de Lina Bo Bardi era muitas vezes ambigua,
falando como estrangeira aos brasileiros, e como nativa aos
seus amigos europeus. A atuacgao politica de Lina proxima
aos circulos do poder oferecia a critica europeia encantos do
seu abrasileiramento. “Lina ficava fascinada com a arquitetura
que florescia com liberdade, com a paisagem tropical, com

"na segao didatica do museu, no ensino das artes graficas, da arquitetura, da urbanistica,
na comunicagéo visual e no desenho industrial.

2 Lina por escrito, textos escolhidos de Lina Bo Bardi 1943-1991, organizado por Silvana
Rubino e Marina Grinover, Sao Paulo, Cosac Naify, 2009, p.33.
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um pais que nao tinha ruinas, nem as de guerra e nem as
histéricas”,*> menciona Marcelo Ferraz. “Lina mergulha no
mundo brasileiro para projetar um museu para um povo
novo, sem O peso e as amarras do passado”. O impeto de
atualizacao de Lina foi integrado a arquitetura diferenciada do
edificio do museu, que, sobretudo hoje, identifica na cidade
de Sao Paulo, os lagos da tradigao.

A exposicao de Max Bill, em margo e abril de 1951,
no MASP, se torna marco dessa filiagdo, apesar do artigo
publicado na imprensa local, no Diario de Sao Paulo, em 1949,
inserir o artista suico de maneira inadequada numa filiacao
Futurista. O contexto desenvolvido no Brasil, entre Pietro
Maria Bardi e Max Bill, teve como militdncia o prosseguimento
das vanguardas de carater construtivo, partindo do modelo
europeu da Bauhaus, da ideia de uma “Escola Superior de
Design” calculada e automatizada pelo repertorio tecnoldgico
da boa forma, onde a arte se une a uma visio industrial tendo
como respaldo uma politica, socio - educacional dirigida a
reconstrugdo econémica europeia, como menciona a tese de
Rodrigo Otavio da Silva Paiva.*

Pietro Maria Bardi estabelece outras prioridades sobre
as bases daquilo que se denominava local: “o fazer bananas,
mulatas, papagaios e tucanos”.® A arte ligada ao avanco
tecnoldgico menciona Pignatari criava um embate ideologico
violento a brasilidade, ja que a expectativa era que a América
Latina revelasse o processo que vivia ligado ao mundo rural e

3 Ferraz, M. Uma idéia de museu in: Museu arte hoje, org. Martin Grossmann, Sao Paulo,
Hedra, 2011, p. 124.

4 Paiva, R. O. Max Bill no Brasil, Verlag, Ed.13 Marz Berlin, 2011, p. 7.

5 Pignatari, D. In Abstracionismo Geométrico e Informal, a vanguarda brasileira nos anos
cinquenta, Funarte, Rio de Janeiro, 1987, p.76.
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agrario. A realidade do mundo industrial subvertia quase que
predatoriamente a tradigéo local, aspirando para Séao Paulo,
na época, a posicao do Rio de Janeiro de capital cultural.

A aceleracao de colegbes, museus e bienais de arte
no Brasil, tinham como intengao, servir a uma transformacéao
estética, técnico-industrial, e social a um processo de
modernizagao, acoplando ao poder econémico e social das
instituicdes paulistas a divulgagao das vanguardas modernas.
O Concretismo em Sao Paulo, segundo Fiaminghi,® significava
0posicao, por isso alguns criticos preferiram confundi-lo com
o Construtivismo, posicdo cdmoda e ou menos informada
ou até mesmo safada. Iniciava-se na cidade de Sao Paulo,
um jogo entre o que estava dentro e fora do campo da arte,
tornando visivel a cumplicidade com esferas empresariais.

A instituicdo da arte ndo foi s¢ institucionalizada em
organizagdes como museus, bienais e colegdes de arte como
também foi assimilada pelos artistas e incorporada ao gosto
das pessoas. Modelos conceituais, competéncias e modos
de percepgdo que nos permitem hoje produzir, escrever
e entender a arte, que formam hoje o0 nosso habitus, para
Bourdieu, faz parte das competéncias, disposigcdes e critérios
de qualidade que orientaram nossas agdes e definiram nosso
senso de valor. Além disso, as instituicbes da arte foram
socialmente incorporadas, as instituicbes da arte tornaram-
se mentes para artistas, criticos, curadores e historiadores
da arte, e promotoras de um mercado, para galeristas e
colecionadores.” (Fig. 2)

8 Fiaminghi, H. In Abstracionismo Geométrico e Informal, a vanguarda brasileira nos anos
cinquenta, Funarte, Rio de Janeiro, 1987, p.133.

" Fraser, A. Da critica as instituicbes a uma instituigdo da critica in : Concinnitas , Revista
do Instituto de artes da UERJ, PP. 179-187.

390



Outro modo de ver as filiagbes Estéticas da Arte Brasileira - Silvia Miranda Meira

Figura 2 - Pietro Maria Bardi e estatua de Assis Chateaubriand.
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A partir das informacgdes que chegavam do exterior,
os artistas brasileiros com dificuldade na definicdo
do carater nacional, em busca de uma concepgao de
brasilidade, procuravam formas correspondentes para
seus trabalhos criativos na arte europeia, carregada de
valores tradicionais. A atitude herdada de um passado
colonial encontrava nas referéncias vindas da Europa
0 modus operandi da tradigao, e, critério de expressao
de uma reconhecida sensibilidade artistica. De maneira
decisiva ha uma renovacgao da linguagem visual brasileira,
principalmente no meio artistico paulistano e carioca, onde
o despertar para ser moderno estava impregnado da ideia
de libertagdo do academicismo e a ades&o ao modernismo
internacional, modo de ndo se sentir culturalmente
periférico, dilema que atravessava a producao cultural
brasileira ha décadas.

Bardi queria trazer ao Brasil o centro do debate
artistico internacional, sem muito levar adiante as
discussdes sobre as questdes culturais da nacéao
brasileira. Seu interesse era voltado a introduzir o gosto
internacional, afirmando ser fundamental a atualizagao do
ambiente artistico paulista. (Fig. 3)

O auténtico e primitivo da cultura visual brasileira,
ligado a realidade local e as tradigbdes populares, teria
sido relegado, pela pesquisa estética dos anos 50,
como provinciano, enaltecendo a ideia de um nacional
empobrecido. A condi¢cao social brasileira de um pais
em formagao e de um povo a procura de uma identidade
cultural permitiu que o contexto das vanguardas europeias
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Figura 3: Bardi em meio as obras-primas do MASP

se tornasse modelo para a atualizacdo da consciéncia
criativa nacional.

‘A identidade nacional na busca das origens,
reivindicava a memdéria amerindiana e afroamericana, mas
ao mesmo tempo precisava se afirmar, o que significava
modernizar-se”.2 A antropofagia se configura de fato,
segundo Maria de Fatima Couto,® “como construgao de um
modelo cultural proprio”. A experiéncia cultural brasileira,
de apropriagdo dos codigos europeus, se revelou como
uma estratégia de engajamento e insergcdo cultural do
nosso meio.

8 Cristovéao, F. La Semaine de 'art moderne de 1922 sept jours qui ébralérent la culture,
Le Courrier Unesco, decembre 1986, p.37- 42.

9 Couto, M. F. M. Tupy or not tupy, a antropofagia hoje, in Anais do XXIX Coléquio do
Comité Brasileiro de Historia da Arte, Vitoria, agosto de 2009, p.343.

0 Cristovao, F. La Semaine de I'art moderne de 1922 sept jours qui ébralerent la culture,
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A partir desse cenario, a questdo da constituicdo
de uma identidade tipicamente nacional, com elementos
nativos, vai ser relegada a segundo plano, frente a
renovacao formal. Mario de Andrade em 1942" menciona
que a inexisténcia de uma liberdade artistica era marcante
frente aos fatores que cercavam a produgao de arte no
Brasil.

Por volta de 1945, Max Bill fora nomeado docente em
Zurique e intensificava suas primeiras experiéncias como
designer de produtos. Numa carta datada de 30 de junho
de 1949, Pietro Maria Bardi procura relembrar Max Bill do
encontro que tiveram, na ocasido do primeiro Congresso
Nacional para a reconstrugdo, em 1945, em Mildo; e
convida-o a participar de exposi¢cdes em Sao Paulo,
transmitindo com perfeicao a ideia de sua personalidade e
obra. Bardi menciona ter chegado ha pouco no Brasil para
organizar o museu paulista, com projetos ambiciosos."?

Max Bill era considerado o maior ator da arte concreta
europeia, o artista que desenvolveu com habilidade o
rigor dos principios racionais e matematicos de Theo Van
Doesburg, proximo a ideologia de Vantongerloo. A historia
desta estética nao teria se desenvolvido da mesma forma,
se nao fosse a exposicdo de Max Bill, uma das primeiras
exposicoes a inaugurar o MASP, e a obra Unidade Tripartida
do artista ter sido premiada na 12 Bienal de Sao Paulo,
em 1951, fato que atribuiu reconhecimento ao artista no
meio artistico nacional, e adquirida um ano depois pelo

Le Courrier Unesco, decembre 1986, p.37- 42.
' Andrade, M. O movimento modernista in Aspectos das artes plasticas. Belo Horizonte:
ltatiaia, 1984, 32 Ed, p.251.

12
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Museu de Arte Moderna de Sao Paulo colocando-o em
evidéncia em uma colecao nacional, hoje colecdo do MAC
USP, colecao da qual procede toda a doacdo do MAM de
Sao Paulo, desde 1963. A escultura Unidade Tripartida
segundo Paiva,” “possuia os elementos fundamentais
da investigacado artistica de Max Bill (...) ”, dedicada a
demonstrar “uma estética cognitiva capaz de desenvolver
inumeros modos relacionais entre estruturas da logica e
da ciéncia, como por exemplo, limitado-ilimitado, interno-
externo, determinacéo-acaso, finito-infinito, ordem-caos,
totalidade-singularidade, concreto-abstrato (...).”

A escultura de Bill esteve por muito tempo exposta em
espaco aberto na fachada do antigo pavilhao das industrias,
atual pavilhdo da Fundacdo Bienal de Sao Paulo. A
escultura Unidade Tripartida é eleita pelos brasileiros como
icone de transformacao da cultura nacional, € tomada como
expressao de contemporaneidade imbuida de um carater
ideologico desenvolvimentista. Existia grande vontade
construtiva no meio artistico brasileiro e Bill torna-se fio
condutor dessa ideia.

A obra tocou artistas e sintetizou conhecimentos,
apesar de a apresentarem no Brasil com particularidades
culturais diferentes, onde a “natureza afetiva da obra de arte”
de Mario Pedrosa introduzia um sentido fenomenoldgico
do conceito da boa forma, que se desviava da precisao
analitica, estrutural e funcional existente na teoria do design
de Bill. Com qualidades originais, os artistas brasileiros
desenvolveram de maneira transformada o discurso

'3 Paiva, Rodrigo Otavio da Silva in Escultura: Unidade Tripartida, Verlag, Ed., 13. Marz
Berlin, 2011, p.55.
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apreendido da voga internacional. Surpreendendo a prépria
nacéao, o Neo Concretismo, precisamente o desdobramento
das pesquisas concretas no Brasil, a exemplo as obras
de Lygia Clark colocaram a arte brasileira na dianteira da
vanguarda mundial, com imprevistas solugdes de altissimo
nivel.™

Com essa geografia a dimensao histérica do artista
tornou-se memoravel e foi entendida pelo espectador
como uma obra com atributos aquém, o que interferiu
ativamente nas condi¢gdes que a legitimaram enquanto
modelo iconografico.

Os passos foram planejados pela “politica cultural
controlada por imigrantes bem estabelecidos e empresarios
da imprensa democratica livre, instaurada em Sao Paulo,
apos o Estado Novo”, menciona Paiva'® em sua tese.

A atuacdo de Leon Degand no meio artistico
paulista

Ambas as instituicbes MASP e MAM vao ser criadas
com capital privado, intencionado a uma politica de mecenato
concentrada no territorio da arte moderna semelhante as
iniciativas do MOMA, que comecaram em 1929, em Nova
York. O fim da ditadura de Vargas, no Brasil introduzia uma
politica liberal em reagao as iniciativas modernas e facilitava
negociagdes clandestinas.®

4 Morais, F. ‘Porque a vanguarda brasileira é Carioca’, in A crise da hora atual, Rio de
Janeiro, Ed. Paz e Terra, 1975.

5 Paiva, Rodrigo Otavio da Silva Max Bill no Brasil, Verlag, Ed., 13. Marz Berlin, 2011, p.6.
6 Paiva, Rodrigo Otavio da Silva Max Bill no Brasil, Verlag, Ed., 13. Marz Berlin, 2011, p.9.
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Desde sua nomeagdo, como diretor artistico e
executivo do MAM - Sao Paulo, em janeiro de 1949, Leon
Degand defende exposi¢cdes em torno da arte abstrata como
critico, fundando negociagdes particulares em consonancia
com os interesses da iniciativa de galerias e de saldes
parisienses. Consta em arquivo,”™ um manuscrito datado
de 1948, sobre a pintura moderna langando a tendéncia da
nao figuracdo (manuscrito elaborado por Leon Dégand) a
partir da discussdo com o artista Magnelli) enviado para ser
apreciado por Francisco Matarazzo com a ideia de colaborar
no destino cultural do novo museu, esbogando uma escolha
de artistas para a organizagdo da primeira exposi¢ao, Da
Arte Figurativa a Arte Abstrata, no Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo, elaborado antes mesmo de sua chegada ao
Brasil.

Em entrevista de 23/12/48, Matarazzo menciona
nao ser prejudicial aos artistas brasileiros a influéncia, da
arte abstrata, mas sim a ultima novidade internacional na
organizagdo da programagao do museu. A promogao, e
defesa da arte abstrata pela critica vai ter grande importancia
no meio artistico parisiense e em torno dos grandes centros
nesta época.'® A critica de arte vai funcionar em consonancia
comos interesses dos saldes de Réalités Nouvelles, de Paris,

7 Carta de 27 de janeiro de 1949 de Francisco Matarazzo Sobrinho a Leon Degand, p.
4, publicada na sec¢éo de documentos da tese L “art moderne au Brésil aux anées 50 et
60, de Silvia Miranda Meira defendida em junho de 1993, na Univ. Paris IV — Sorbonne,
sob a diregéo de Serge Lemoine.

8 Carta de 04 de julho de 1948 de Leon Degand a Francisco Matarazzo Sobrinho,
publicado na secdo de documentos da tese L ‘art moderne au Brésil aux anées 50 et 60,
de Silvia Miranda Meira defendida em junho de 1993, na Univ. Paris IV — Sorbonne, sob
a diregao de Serge Lemoine, p.13-11,

9 Labbat, J. La critique de I'art abstrait dans la press periodique frangaise de 1945 a
1950, Maitrise d histoire de I"art, Univ. Pris IV — Sorbonne, 1991-1992, p.11.
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desde 1946, e de algumas galerias, entre elas Denise René e
René Drouin. As atividades de Léon Degand de intercambio
no Brasil possuiam esse mesmo carater peculiar.

A passagem de Leon Degand deixa controvérsias
quanto ao seu posicionamento critico, devido ao seu talento
exacerbado no mercado brasileiro.?’ As doutrinas poéticas
e retoricas por ele defendidas, as quais, convencionaram
seus principios em diregao as artes visuais, chaves para a
imitagao por artistas brasileiros, e modelo para o decoro por
ele promovido, técnicas de pintura por ele apreciadas, as
quais construiam o seu discurso, embora nao declaradas,
buscavam incluir no mercado brasileiro suas prioridades de
escolha curatorial, como diretor do Museu de Arte de Séo
Paulo.

A posigao de Marcel Duchamp na Fundagao do museu
de arte moderna de Sao Paulo

Em julho de 1948, Francisco Matarazzo Sobrinho,
presidente da Fundacdo de Arte Moderna escreve para
Marcel Duchamp, em Nova York, que ele teria sido escolhido
por M. René Drouin, juntamente com Sydney Janis, para se
ocupar da escolha de artistas e obras da secdo americana,
que iriam participar da primeira mostra de arte moderna
internacional da Fundacdo em Sao Paulo. Matarazzo
menciona ainda que Leon Degand seria o responsavel pela
escolha de artistas da Escola de Paris, enquanto Marcel
Duchamp seria responsavel pela se¢cao americana a ser

20 Paiva, Rodrigo Otavio da Silva Max Bill no Brasil, Verlag,Ed., 13. Marz Berlin, 2011, p.9.
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enviada de Nova York.?' Por razao do desentendimento com
Leon Degand,?? quanto ao financiamento da participacao
americana, a amostra selecionada por Marcel Duchamp nao
esteve presente.

Em 1949, um acordo entre o Museu de Arte Moderna de
Nova York, representado por Nelson Rockefeller e o Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo, representado por Francisco
Matarazzo Sobrinho é firmado de cooperacao e assisténcia
mutua no campo dos empreendimentos culturais.?® O artigo
de 16/09/48 no Diario de Sdo Paulo menciona os efeitos
que se espera do acordo, “serao sem duvida de decisiva
influéncia (...)" e, “uma verdadeira unidade de propésitos e
de acao entre as duas instituicdes artisticas, reconhecendo
a necessidade de entendimento mutuo.” O Museu de arte
Moderna de Sao Paulo se tornaria “o agente distribuidor
dos trabalhos de maneira benéfica para o comprador (...)", 0
acordo baseado no principio de reciprocidade avalia também
a importancia do conhecimento no estrangeiro da arte feita
no Brasil.

Marcel Duchamp em entrevista biografica ao jornalista
norte americano Tomkins mencionou “eu me tornei um nao-
artista (...)” disse Duchamp, “ndo um anti-artista (...) o anti-
artista € como um ateu, ele acredita mas negativamente. Eu
nao acredito na arte (...) a arte foi um sonho que se tornou
desnecessario”.?*

21 Carta datada de 4 de janeiro de 1949 entre Marcel Duchamp e Léon Degand,

22 Carta datada de 3 de janeiro de 1949 de Francisco Matarazzo Sobrinho para Marcel
Duchamp arquivo MAMSP.

2 Artigo publicada na segdo de documentos da tese L ‘art moderne au Brésil aux anées
50 et 60, de Silvia Miranda Meira defendida em junho de 1993, na Univ. Paris IV —
Sorbonne, sob a diregéo de Serge Lemoine, , p.103.

2 Tomkins, C. Marcel Ducham : uma biografia, Sao Paulo, Cosac Naify, 2004, p.452.
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O longo alcance da posicéao e influéncia de Duchamp
tocava perifericamente a nossa realidade. Numa atitude
menos seria em relagado a tradicdo, com humor, ironia e
sarcasmo divertia-se no meio artistico nova-yorkino. Em
geral falava com desprezo sobre a comercializagao da arte,
mas se tornava uma presenca cada vez mais visivel nessa
vertente. Fazia parte do juri de exposi¢gdes, organizava e
instalava mostras coletivas, era um elemento respeitado,
seus escritos publicados por Michel Sanouillet, sairam em
Paris com o titulo Marchand du Sel, trocadilho proposital
dizia a critica.®

A re-significagao de alguns aspectos da histéria da
arte brasileira

A institucionalizacado da arte nos museus no Brasil,
com exposi¢oes frequentemente atribuidas a artistas de
reconhecimento internacional, operou discursivamente
separando o que era relevante daquilo que passava
despercebido, foi organizadora do direcionamento de
nossa producéao artistica, e, atuou de uma certa maneira
como legitimadora de modelos de amarras a tradicao
internacional, diferente das intengdes iniciais. A instituicao
museoldgica teria funcionado como um aparato a
distribuicao da arte no mercado brasileiro.

A apresentagcdao de exposicdbes em Sao Paulo
abastecia a sociedade de repertoérios culturais diferentes,
superando o dilema social de se espelhar progressista.

% |dem p.454.
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A sociedade burguesa, deixando de lado caracteristicas
peculiares e importantissimas de nossa cultura, atribuia
pouca importancia a expressao de padrdes artisticos
diversos dos tradicionais, como critério e critica, o
recurso e estratégia dos museus recém-criados, era,
nao transparecer os problemas econdémicos e sociais
locais, lacuna que o termo moderno inicialmente vai
trazer implicito em si mesmo, ou melhor ponto de vista
partidario da trajetéria modernista, desconsiderando o
gue se chamava de provincianismo brasileiro.

Aoperacaodereconceituagaodenossasvalorizagoes
artisticas e culturais, abandonando o predominio do
mercantil, do simbdlico e da representacédo identitaria,
como propde Canclini,?® exige uma redefinicdo daquilo que
entendemos por cultura e arte. O lugar como diferentes,
desconectados e desiguais, procedimento que pretende
aceitacado e inclusdo daquilo que outrora fora excluido,
€ uma posicao de integracao dos diferentes patrimdnios
brasileiros. Nossa cultura, variada e dindmica, necessita
de um aprofundamento das questdes a ela pertinente,
além de analises mais cuidadosas dos processos de
insercao de critérios artisticos, e de exclusao no meio
ambiente nacional.

Trata-se de pensar como o repertorio disperso da
arte, daquilo que podemos identificar como distinto, mas
artistico outrora des significado pode contribuir, hoje
como memoria cultural, superando a diferenciacdo das
operacgoes e tradugdes da historiografia classica.

% Canclini, N. Diferentes, Desiguais e Desconectados, Rio de Janeiro, Ed. UFRJ, 2009,
p. 51
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Menciona Chiarelli na introdug¢ao do livro sobre a arte
brasileira de Gonzaga-Duque “se, entretanto, indagarmos
bem da causa que provoca a impersonalidade em artistas
de cuidados estudos e de inteligéncias assinaladas
acharemos como causa fundamental esses austeros
principios da arte, que tanto preocupam aos criticos
convencionalistas (...) ”.%"

A pesquisa de alguns historiadores da arte, para
fugir de tais convencbes de pertencimento,?® detém-
se sistematicamente aos modos peculiares de analise
de como se articula a manifestagao artistica enquanto
produto cultural, a partir dos modos peculiares de sua
convivéncia, em sociedades regionais, buscando captar
a arte em seus proprios termos, considerando: habilidade
técnica, qualidade de forma e design, e conteudo
simbdlico, incorporando a localidade, enfrentando o
abandono da visao eurocéntrica sob o ponto de vista de
memorias distintas.

Para tanto, um outro mapeamento se faz necessario
onde a introdugdo da antropologia?® parece ser um
instrumental da possibilidade de ampliagédo desse tipo
de compreensdo. Ao abordar a manifestagao estética,
procura os parametros conceituais e fisicos que definem
a obra de arte, tomando a arte como objeto de analise e
reflexao, numa posicédo de abertura das fronteiras.

27 Chiarelli, T. A arte brasileira Gonzaga-Duque, Arte : Ensaios e Documentos, Mercado
Letras, p.9-52.

2 Anjos, M. Longe ou perto demais para saber do que se trata, Rev. Arte & Ensaio —
edicéo especial, 2007, pp.32-51.

2 Vidal, L. & Silva, A. L. Estudos de antropologia estética, antropologia estética: enfoques
tedricos e contribuigbes metodoldgicas, Sdo Paulo, Edusp, FAPESP, Studio Nobel, p.
279.
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De timonel a curador: Rafael Squirru y la creacién de
un Museo de Arte Moderno en Buenos Aires

Talia Bermejo - CONICET, UNTREF, UBA

Abstract: El 11 abril de 1956 se inaugurd el Museo de
Arte Moderno de Buenos Aires. El director fue el critico
argentino Rafael Squirru. A instancias de este joven
activista de la cultura se constituyd por primera vez
en el pais una institucion bajo ese titulo. Sin embargo,
la instalacion de una sede propia no se resolvié hasta
treinta anos después. La intencion de este trabajo
es analizar las primeras acciones que disefiaron un
relato institucional alimentado en la articulacion con
otras formaciones artisticas, gestores y practicas. En
este sentido, se consideran las relaciones gestadas
desde la apertura hasta la inauguracion de su primera
sede (1960) entre las estrategias institucionales, el
patrimonio privado y el mercado de arte (compuesto
por las galerias que funcionaron como espacios de
exhibicién para el museo hasta esa fecha). Sobre la
base de estas tres variables, me propongo analizar
los puntos de contacto, los intercambios y también
los gestos de ruptura llevados a cabo por Squirru
al momento de poner en practica operaciones tan
audaces como heterodoxas para llevar adelante su
proyecto.
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“Le Musée c’est moi”
(Squirru, 1967)

El 11 abril de 1956 se inaugurd o, mejor dicho, “zarpd”
el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. El director,
o capitan en este contexto, fue el critico argentino Rafael
Squirru (Buenos Aires, 1925). A instancias de este joven
activista de la cultura se constituyé por primera vez en
el pais una institucion bajo ese titulo. Sin embargo, la
instalacion de una sede propia fue una lucha que no se
resolvio hasta treinta afos después, cuando se instald
en el barrio de San Telmo en 1989. La intencion de este
trabajo no es reconstruir la historia del museo, sino analizar
la trama en la que se realizaron las primeras acciones
que disefaron un relato institucional de multiplas aristas,
alimentado en la articulacion con otras formaciones
artisticas, gestores y practicas. En este sentido, me interesa
poner a consideracion las relaciones que se gestaron
desde la apertura oficial (1956) hasta la inauguracién de su
primera sede (1960) entre las estrategias institucionales, el
patrimonio privado (las principales colecciones que actuaron
como referentes) y el mercado de arte (compuesto por las
galerias que funcionaron como espacios de exhibicion para
el museo hasta esa fecha). Sobre la base de estas tres
variables en relacion, me propongo analizar los puntos de
contacto entre ellas, los intercambios y también los gestos
de ruptura llevados a cabo por Squirru al momento de poner
en practica operaciones tan audaces como heterodoxas
para llevar adelante su proyecto.
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Con algo de improvisacion, apuro y escasisimos
recursos, el museo se gestdé en un periodo de particular
efervescencia para el desarrollo institucional del pais. Eran
los meses posteriores al golpe de estado que derroco el
gobierno de Juan Domingo Peron, un periodo de aceleracion
histérica que fue percibido por la intelectualidad local como
inaugural: era el momento de recuperar el tiempo perdido
durante el supuesto oscurantismo peronista y era necesario
hacerlo rapido y con eficacia. La creacion de nuevas
instituciones, o la re-activacion de otras, formé parte de los
proyectos alentados por gestores, artistas y criticos que
habian tenido un desempefio marginal en el campo de la
cultura o bien habian sido desplazados de sus puestos de
trabajo durante el peronismo. Un caso muy conocido en
este aspecto es el del critico Jorge Romero Brest quien,
después del golpe, fue designado primero interventor
(1955) y luego director (1958) del Museo Nacional de Bellas
Artes y, en 1963, director del Centro de Artes Visuales del
Instituto Torcuato Di Tella. (Giunta, 2001: 85/127; Giunta &
Malosetti Costa, 2005)

El decreto de fundacién del Museo de Arte Moderno
(MAM) es elocuente respecto del contexto en el que se
decidio su creacion y da cuenta del tono beligerante que
caracterizo aquella urgencia:

(...) ha habido pocos momentos tan oportunos como el presente
para llenar los vacios de nuestra organizacion cultural, que desvastada
por la dictadura, debe recuperarse cuanto antes, como uno de los fines
perseguidos por la Revolucion Libertadora; que precisamente uno de los
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aspectos mas agudos de la crisis que afecta esta hora es el relativo a los
valores culturales, cuya restauracién se impone por imperiosa necesidad,;
que en las principales capitales del mundo existen organismos similares al
que se crea mediante el presente decreto, y ellos despiertan el vivo interés
del publico, que tiene ocasion de conocer, por su intermedio, las ultimas
manifestaciones del arte; que por otra parte, conviene prever las ventajas
de un instituto cuya actividad no se circunscriba a una determinada rama
del arte, sino que, atendiendo a la intima compenetracién que existe entre
todas ellas, procure la concurrencia de las obras producidas en todos los
sectores de la actividad artistica. (Decreto de la Creacion, 1956: 1/2)

Sin embargo, sabemos que las proclamas de la
autodenominada Revolucién Libertadora a favor de la cultura
se mantuvieron mas en el orden de los discursos que en el de
la implementacion practica de los recursos necesarios para
materializar los proyectos que se gestaban vy, entre ellos, el
del MAM. El decreto fundacional preveia la instalacion en el
futuro Teatro General San Martin entonces en construccion,
por lo que la flamante institucion debié dar inicio a sus
actividades en condiciones muy poco propicias, mas alla
del voluntarismo oficial y las gestiones particulares. Rafael
Squirru no se dejé amedrentar por este escenario. Tenia
varias de las herramientas necesarias para llevar a cabo
el proyecto, por lo menos en términos de capital simbadlico,
vinculos e imaginacion. Pintor y critico de arte, para entonces
era un observador agudo de la escena contemporanea. En
los afios siguientes a la fundaciéon del MAM, desplegaria su
produccidn critica a través de los numerosos catalogos que
prologé como director, colaboraciones en revistas culturales
y ensayos sobre arte; también publicaria sus escritos
poéticos en simultaneo con la practica critica y la gestion
cultural. Ala vez, la presencia en los medios, sumada a una
intensa actividad como conferencista, lo convertian en un
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personaje muy activo, catalizador de numerosas actividades
culturales y un agente articulador entre artistas, criticos e
instituciones.

De cara frente al nuevo museo, sin sede, sin
patrimonio y practicamente sin presupuesto — todo lo
que le valié el apelativo de “Museo Fantasma” —, Squirru
motoriz6 varias estrategias en simultaneo. (Squirru &
Parpagnoli, 1967) Por un lado, apel6 a los contactos que,
eventualmente, lo ayudarian en la promocion y también
contribuirian a sedimentar su presencia en el campo
internacional, en particular, al apoyo del entonces Secretario
General de la Uniéon Panamericana, José Gémez Sicre. La
correspondencia entre ambos muestra el interés de Goméz
Sicre en el proyecto: antes de viajar a Buenos Aires (lo que
concreta en 1959) escribié a Squirru manifestando su deseo
de conversar sobre el museo, pidié catalogos, folletos y el
listado de todas las exposiciones realizadas para incluirlas
en su boletin. (Gémez Sicre, 1959) Mas tarde, esta presencia
seria visible a través de las publicaciones del museo, asi
como también en inauguraciones y conferencias. Promocién
y auspicio internacional brindaron algunas de las bases de
legitimidad sobre las que se apoyaria el desarrollo posterior
de la institucion. En este sentido actuaron las muestras
internacionales realizadas durante los afios sesenta en
sociedad con galerias privadas o entidades que trabajaban
en pos de la apertura del mercado local tanto como a favor
de la insercion de los artistas argentinos en el exterior.

Pero antes de estar en condiciones de concretar esos
objetivos, Squirru puso en marcha inusuales mecanismos
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de difusién alentados tanto por la peculiar coyuntura en
la que inici6 sus actividades, como por la intencion de
motorizar el proyecto de manera eficaz y provocativa a fin
de lograr publicidad y el interés del publico. (Rabossi, 2005)
A falta de sede, la primera accion consistié en montar una
exposicion itinerante a bordo de un barco, con la que se
dio por inaugurado el museo; luego, entre fines de 1960
y principios de 1961, organizé una muestra que viajé por
diferentes ciudades en un camidén que trasladaba una
seleccion de obras de artistas argentinos; también improviso
montajes fugaces en la via publica y charlas en plazas de
Buenos Aires. Esas propuestas, entre otras, fueron las que
sostuvieron la presencia del “museo fantasma” a través
de una linea de accién muy poco ortodoxa que marco la
gestion de Squirru (1956-1963) y contribuy6 a imprimirle el
sello de una empresa heroica.

La muestra inaugural, que llevo el titulo de Primera
exposicion flotante de cincuenta pintores argentinos,
transcurrio del 28 de septiembre de 1956 al 11 de marzo
de 1957 a bordo del buque Yapeyu." Parti6 de Buenos
Aires y recorrié veintidos puertos: Montevideo, Santos, Rio
de Janeiro, Cuidad del Cabo, Durban, Cochin, Colombo,
Singapur, Jakarta, Merlbourne, Shanghai, Yokohama,
Osaka o Kobe, Honolulu, San Francisco, Los Angeles,
Panama, La Habana, Nueva Orleans, La Guaira, Port of
Spain, Rio de Janeiro y, nuevamente, Montevideo para
cerrar el periplo en el puerto de Buenos Aires. (desplegable

' Si bien el desplegable de la exposicion consigna el 21 de febrero de 1957 como ultimo
dia del itinerario, el trabajo realizado por Agustina Bazterrica ha podido extender esa
fecha hasta el 11 marzo. (Bazterrica, 2011: 16)
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de la Primera exposicion flotante, 1956; Bazterrica, 2012:
13/44) Era un museo trashumante con una exhibicion
de arte argentino que buscaba mostrar en el exterior la
produccion contemporanea tanto como gestionar nuevos
sponsors. Esta primera version, como muchas de las que
le siguieron, no tuvo perfil patrimonial, ya que las obras
estaban a la venta.

Alli se reunieron, de proa a popa, los principales
representantes del llamado arte moderno. Si bien el titulo
anunciaba cincuenta expositores, fueron cincuenta y
tres los seleccionados dentro de un repertorio de artistas
consagrados como era el caso de Heéctor Basaldua,
Juan Batlle Planas, Antonio Berni, Norah Borges, Ramodn
Goémez Cornet, Alfredo Gramajo Gutiérrez, Juan Carlos
Castagnino, Eugenio Daneri, Raquel Forner, Jorge Larco,
Enrique Policastro, Leopoldo Presas, Juan del Prete, Raul
Soldi, Lino Spilimbergo, Demetrio Urruchua y otros. Pero
también se incluyeron artistas situados en el espacio del
arte nuevo y joven, representantes de las diferentes poéticas
que emergian en ese momento, como Carlos Alonso,
Julian Althabe, Julio Barragan, Luis Barragan, Martha
Boto, Clorindo Testa, Carlos Torrallardona, Luis Centurion,
Gregorio Vardanega, entre otros.? El primer grupo, artistas
entre cuarenta y sesenta afios de edad que en las décadas
de 1920y 1930 habian representado las diferentes vertientes

2 La nomina se completaba con Aquiles Badi, Fray Guillermo Butler, Oscar Capristo,
Sergio de Castro, Santiago Cogorno, Ignacio Colombres, Minerva Daltoe, Ernesto
Farina, Pedro Dominguez Neira, Vicente Forte, Leo Gambartes, Mario Grandi, Roberto
Rossi, Raul Russo, , Ideal Sanchez, Luis Seoane, Jorge Krasnopolsky, Krasno, Alejandro
Laonel, Primaldo Ménaco, Manuel Morafa, Leopoldo Novoa, Rafael Oneto, Orlando
Pierri, Leopoldo Novoa, Rafael Oneto, Orlando Pierri, Lepoldo Torres Agliero, Leonor
Vasena, lvan Vasileff y Bruno Venier.
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del arte nuevo a través de la reelaboracion de los lenguajes
vanguardistas, ahora poblaba galerias, salas de exposicion,
libros de arte, colecciones privadas y, practicamente todos,
estaban representados el acervo de algun museo publico. En
suma, esta seleccion respondia a los canones que definian
el gusto de un sector amplio y por entonces consolidado
entre los consumidores de arte, es decir, sintonizaba con
las normativas estéticas vigentes que articulaban tanto la
pintura que se comercializaba como aquella consagrada por
las instancias de legitimacion institucional. (Bermejo, 2011:
330/362) El segundo grupo, artistas jovenes en su mayoria,
enfrentados a las modalidades mas tradicionales del hacer
artistico, buscaba por diferentes medios insertarse en los
circuitos de distribucidn y comercializacién artistica. La
presencia de estos ultimos exponia la intencion de incorporar
el cambio y la renovacion en el espacio del museo. Eran
artistas que estaban siendo recibidos por algunas de las
galerias locales y que si bien no tenian todavia un lugar
relevante en el coleccionismo privado, estaban adquiriendo
cierto protagonismo entre los compradores que comenzaban
a orientar sus decisiones hacia las poéticas emergentes.

Respecto de lo que Squirru entendia por arte moderno,
s6lo quedaba afuera el arco de producciones ligadas a
las tematicas costumbristas y el paisaje convencional. Y,
anticipando las lecturas que tradicionalmente pesaban
sobre las producciones locales, la presentacion (editada en
castellano y en inglés) advertia:

Muchos consideraran al ropaje del mayor numero de los pintores
argentinos derivado de una u otra escuela europea; algunos sonreiran
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ante el hecho obvio de la paternidad de Picasso, de Klee o de Mondrian,
buscaran afanosamente el toque folklérico y se sentiran defraudados
ante la ausencia casi total de gauchos de amplio sombrero o bellas
seforitas o indios pintorescos. (Squirru, 1956)

Frente a esa posibilidad, Squirru incitaba a ver y
descubrir aquello que aun parecia no haberse dicho sobre
la pintura argentina: “(...) por lo tanto observador, miranos
dos veces en los ojos antes de juzgar nuestro espiritu
huidizo, misterioso hasta para nosotros mismos.” (Squirru,
1956)

El caracter inclusivo de esta primera muestra se
articulaba con otra de las estrategias que el joven director
implementoé durante su gestidn (y que en parte se continud
en los afos siguientes), pensada para ocupar todos los
espacios posibles de exhibicion. Durante sus primeras
temporadas en tierra firme — especialmente a partir de
1959, cuando se registra el movimiento mas intenso de
actividades — esto se tradujo en alianzas con galerias
privadas, formaciones e instituciones artisticas con el objeto
de montar exhibiciones con el auspicio del MAM. Se trataba
de una operacion tentacular que buscaba apropiarse de
los circuitos instituidos para sostener una presencia activa
hasta tanto el nuevo museo tuviera su propia sede. De esta
forma, trabajo en sociedad con galerias privadas entre las
que estuvieron Velazquez, Peuser, Rubbers, Van Riel,
Witcomb, Galeria H, Lirolay y la Casa Harrod’s; también se
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llevaron a cabo acciones conjuntas con otras instituciones
como el Museo de Bellas Artes Eduardo Sivori, por ejemplo,
y muestras en espacios como el taller de Raul Lozza, la
Asociacion Estimulo de Bellas Artes o la Sociedad Argentina
de Artistas Plasticos (SAAP), entre otros sitios.

Algunas de estas acciones curatoriales apuntaron,
centralmente, al eje de los artistas consagrados y otras
buscaron incorporar nuevas tendencias, como fue el caso
de la Exposicion de Escultura Contemporanea al aire libre,
realizada en noviembre 1959 en la SAAP. El catalogo fue
prologado por el critico Cayetano Cérdoba lturburu y reunié
piezas de Martin Blasko, Noemi Gerstein, Gyula Kosice,
Aurelio Macchi y Aldo Paparella dentro de un grupo de
veintiocho artistas que, en su mayoria, exploraban nuevas
vias de expresion en el campo de la escultura. (desplegable
de Exposicion de escultura contemporanea, 1959) Otros
montajes quedarian en el imaginario local como mojones
capitales en el desarrollo de las vanguardias durante la
década del sesenta. Por ejemplo, el Museo Sivori fue el
escenario de la muestra Movimiento informalista, montada
en 1959 con las obras de Enrique Barilari, Alberto Greco,
Kenneth Kemble, Olga Lopez, Fernando Maza, Mario
Pucciarelli, Jorge Roiger, Towas y Luis Alberto Wells. Ambos
museos, uno de local y el otro como auspiciante, abrian las
puertas a las corrientes internacionalistas que atravesaban
las producciones locales en los aios posteriores al golpe
de 1955. Esta operacidon se enrolaba con la receptividad
institucional a los movimientos de renovacion mientras
ocupaba las salas con obras en abierta provocacién a
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las nociones tradicionales del buen gusto y la belleza, a
la legitimidad de los materiales nobles y del mismo hacer
artistico. Sin embargo, poco después los gestos mas
rupturistas serian absorbidos y neutralizados conforme la
ola informalista invadia los circuitos comerciales.

Al aifo siguiente, el museo auspicio otra linea de
produccion, la abstraccion geométrica, con las obras de
Eduardo Mac Entyre y Miguel Angel Vidal en la Galeria
Peuser bajo el titulo Arte Generativo. El término habia
sido acufado por lIgnacio Pirovano, (Pirovano, 1970)
coleccionista y reconocido promotor de los movimientos
concretos y los desarrollos posteriores en el campo de la
abstraccion. Ambos artistas ingresarian en la coleccidn
que, a comienzos de la década de 1950, Pirovano reorientd
hacia la vanguardia y que en 1983, a través de una
donacion péstuma, pasaria a engrosar el patrimonio del
MAM. (Bermejo, 2008) Esta muestra representa un punto
algido en la intervencion de un coleccionismo de nuevo
cufo que se manifiesta operativo en la linea de las politicas
curatoriales del museo.

En efecto, los dos casos, la muestra informalista y la
de arte generativo, ponian en escena una nueva situacion
para la vanguardia: por un lado, el ingreso a los circuitos
comerciales, entre los que pueden contabilizarse algunas
de las galerias mas tradicionales de Buenos Aires (como
Witcomb o Van Riel) y otras abiertas recientemente con el
proposito de ofrecer un espacio al arte joven (por ejemplo
Rubbers, Lirolay o Galeria H); por otro lado, se evidencia
una mayor disponibilidad por parte de un pequefo sector
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de compradores hacia propuestas rupturistas en lo que
podemos identificar como un momento clave para el
coleccionismo emergente proclive a cambiar las directrices
que habian dominado su territorio; por ultimo, estos
evidencian el vinculo de la vanguardia con una institucion
que esta buscando por todos los medios promover el arte
moderno, aun fuera del espacio museistico y sin contar con
una politica de adquisiciones posible. Gracias a la agilidad
y a los contactos de Squirru, el MAM lograba situarse en un
lugar protagonico y activar estos movimientos.

En septiembre de 1960, a cuatro afos de la apertura,
Squirru concretd, finalmente, el suefio de una sede
propia en el Teatro General San Martin. Para entonces
contabilizaba mas de cincuenta exhibiciones, ciclos de
conciertos y conferencias organizadas y auspiciadas
por el MAM en Buenos Aires y fuera del pais. Con toda
la pompa y espectacularidad de un gran evento oficial, el
museo inauguro las salas que lo albergarian hasta 1983
con la Primera exposicion internacional de arte moderno.
Auspiciada por la Direccion Nacional de Cultura y la
Comision Nacional Ejecutiva del Sesquicentenario, esta
muestra se sumaba a los festejos por el Sesquicentenario
de la Revolucion de Mayo y lo hacia con un montaje
que, ademas de exhibir una seleccion de propuestas de
vanguardia junto con firmas consagradas de la plastica
nacional, logré reunir artistas como Jackson Pollock, Antoni
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Tapies, Le Corbusier, Lygia Clark, Candido Portinari, entre
otros representantes notorios de la escena internacional.

De esta forma, el MAM se integraba a un proyecto
mayor, estimulado desde los organismos oficiales, que
involucraba varias instituciones locales cuyas principales
estrategias de accidén (exposiciones, premios, becas y
bienales se inscriben en esta linea) eran disenadas con la
intencion de situar al pais en el espacio del arte internacional.
(Giunta, 2001: 129/161) Con esta idea en mente, Squirru
gestiond la colaboracion de un grupo de paises invitados
—Brasil, Chile, Uruguay, India, Estado Unidos, Inglaterra,
Francia, Espafia, Polonia, Grecia, Bolivia, Holanda, Italia y
Suiza—articulando algunas de las redes con las que ya habia
trabajado y buscando consolidar el perfil internacionalista
delineado en muestras previas.

Esa politica de contactos, la irradiacion en multiples
sedes temporarias y la proyeccion internacional de
sus acciones llevdo a que el MAM desarrollara un lugar
desafiante dentro del Illamado circuito institucional
modernizador, aquella zona del campo en la que se
movieron las producciones de vanguardia y que, desde los
afnos cincuenta, estuvo compuesta por el Instituto de Arte
Moderno creado por Marcelo De Ridder, la Asociacion Ver
y Estimary, durante la década de 1960, el Instituto Torcuato
Di Tella. (Longoni & Mestman, 2000: 33) A estos espacios
se sumaron las galerias comerciales que apostaron a
nuevas firmas, entre ellas las que tuvieron el auspicio del
MAM y otras, como Bonino, por ejemplo que, sin vincularse
directamente al museo, sostuvieron un perfil cercano
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respecto del interés porlo nuevoy laintencidén de trascender
las fronteras nacionales. Aun después de inaugurar
las salas en el teatro, la gestion de Squirru mantuvo la
practica del auspicio y las operaciones en sociedad con
galerias privadas. De esta forma, no perdia su presencia
en el mercado de arte, aunque los resultados efectivos de
esa intervencion, en términos de promocion comercial y
consolidacion de valores para las obras contemporaneas,
es un asunto que aun no ha sido estudiado en profundidad.

IV.

De acuerdo al plan de accion que disefid Squirru desde
el momento en que se decretd la apertura del museo, la
combinacion de lo nuevo con estéticas consagradas activo
un funcionamiento lo suficientemente versatil y dinamico
como para sostener una presencia activa durante lo que
podrian llamarse sus afos heroicos. Al mismo tiempo
que se movia dentro de los parametros de lo instituido
(a través de muestras con firmas consagradas), no sélo
era receptivo a los eventos que conmocionaban el campo
cultural, sino que también buscaba de manera ostensible
ocupar un puesto en este escenario. Esta disposicidon
favorecié su intervencion en los procesos de legitimacion y
consagracion del arte nuevo, articulando la esfera comercial
con la institucional; en simultaneo se vinculaba con un
publico mas conservador en sus elecciones estéticas.
Podemos identificar estas cualidades con las del mercado
contemporaneo que, de acuerdo a las reflexiones de Ticio
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Escobar, busca “diversificar el consumo y responder a la
demanda acotada de publicos mas exigentes, pero también
extraer ‘novedades’ de la invencién y la imaginacién
vanguardisticas, para usufructuar su actitud vigilante
de busqueda y su capacidad de olfatear los cambios de
tiempo” (Escobar, 2004: 136).

Durante los primeros afnos de actividad, la idea de
un museo efimero, en el sentido que lo propone Francis
Haskell, es decir, un museo itinerante constituido a partir de
exposiciones temporarias, (Haskell, 2002: 17/24) parece
haber dominado el imaginario y tal vez sea la idea mas
adecuada para describir su existencia alo largo de la gestion
de Squirru. En todo caso, nos permite reconstruir parte de
esa compleja trama sobre la que se apoyo la institucion y
nos alienta a leer nuevamente aquella expresion “le Musée
c’est moi”, que el director solia esgrimir frente a la pregunta
¢dénde esta el museo? (Squirru & Parpagnoli, 1967) y que
ayudo a disefiar una imagen de lo que parecia haber sido
la gesta de un cruzado por el arte moderno.
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70 no Brasil
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Resumo: O estudo da arte dos anos 70 no Brasil revela
a importancia que os jovens artistas concederam ao
experimentalismo fotografico e problematiza a fotografia
documental em suas proposicdées. A constante
presengca do auto-retrato ficcional nas fotografias
encenadas de Antonio Manuel pode ser compreendida
face a repressao a liberdade de expressao.
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Abstract: The study of the art of the 70s in Brazil
reveals the importance that young artists grant to
the experimentalism photographic and discusses
documentary photography in his propositions.

The constant presence of the fictional self-portrait
photographs staged in Antonio Manuel can be
understood against the repression of freedom of
expression.

Keywords: Antonio Manuel; Photographic Art, Myths
of Origin, Visual Poetry; Object Memory.



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

Ao pesquisar o artista luso-brasileiro Antonio Manuel
e a imagem fotografica do corpo, para a minha tese de
doutoramento’destacou-seapoéticavisualemquefotografia
e texto compdem um conjunto de trabalhos realizados entre
os anos de 1967 e 1977 predominantemente fotograficos.
Complementando este estudo, pretendo aprofundar a
analise dos trabalhos realizados nos anos 70 ao evidenciar
a relagcao entre os retratos do artista encenando “The
Cock of the Golden Eggs” (1972) ou “O Galo dos Ovos de
Ouro”(1973) para seus auto-retratos fotograficos em série
€ a sua total desaparicdo na paisagem desértica que Ihe
servia de cenario no ultimo trabalho desta série - a poesia
visual “Onde estao todos?”(1979). Ao iniciar a abordagem
deste tema, proponho um deslocamento do contexto
histérico contracultural dos anos 60, por assim dizer, em
que o sentido da arte, suas formas de recepc¢ao e exibicao,
em relacdo a arte sofisticada mudam radicalmente, para
as circunstancias histéricas de sua absorgdo nos anos
70, momento em que ha uma crise das comunicagdes
com o acirramento da censura no Brasil. Neste processo,
questiono como as expectativas em relacdo a arte se
dirigiram para a fotografia como arte contemporéanea.

No texto de Décio Pignatari que acompanhava os
retratos de The Cock ofthe Gold Eggs (1972) como foto-idéia
de Antonio Manuel, mas realizados pelo fotografo Sebatido
Barbosa, para participarem da exposi¢cao censurada pelo
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 1973 - que,

" ARAUJO, Virginia Gil. UMA PARADA — Antonio Manuel e a imagem fotografica do
corpo. Brasil 1967-1977. Tese de Doutoramento em Histéria, Teoria e Critica de Arte.
Pos-Graduagédo em Artes. Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao
Paulo, 2007.
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por esta razdo, se transformou no “Jornal Exposicao de 0
as 24 horas nas bancas”, como suplemento dominical de O
Jornal,- o0 poeta parece apontar para a crise do homem no
mundo como uma crise da comunicagao ao interpretar as
fotografias que concentram sua reflexao sobre “O Galo dos
Ovos de Ouro”. O galo que frequientemente aparecia como
simbolo dos festivais da cancgao televisionados durante os
anos rebeldes n&o poderia mais apresentar a voz de uma
juventude considerada a aurora da civilizagao.

Pignatari viu nele o homem-signo, um homem
biologicamente alterado pelo progresso linear, que devia
ser repensado sob pena de transformar-nos todos em
androides, reforcando, portanto, para além da ficcdo no
retrato fotografico a idéia de contracomunicagdo como
chave do contexto contracultural que encontra-se na
Teoria da Guerrilha Artistica amplamente explicada pelo
autor como algo que configurava-se como metavanguarda,
na medida em que toma consciéncia de si mesma como
processo experimental e contra o sistema como anti-
artistica.?

Estes retratos encenados compdem uma série de
trabalhos do artista desde o seu primeiro jornal até o filme
“Semi-Otica” realizado em 1975, em que The Cock forma
a imagem-mental no inicio do filme para ver desfilar diante
de si as imagens extremas dos corpos assassinados
denunciando, por fim, a presenga do esquadrao da morte
na favela. Nelas, novamente propde o seu proprio retrato
como obra, no qual aparece semi-nu dentro de um ninho,

2 PIGNATARI, Décio. Contracomunicagao. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1971.
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para construir uma idéia de impoténcia, da impossibilidade
de comunicagao e, assim, manifestar a crise do homem.
Nos desdobramentos desta foto-idéia encontramos a
fotografia expandida em outros formatos como aqueles
identificados ao jornal e ao objeto poético na proposta de
uma “leitura aos pedacgos”.

As seis fotografias de The Cock (O Galo) formam uma
tira que, ao ser montada no espaco fisico de exposicao,
ultrapassa a parede em diregao ao piso abolindo uma visao
tradicional na exposigao das obras em linha horizontal. A
estratégia para a montagem € vetorial, pois dobra a tira
fotografica e, nesse processo, acaba por ativar o espago. A
fusao dos planos estabelece uma visao grafica hierarquica
do artista, na qual a ultima imagem, colada ao chéao,
enterra o horizonte poético deixando entrever seu profundo
distanciamento dos homens. O enquadramento de cada
uma delas é mutante,- aproxima e distancia o indice icdnico
rompendo com uma visao estatica dos planos ao exigir
uma maior mobilidade da retina. Ao centralizar a imagem
icbnica, a lente do fotégrafo conduz a percebé-lo em
sequéncias dentro do plano geral da imagem, imerso num
espaco desértico. Por fim, enfeixa o artista em primeiro
plano revelando sua identidade difusa, em cumplicidade a
transfiguragao tragicOmica da legenda. A principio, parece
pertencer a aquele universo dos gibis, dos HQs, que dialoga
com a Vanguarda Surrealista, ao embaralhar nosso inato
senso de forma e desassocia-lo da realidade visivel, assim
como do Udigrudi - uma avacalhagdo do Underground
americano inventada no Brasil. O deslocamento do olhar,
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entretanto, reajusta permanentemente o foco no artista
até podermos enxerga-lo no plano médio daquela imagem
em que posa resignado defronte aos nossos pés. Porém,
sua aparente presenca, obtida pela imagem-espaco, é
capaz de lhe conferir uma singularidade naquela area
desértica e de siléncio incomum. A idéia de superagao de
Antonio Manuel revela que ele n&o entende a impoténcia
como uma inferioridade em que estaria com relagdo ao
pensamento como linguagem, mas, antes, que se serve
dela para acreditar na alteridade.

The Cock of the Golden Eggs surge também como
objeto poético, uma outra “urna quente” do artista mas
como involucro transparente, onde sua imagem dentro
do ninho/Eden se repete inUmeras vezes a proteger
os ovos que ali estdo. Esta série fotografica pode ser
compreendida em associagédo direta com a proposta da
experiéncia limite “O Corpo é a Obra” no Museu, conforme
o critico de arte Frederico Morais.® O episédio sobre o
confronto entre o artista e o Museu que resultaria na sua
rejeicao pela instituicdo encontraria argumentos na pratica
determinada do livre arbitrio, naquilo que Mario Pedrosa
como facilitador das novas vanguardas perceberia sempre
como criativo e serviu para sua defesa incondicional como
“ato experimental da liberdade”.* A exposi¢cdo de sua

3 “Depois de exibir o corpo em ritual fulminante no MAM, Antonio Manuel, com desvelo,
vela seu corpo (velar, manter-se alerta, vigiar) protegendo-o no mesmo ninho/Eden. Ao
espectador a iniciativa de mais uma vez exibir o corpo do artista, em cerimbnia que se
repete ad-infinitum. A vida n vezes velada e re-velada(CORPOBRA,1973)”. Arquivo do
MAM-RJ. MORAIS, Frederico. Antonio Manuel: velar, desvelar, re-velar. O Globo, Rio de
Janeiro: 14/1/1976.

4 Mario Pedrosa em conversa gravada por Antonio Manuel publicada no jornal “Exposig&o
de 0 as 24 horas”. O Jornal, Caderno de Cultura, 15/7/1973, p.2
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nudez desautorizada recebeu uma puni¢gao noticiada no
dia 24 de maio pelo Correio da Manha, depois de uma
campanha de difamacado promovida nos jornais durante
uma semana, pela Comissdo Nacional de Belas Artes.®
A Comissao encaminhou uma carta ao Ministério da
Cultura, dirigido por Jarbas Passarinho, solicitando a
proibicao da participagao dele em todas as exposicdes e
saldes em instituigdes publicas municipais, estaduais, e
federais, durante dois anos. O artista, portanto, retira-se
dos museus sem, porém, renunciar a criagdo. Em 1970,
ocorreram suas primeiras experiéncias com cinema no
curta-metragem em 16mm “By Antonio” e, neste mesmo
ano, iniciaria o documentario “Dalva, Meu Amor”, junto
com Lygia Pape, com fragmentos de antigos filmes em
que a cantora figurou,® bem como o video-tape “New
Life”. A partir do inicio dos anos 70, ainda trabalharia junto
com Lygia Pape, o que daria maior vazao as suas ideéias
para cinema, pois Lygia ja havia realizado as vinhetas da
Cinemateca do MAM-RJ e filmes experimentais.

Em 1973, o jornal-exposi¢cao, com tiragem de 60 mil
exemplares, mostra com detalhes todo o seu projeto para
0 espaco expositivo, reune textos sobre as seis propostas
apresentadas a equipe do Museu. Na capa, seu proprio
retrato em The Cock ocupa, em grande formato, quase
toda pagina junto ao texto em que a resposta do artista
aos acontecimentos era a sabedoria tragica do galo.
Lygia Pape veio a reforcar esta idéia na pagina seguinte

5 Pintor que fica nu ndo recebe puni¢do do MAM. Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro,
19/5/70. Ver também: Nota sobre a decisdo do MEC. Correio da Manha, Rio de Janeiro,
24/5/1970.

5 JORNAL DO BRASIL, Coluna “Do Cinema”. Rio de Janeiro, 21 de outubro de 1970, s/p.
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salientando que o galo velho do norte pde ovos, com esse
depoimento impulsiona mais uma defesa do artista luso-
brasileiro. De outro modo, acaba por manifestar a alteridade
nos auto-retratos fotograficos das novas vanguardas dos
anos 70 que desconstroem os mitos de origem. O galo
oviparo pode ser encontrado na literatura latino-americana
como “Galo Celestial” no Livro dos Seres Imaginarios de
Jorge Luis Borges, bem como nos motivos edénicos do
descobrimento e colonizagédo do Brasil analisados pelo
historiador Sérgio Buarque de Holanda em Visdo do
Paraiso.’

Em continuidade ao que propde a partir desta tentativa
de insercdo no Museu, na segunda pagina do jornal-
exposi¢cao podemos encontrar a entrevista integralmente
transcrita com o titulo “Quem E Quem”, concedida por
Mario Pedrosa, Hugo Denizart e Alex Varela, gravada logo
apo6s a abertura do polémico XIX Saldo de Arte Moderna
em maio de 70. As fotografias de sua nudez encontram-
se no centro da pagina. Nelas podemos constatar os
sinais de censura na imprensa — 0 sexo do artista aparece
velado, ao ser apagado da foto resta uma tarja branca em
alto contraste. A margem esquerda, um texto intitulado “A
leitura quente de paixao e de morte” de Lygia Pape, que
0 assina sob pseuddénimo “Janaina”,® pois a artista fora
presa e torturada neste mesmo ano e sofreria com as
restrices. Abaixo, na mesma pagina, a exposicdo “Area

7 Aidéia do “galo oviparo” do Eden e sua sabedoria tragica consta também no imaginario
social. Ver: HOLANDA, Sérgio Buarque de. Visdo do Paraiso: os motivos edénicos
no descobrimento e colonizagdo do Brasil. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010,
pp-296-309.

8 Conforme esclarecimento de Antonio Manuel a autora em 19/01/2006.
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de Siléncio - 1973” em planta-baixa para ocupacgao da sala
de exposigao do Museu.

O jornal-exposicao, além de apresentar as seis
propostas com fotos dos trabalhos, ainda publicaria mais
quatro textos. Arelagao entre texto e fotografia evidenciam
que a arte estava em crise para Antonio Manuel. A
agressividade e paixao de seus textos como menciona
Lygia Pape demonstram que sentia-se encorajado pelas
idéias de Oswald de Andrade e Flavio de Carvalho, suas
principais referéncias sempre presentes através de Hélio
Oiticica que vibrava com os textos reunidos de Décio
Pignatari, como “Marco Zero de Andrade” e “Teoria da
Guerrilha Artistica”, ambos do livro Contracomunicacgao.

A quinta proposta é o Eden, um mapa da América
Latina coberto de lama, apice do imaginario grotesco que
acaba por reforcar a dimenséao alegorica dos trabalhos de
Antonio Manuel em analogia com The Cock of the Golden
Eggs que, por fim, é a sexta proposta de trabalho dentro da
pagina do jornal-exposicao. Neste sentido, a fotografia da
primeira pagina se diferencia daquela na ultima pagina, em
qgue encontramos o enunciado “The Cock” substituido por
“O Galo”, retirando a ambivaléncia da expressao inglesa,
na qual a palavra “the cock” pode ser traduzida como “o
falo”, para conotar impoténcia. O galo como expressao
da lingua portuguesa é um signo de comunicagao,
denota prontiddo ao anunciar o dia. O sentido implicito,
de impossibilidade do didlogo, remete a fantasmatica do
corpo em Antonio Manuel - criador que se estranha como
criatura de si ao perceber o dia nascido sem que, antes,
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amanhecesse dentro dele. Mas, ha ambiguidade nesta
visao de si, pois o0 enunciado remete ao “galo dos ovos de
ouro”, isto é, ha uma poténcia enrustida na linguagem. O
que parece entao poder diferenciar o retrato fotografico em
“O Galo”, nao é a sua motivacao geral, a representacao de
si mesmo; é antes a forma como a fotografia, pelo seu
carater imediato e pseudo transparente vem acentuar a
vertigem do espelho, ndo sendo mais do que o reflexo
da vertigem da introspeccdo e da auto-observagao do
individuo.

Os retratos ainda podem ser encontrados na colecéo
de Gilberto Chateaubrind pertencente ao MAM-RJ,
dentro do objeto intitulado “The Cock of the Gold Eggs
— Homenagem ao poeta Torquato Neto” (1973), em que
temos que lidar com o duplo eixo memoaria-esquecimento
pois, ao contrario dos objetos anteriormente citados, pode
ser apontado o grotesco n&o calcado no riso, mas no
sentimento incOmodo da tragédia. Este objeto de memoria
raramente faz parte das exposicbes dos trabalhos do
artista. Aparentemente, tornou-se problematica sua
absorgcao devido a condicado efémera da materialidade
fotografica, podendo ser percebida no desbotamento
consideravel das cores, nos fungos que cobrem em parte
aquelas imagens. O objeto de memoéria € composto por
quatro imagens fotograficas da série emolduradas em
cruz, no qual homenageia o poeta com um texto impresso
no centro das fotografias, onde encontramos a frase: “O
amor é imperdoavel”. Talvez, um cédigo de desconstrucao
da propaganda do regime “Brasil, ame-o0 ou deixe-0”, que
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deixaria sequelas do afeto ao pais nos anos 70, pois a
idéia do “nacional” para Torquato gerava desconfianca
e ja lhe parecia caquética desde o final dos anos 60.
Lembraria, assim, da semana anterior ao decreto do Al-5,
quando Hélio e Torquato embarcariam para Londres, na
tarde de 3 de dezembro de 1968, antes do navio zarpar,
as ultimas palavras de Torquato: “Vou embora porque
alguma coisa vai explodir por aqui, algo vai acontecer”.®
Enquanto desdobramento desta série, relaciona-se ao
sentimento de impoténcia diante da morte, e do choque
com o ato intransponivel daquele amigo que suicidou-se,
guando ninguém suspeitava,- exatamente no dia, em que
completou 28 anos (9/11/1972).

Antonio Manuel em “The Cock of the Golden Eggs”
parece sempre se referirao pensamento de que Artaud seria
0 precursor, ao invocar “verdadeiras situagdes psiquicas
entre as quais o pensamento encurralado procura uma
saida sutil”. O choque produzido pela morte do poeta, cujo
drama resultaria da memoria do amigo que nao poderia
mais olhar, lhe remontaria uma ruptura do vinculo entre
o0 homem e o mundo. Torquato ao romper com o mundo,
se tornaria um vidente surpreendido por algo insuportavel
no mundo, e confrontado com algo impensavel no
pensamento. O encontro com o impensavel que nao pode
nem ser dito. Entre os dois, seu pensamento sofreria uma
estranha petrificacdo, que € como que sua impoténcia de
funcionar, de ser, como que ser despossuido de si mesmo
e do mundo. O mundo para ele tornou-se tao insuportavel

9 VAZ , Toninho. Pra mim chega - A biografia de Torquato. Sdo Paulo: Casa Amarela,
2005, p.125.
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que ele ndo pode mais pensar um mundo, nem pensar
em si proprio. O insuportavel ndo € mais uma injustica,
mas o estado permanente de uma banalizagao cotidiana,
enxergada melhor e mais longe na mesma medida em que
nao pode reagir, isto é, criar.

Ao homenagear o amigo elege a arte que parece
caber inteiramente no vitalismo de Nietzsche: “em que
somos ainda devotos”. Nele, a paixao revolucionaria, que
Ihe toma conta desde a sua primeira mostra em 67, nao
o deixou de inspirar seu signo de fé, pois percebia um
vinculo que se rompeu - 0 mundo nao sincronizado com
o sujeito de Torquato. Para Antonio Manuel, reencontrar
o mundo supde retornar aquém dos cédigos. E apenas,
simplesmente, crer no corpo. Restituir o discurso ao corpo,
e, para tanto, restituir as palavras ao corpo, a carne; atingir
o corpo antes dos discursos. Artaud nao dizia outra coisa:
crer na carne; “sou um homem que perdeu a vida e que
procura por todos os meios fazer com que ela retome o
seu lugar”.

A arte como vida seria a razao especial da crenga do
artista - o corpo como uma semente, grao que faz explodir
o calgamento em que a semente se conservou, e que, ao
romper o solo, atesta a vida; mas o artista percebe que
0 corpo como conhecimento verdadeiro € obscuro, neste
mundo tal como €. Ao homenagear o amigo, propde uma
arte como ética para crer nesse mundo e, como Artaud,
precisa acreditar na arte como vida; seria acreditar no
impossivel vinculo do homem com o mundo, que nao
deixa de ser uma saida.
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Porsuavez, aatitude contracultural colocouumdilema
sobre a sua absorg¢ao pelo Museu, conforme o curador Luiz
Camilo Osorio.' Diante do problema podemos indagar se
a arte fotografica, quando trata da relagdo entre arte e
morte desconstréi os ufanismos, o mito do Progresso. A
afirmacao da vida na arte participativa é suficientemente
multiforme para incluir nela a morte? Mas a contribuicao
da arte fotografica esta na insercao do debate sobre a
adequacao do estudo da fotografia como intensa tragédia
vivida em maior grau em todo gesto artistico, e em menor
grau nesse surpreendente ato fotografico da vida corrente.
Aqui a questao que se coloca diz respeito a capacidade
da fotografia modificar as instituicdes e ao que podemos
esperar dela. Como a tendéncia fotografica dessa atitude
radical colocaria em xeque o siléncio sobre a nossa
sociedade dos poetas mortos? A poesia visual “Onde
estdo todos?” obtida pela fotografia das dunas brancas, a
paisagem como ténica da vida condenada a desaparig¢ao,
parece tirar do esquecimento a morte de muitos artistas,
entre eles lvan Serpa, Flavio de Carvalho, Luis Otavio
Pimentel, Hélio Oiticica e Raymundo Colares durante a
ultima ditadura militar no Brasil. O excesso de mortes junto
ao aspecto cruel e encenatério dos suicidios significam a
fragmentacdo de um universo policiado e ordenado, onde
0S excessos surgem como uma acentuacao das situagdes
vividas por aqueles que foram silenciados.

0 OSORIO, Luiz Camilo. Herangas da atitude contracultural: dilemas da insergdo no
museu.In: ALMEIDA, Maria Isabel Mendes de./NAVES, Santuza Cambraia. Por que
ndo?: rupturas e continuidades da contracultura. Rio de Janeiro: 7Letras, 2007.

432



Contracomunicagdo e Contracultura na Arte dos anos 70 no Brasil - Virginia Gil Araujo

Referéncias Bibliograficas:

ALMEIDA, Maria Isabel Mendes de./NAVES, Santuza Cambraia. Por que ndo?:
rupturas e continuidades da contracultura. Rio de Janeiro: 7Letras, 2007.

ARAUJO, Virginia Gil. UMA PARADA — Antonio Manuel e a imagem fotogréfica do
corpo. Brasil 1967-1977. Tese de Doutoramento em Histdria, Teoria e Critica de Arte.
Pos-Graduagdo em Artes. Escola de Comunicagoes e Artes da Universidade de Sao
Paulo, 2007.

BORGES, Jorge Luis. O Livro dos Seres Imaginarios. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2006.

HOLANDA, Sérgio Buarque de. Visdo do Paraiso: os motivos edénicos no
descobrimento e colonizagdo do Brasil. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010.

PIGNATARI, Décio. Contracomunicagdo. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1971.

VAZ, Toninho. Pra mim chega - A biografia de Torquato. Sao Paulo: Casa Amarela,
2005.

433



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

434



ARTE DO SECULO XIX, NOVAS LEITURAS






A “Primeira Missa” de Victor Meirelles e mais trés
pinturas no Salao de Paris em 1861

Ana Maria Tavares Cavalcanti - Escola de Belas Artes da
Universidade Federal do Rio de Janeiro

Resumo: Victor Meirelles (1832-1903) era pensionista
na Europa quando expb6s o quadro Premiére messe
célébrée au Brésil no Salon des Champs-Elysées de
1861. A presenca da Primeira Missa na exposi¢ao
parisiense nos estimula a investigar se e como o meio
artistico francés marcou essa obra paradigmatica para
a arte brasileira. Algumas perguntas se colocam: Que
pinturas do Salao mereceram destaque nas criticas
publicadas em Paris? O que os franceses de meados
do século XIX esperavam da arte e dos artistas? Em
que aspectos a pintura de Victor Meirelles atendia
as expectativas do meio artistico francés? Em busca
de respostas a essas questbes veremos trés dos
quadros mais citados nas resenhas sobre o Salao -
L'Attente, de Jean-Francois Millet; Phryné devant le
tribunal, de Jean-Léon Géréme; e Bernard Palissy,
de Jean Hégésippe Vetter - assim como as criticas
que receberam.

Palavras-chave: Saldo de Paris de 1861. Critica de
arte. Pintura histoérica. Victor Meirelles.
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Résumé: Victor Meirelles (1832-1903) était
pensionnaire de I'Etat Brésilien en Europe quand
il exposa la Premiere messe célébrée au Brésil au
Salon des Champs-Elysées en 1861. La présence de
la Premiére messe parmi les oeuvres du Salon nous
encourage a chercher de quelle fagon le milieu artistique
frangais a marqué cette peinture paradigmatique pour
lart brésilien. Ainsi, quelques questions se posent:
Quelles peintures ont été mises en évidence par
la critique parisienne? Qu’est-ce que les Francais
attendaient des artistes? Sous quels aspects la
peinture de Victor Meirelles répondait-elle aux attentes
du milieu artistique francais? En quéte des réponses,
nous verons trois des tableaux les plus cités en 1861
- L’Attente, de Jean-Francgois Millet, Phryné devant le
tribunal, de Jean-Léon Géréme, et Bernard Palissy, de
Jean Hégésippe Vetter — ainsi que les critiques qu'ils
ont regu.

Mots-clés: Le Salon de Paris de 1861. Critique d’art.
Peinture d’histoire. Victor Meirelles.

No século XIX, a formacado dos artistas brasileiros
se iniciava na Academia Imperial das Belas Artes e se
completava com um estagio na Europa. Se a todos era
recomendada a visita a Italia, berco do Renascimento,
quando se tratava da arte contemporanea, a Franca era
a referéncia. Uma das atividades que se esperava dos
artistas em Paris era a participagao nos Saldes de belas
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artes. Para aprofundar o estudo sobre a experiéncia
artistica dos brasileiros na Europa, € proveitoso conhecer
esses eventos que agitavam a sociedade parisiense.

Os catalogos das exposi¢des da segunda metade do
século XIX registram o aumento do numero de artistas no
Salon a cada ano. A essa afluéncia de artistas correspondia
a presenga de visitantes prontos a opinar sobre as
polémicas divulgadas pela critica. Estudar as relagcbes
do publico francés com a arte dos Salbes nos ajuda a
compreender o mundo artistico com o qual os brasileiros
aprendiam a lidar. Teriam os debates em voga marcado sua
producao? Acreditamos que sim. Ao frequentar os ateliés
dos mestres e apresentar suas obras nos Saldes, também
eles participavam da vida artistica da cidade. Os que
eram pensionistas e tinham obrigagdes junto a Academia
no Rio deviam atender a uma dupla demanda. Se por um
lado procuravam corresponder as expectativas do publico
carioca, pois apos serem realizadas em Paris suas obras
eram enviadas ao Brasil onde eram expostas; por outro,
respondiam a diversidade de expressdes artisticas e a
critica francesas.

Para verificar essa hipétese, vejamos a participacao
de Victor Meirelles de Lima (1832-1903) no Salon des
Champs-Elysées de 1861 onde apresentou a Primeira
Missa no Brasil, quadro que se tornaria sua obra mais
conhecida e um marco da arte brasileira.

Com essa tela, o pintor dava provas da maturidade
alcangada apds oito anos de estudos na Europa. Em 1853
ele partira do Brasil depois de ter vencido o concurso
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para o Prémio de Viagem no ano anterior. Passara quatro
anos na ltalia e ao final de 1856 seguira para Paris onde
permaneceu até 1861. O fecho de ouro de seu périplo
europeu foi a apresentacao da Primeira missa no Salon.

A importancia que era dada a participagao no Salao
parisiense ficou documentada no livreto oficial da Exposicao
Geral de Belas Artes de 1860, quando o estudo para a
tela foi exposto no Rio de Janeiro. Ali consta a seguinte
explicacédo: “esboceto original do quadro, ultimamente
acabado pelo senhor Vitor, em Paris, e que tem de ser
apresentado na Exposi¢ao geral das Belas Artes daquela
capital, em maio de 1861."

E significativa a express&o “tem de ser apresentado”.
Aquela altura, Meirelles ndo tinha como saber se A
Primeira missa seria aceita pelo juri francés, ja que as
inscricdbes para o Salon des Champs-Elysées ainda
nao estavam abertas, s6 comegariam em 20 de margo
de 1861,2 ou seja, trés meses depois do vernissage da
Exposicado de 1860 no Rio.® O brasileiro ainda ndo estava
inscrito no certame e ja havia uma determinagao sobre a
necessidade de expor sua obra no Sal&o oficial em Paris.

O projeto foi bem sucedido. O quadro foi exposto sob

"ACADEMIA IMPERIAL DAS BELLAS ARTES. Noticia do Palacio da Academia Imperial
das Bellas Artes do Rio de Janeiro e da Exposicao de 1860 apud LEVY, Carlos Roberto
Maciel. Exposi¢cées Gerais da Academia Imperial e da Escola Nacional de Belas
Artes. Periodo Monarquico, Catalogo de artistas e obras entre 1840 e 1884. Rio de
Janeiro: Pinakotheke, p.135.

2 MINISTERE D'ETAT — DIRECTION GENERALE DES MUSEES IMPERIAUX.
Explication des ouvrages de peinture, sculpture, gravure, lithographie et
architecture des artistes vivants, exposés au Palais des Champs-Elysées le 18" mai
1861. Paris: Charles de Mourgues Freres, 1861, p. XXI.

3 Consta na Ata da Sessao da Congregacao da Academia Imperial de 23 de novembro
de 1860, que a Exposigao seria aberta em dezembro daquele ano. O documento esta
disponivel na pagina do Museu D. Jodo VI da Escola de Belas Artes da UFRJ em
http://docvirt.com/MuseuDJoaoV1/
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o numero 2183 conforme consta no catalogo que traz um
pequeno paragrafo explicativo: “Na sexta-feira 1° de maio
de 1500, Frei Henrique celebrou a missa na presenca
dos selvagens que pareceram prestar a cerimonia a mais
viva atencao, e todos se levantaram no momento do
evangelho.™

A descricdo destaca a tranquilidade dos indios
que acompanharam a missa imitando os portugueses.
No mesmo sentido Victor Meirelles inseriu, no ano
seguinte, uma nota no catalogo da Exposicao Geral de
1862 no Rio, quando a tela finalizada foi apresentada ao
publico nacional. Aqui o artista se alongava em detalhes,
descrevendo a sequéncia de acontecimentos que
antecederam a missa, e ao final concluia:

Refere ainda Vaz de Caminha que os selvagens (tribo Tupiniquim),
correram em grande ndmero ao lugar da solenidade, e ali mostraram
dar grande atencdo a cerimonia sagrada, fazendo-se notar entre eles
um velho, que parecia compreender e explicar aos outros a santidade
daquele ato.’

Mais uma vez se enfatiza a ideia de que os indios
acompanharam a missa tranquilamente. Diferente é a
descricdo do quadro que se encontra numa publicacéo
francesa de 1861:

Cena interessante, cujos personagens principais sdo os indios.
Suas fisionomias exprimem o espanto, a emoc¢ao que lhes causa o
espetaculo imponente do qual sdo testemunhas.®

4+ MINISTERE D'ETAT, op. cit., p.263, tradugdo nossa. Segue o texto original em
francés: “Le vendredi 1°" mai 1500, le P. Henrique célébra la messe en présence des
sauvages qui semblérent préter a la cérémonie I'attention la plus vive et se leverent
tous au moment de I'évangile.”

5 ACADEMIA IMPERIAL DAS BELLAS ARTES apud LEVY, op. cit., p.147.

5 Notices explicatives, historiques, biographiques sur les principaux ouvrages
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De fato, mesmo tendo pintado o velho indio que
explica aos demais o que se passa, Meirelles acrescentou
outros nativos que se mostram receosos. (Figura 1)

Figura 1 - Victor Meirelles de Lima (1832-1903). A Primeira Missa no Brasil, 1860 6leo
s/tela - 268 x 356 cm. MNBA — Rio de Janeiro

Comenta-se que a “primeira missa” foi escolhida
como tema desse quadro por representar o encontro
harmonioso entre indios e portugueses. Contudo, olhando
com atengao, vemos que ali ja se apresentam conflitos
latentes. Parece que o pintor declara algo por escrito e
diz outra coisa na tela.

de peinture et de sculpture exposés au Palais des Champs-Elysées, Année
1861. Paris, Plon, 1861, p.54 apud COLI. Primeira missa e invencao da descoberta.
In: ADAUTO (Org.). A Descoberta do homem e do mundo. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 1998, p.121, traducdo nossa, grifo nosso. Texto original em francés: Scene
intéressante, dont les principaux personnages sont des Indiens. Leur traits expriment
I'étonnement, I'émotion, que leur cause le spectacle imposant dont ils sont les témoins.
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Provavelmente, noentanto, o proprio ndo concordaria
com essa interpretacdo. E o que se depreende de um
relato feito por Félix Ferreira, autor do primeiro livro de
histéria da arte no Brasil (1885):

Acabava o Sr. Victor de dar os ultimos toques na Primeira missa
no Brasil, a pedra angular do edificio de sua gldria e ainda hoje a obra
capital das suas produgdes, quando, visitando o seu atelié, Gongalves de
Magalhaes,” depois de contemplar por longo tempo o inspirado quadro,
disse ao artista: ‘como foi o senhor feliz em simbolizar a curiosidade dos
selvagens nesse grupo de criangas que precede os adultos’, e apontava
para o troco de indigenas que se aglomerava em uma das extremidades
da tela; o pintor sorriu e se calou. Nao havia sido, porém, tal a sua
intencdo, mas sim interromper com esses corpos menores a monotonia
das pernas nuas dos maiores, que nao podia, sem transgressdo da
verdade, nem vesti-las nem varia-las na cor.?

De acordo com Félix Ferreira, as preocupagdes que
guiaram Victor Meirelles eram de ordem formal. As figuras
das criangas serviriam unicamente para dar variedade a
composicdo. Porém, se o que interessava ao artista era
simplesmente evitar a repeticao, por que dar expressodes
de medo as figuras? Nao por acaso, certamente.
Contemplando a tela no museu, os espectadores atuais
podem observar os gestos de cada personagem e tirar
suas proprias conclusdes.

Apds essas consideragbes sobre o quadro,
voltemos ao Saldao de 1861. Vejamos como se deu a
exposicao realizada de 1° de maio a 1° de julho no Palais
des Champs-Elysées.® A primeira observacgao a ser feita

7 Domingos José Gongalves de Magalhdes (1811-1882) — Poeta brasileiro, um dos
pioneiros do Romantismo no Brasil.

8 FERREIRA, Félix. Belas artes, estudos e apreciagoes. Introdugdo e notas de Tadeu
Chiarelli. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 162. [A primeira edigdo da obra de Félix Ferreira
é de 1885].

9 O prédio foi construido em 1855 para a Exposigdo Universal, quando recebeu o
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€ quanto ao numero de pinturas apresentadas: ao todo
3146!"° Quantidade espantosa, sobretudo se comparada
as Exposi¢des Gerais do Rio de Janeiro. A de 1860, por
exemplo, de acordo com dados levantados por Carlos
Roberto Maciel Levy, teria um total de 224 itens, incluidas
ai pinturas, esculturas, moedas, e outros..."

A segunda observacao se refere a diversidade das
pinturas convivendoladoaladonas paredes do Palaciodos
Champs-Elysées. Sobre essa diversidade, € interessante
mencionar o comentario de Théophile Gautier (1811-
1872) em seu Abécédaire du Salon de 1861. O critico,
apods comentar que em Saldes de décadas anteriores
eram acirradas as disputas entre classicos e romanticos,
afirma que nos ultimos anos:

A prépria arte se modificou profundamente: ndo ha mais antiteses
violentas, nem adversarios furiosos, nem doutrinas excludentes, nem
rivalidades de escola. Os deuses verdadeiros ou falsos ja ndo possuem
seguidores fiéis: cada qual é seu deus e sacerdote.™

Ou seja, cada artista defendendo sua proposta, o
cenario se fragmentava em individualidades que néo se
aglutinavam em grupos coesos. E Gautier continua: “A
classificagdo, mesmo por géneros, ja nao é possivel. A
maior parte dos quadros escapam as antigas categorias

nome de Palais de I''ndustrie. Em seguida passou a abrigar o Saldo anual e ficou
conhecido como Palais des Champs-Elysées. Ao final do século foi demolido para dar
lugar ao Grand Palais e ao Petit Palais por ocasido da Exposi¢cao Universal de 1900.
As datas de abertura e encerramento do Saldo se encontram no catalogo oficial. Vide
MINISTERE D'ETAT, op. cit., p. XIX.

9O numero total de pinturas expostas se encontra no catalogo do Salon de 1861 ja
citado. MINISTERE D'ETAT, op. cit., p. 386.

TLEVY, op. cit., p.125-135.

2 GAUTIER, Théophile. Abécédaire du Salon de 1861. Paris: E. Dentu, 1861, p.8,
tradugdo nossa, grifo nosso.
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tdo coOmodas: historia, género, paisagem; quase nenhum
ai se encaixa rigorosamente.”’?

Como é pertinente essa observagao! Sempre nos
pareceu dificil distinguir tais categorias! Descobrimos que
essa dificuldade ja era apontada pelo critico no século
XIX que, por fim, conclui: “Diversidade infinita sem grande
originalidade, tal nos parece ser o carater do Saldao de
18617.14

Talvez porcontadessadiversidade, os organizadores
do Salao daquele ano inovaram no método para dispor
0s quadros em exposi¢dao. Usaram nas salas a ordem
alfabética habitualmente usada no catalogo. E ainda
Gautier quem comenta:

Além disso, a classificagao das telas foi feita, esse ano, por ordem
alfabética. Os quadros se seguem nas paredes da exposigdo como
no livreto: comegando na letra A até a letra Z. Coisa surpreendente, a
aproximagao que é resultado do acaso da letra se iguala a colocacéo
refletida e discutida. Nao ha muitos disparates. Demorados testes nao
teriam sido mais bem sucedidos e ninguém pode se queixar.'®

Anovidade do uso da ordem alfabética na montagem
foi bem recebida. Sua neutralidade garantia igualdade de
condig¢des para a localizagédo dos trabalhos.

Quanto a diversidade de estilos, a convivéncia de
obras tao diferentes entre si parece refletir a consciéncia
da diversidade historica, ou seja, a percepgao de que
os habitos sociais e estruturas de pensamento variaram
no correr dos séculos. Esse sentimento ganhava forca

3 bid., p.9.
“ Ibid., p.9.
 Ibid., p.9-10.
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no século XIX e cada vez mais as diferencas entre as
manifestagdes artisticas que se sucederam no tempo
eram notadas. Classificavam-se as tendéncias e
simultaneamente valorizavam-se todas elas. A arte do
presente nao eliminava o valor da arte do passado que
permanecia acessivel e admirada nos museus, nos livros
ou no mercado de arte. E o que comenta o critico Albert
de La Fizeliere (1819-1878) em seu Salon en miniature,
em 1861:

N&o se trata, em matéria de arte, de ultrapassar, nos séculos XIX
ou XX, as obras de arte do dezesseis, ou os esplendores da antiguidade.
N&o creio que isso seja possivel, j& que a natureza, eterna, ndo é
mais bela hoje que ontem. A Unica perfeicdo a qual devemos aspirar
é a de formular em producdes refinadas, se pudermos, até o ideal, as
relagbes que existem entre a poesia imutavel e o estado presente
dos costumes, das ideias, das necessidades e da filosofia, levando
em conta, bem entendido, as diferencas de organizagao que fazem dos
homens de um mesmo tempo seres suscetiveis de se emocionar e se
impressionar com expressoes artisticas as mais opostas.

E assim que Fidias ou Praxiteles, Rafael, Ticiano, Corregio ou
Michelangelo, que Prudhon, Ingres ou Delacroix, podem e devem
simultaneamente despertar a admiracdo dos homens e glorificar em si
0 génio das artes.

As escolas classificam as épocas sem dividi-las, ou ao menos
deveria ser assim; pois as escolas ndo sao feitas para fazer prevalecer
um principio sobre o outro, mas para desenvolver, segundo suas regras
respectivas, o principio absoluto do belo aplicado a sua maneira
particular de sentir e a sua faculdade especial de expressar.'®

Fizeliere, que além de critico era historiador,
expde muito bem o entendimento de que cada época
teria uma “maneira particular de sentir’, sendo que
todas essas maneiras seriam validas. O exemplo do
ecletismo arquitetdbnico pode ajudar na compreensao

6 FIZELIERE, Albert de la. A-Z ou Le Salon em Miniature. Paris: Poulet-Malassis et de
Broise, 1861, p.5, tradugéo nossa, grifo nosso.
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desse processo. Assim como para os arquitetos ecléticos
atuantes em meados do século XIX todos os estilos
do passado estavam disponiveis para serem usados e
reinventados, também os amadores de arte percebiam
o patriménio artistico acumulado nos séculos anteriores
em sua diversidade, e ja nao estabeleciam uma escala
valorativa de certos estilos em detrimento de outros. Logo,
os artistas se viam estimulados a buscar nos diversos
estilos conhecidos, a expressao mais adequada a seu
temperamento ou ao tema de seu trabalho.

De todo modo, a variedade atordoante e a imensa
quantidade de obras expostas dificultavam a tarefa dos
criticos. Era impossivel falar de todos os quadros. Alguns
artistas e trabalhos acabaram sendo privilegiados e
receberam mais atencao, fosse para o bem ou para o
mal.

A partir de uma primeira leitura de criticas escritas
em 1861, selecionamos trés pinturas historicas diversas
umas das outras que foram muito citadas em jornais e
revistas: A Espera (L’Attente), na qual Jean-Frangois
Millet (1814-1875) apresenta uma cena biblica do livro
de Tobias; Frineia diante do Tribunal (Phryné devant le
tribunal), uma cena da histéria da Grécia antiga pintada
por Jean-Léon Gérdme (1824-1904); e Bernard Palissy,
de Jean Hégésippe Vetter (1820-1900) que retrata um
episodio da vida de Palissy, importante ceramista francés
do século XVI. (Figura 2)

Quanto aos temas dos quadros, sdo os mais
diversos. Também muito diferentes entre si sado as

447



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

Figura 2: Jean-Francois Millet (1814-1875). A Espera (L’Attente) 1860, dleo s/tela, 83.82
x 121.74 cm. Nelson-Atkins Museum of Art, Kansas City.

“maneiras” de cada pintor, embora todos apresentem uma
narrativa historica. Vejamos alguns trechos das criticas,
comegando pelo quadro de Millet. Escrevendo sobre o
Salao de 1861, Théophile Gautier comenta que o pintor
dividia as opinides, suscitando admiradores e detratores
apaixonados. Nao havia unanimidade no julgamento de
sua pintura e o préprio Gautier faz criticas a seu estilo
que considera fantasioso:

A forga de exagerar sua maneira, o Sr. Millet [...] chega de fato
aos limites do impossivel. Alguns fanaticos admiram [...], sob pretexto de
realismo, essas fantasias monstruosas, tao distantes da verdade quanto
os cremes chantili [...] de Boucher [...]. Sob pretexto de estilo, o Sr. Millet
da a seus personagens a estupidez morna e selvagem dos idolos indus.
Seus gestos sonolentos se imobilizam, seus olhos ja ndo véem, [...]. Sem
duvida, hd uma certa grandeza nessas silhuetas, livres de todo detalhe e
preenchidas com tons monocromaticos; mas ele paga por isso um preco
alto demais."”

" GAUTIER, op. cit., p.283-284.
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Gautier ressalta o quanto ha de artificio na pintura
de Millet, opondo-se aos que o defendiam por considera-
lo um realista. Entre esses ultimos podemos citar Albert
de la Fizeliére que escreveu:

Em A Espera, tema tirado da histéria de Tobias, a idade e fadigas
se notam na atitude da velha mée, enquanto a cegueira do pai se traduz
de modo tocante nos minimos detalhes de sua pose.

Essa pintura suscita recriminagdes e criticas. Millet € censurado
por escolher tipos vulgares e feios.

Isso & um erro: so os tipos degradados s&o vulgares e feios; o
espetaculo da natureza forte e corajosa eleva a alma e prepara boas
emocgdes.®

Assim, Fizeliere defendia a escolha de Millet em
pintar tipos simples, e acusava de equivocados os que
teriam recriminado a preferéncia do pintor. Outro critico
que argumenta em favor da escolha de Millet € Théophile
Thoré (1807-1869) que, sob o pseudbnimo de William
Burger, escreveu em 1861:

Ja que as classes alta e média da sociedade se banalizaram,
oferecendo apenas tragos uniformes e monétonos, € muito natural que
a arte va procurar alhures imagens novas, enérgicas, vivazes, originais.
Onde estariam a variedade, a cor, o carater, sendo nos tipos rudes
ou ingénuos que menos se distanciaram da natureza e ainda nado se
tornaram brutos na fricgdo com uma sociedade complicada? [...]

A selvageria é boa, e os personagens menos civilizados podem
ter beleza.™

Essas palavras de Thoré nos levam de volta a Primeira
Missa de Victor Meirelles e nos perguntamos - o quadro
do brasileiro se adequava a premissa do critico francés?

'8 FIZELIERE, op. cit., p.39.
9 BURGER, W. Salons de W. Biirger 1861 a 1868 avec une préface par T. Thoré. Paris:
Librairie de Ve Jules Renouard, 1870, p.33, tradugdo nossa.
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Vemos que o interesse do pintor se voltava para as figuras
dos indios, pois enfatiza sobremaneira suas expressoes. Os
personagens europeus, embora ocupem a area central da
tela, apresentam atitudes previsiveis, sem a originalidade
dos indigenas. O tema de seu quadro, portanto, o atrativo
do olhar, Meirelles o encontrou na representagdo das
reagdes dos indios.

Figura 3 - Jean-Léon Gérome (1824—1904). Frineia diante do Tribunal (Phryné devant
le Tribunal), 1861, 6leo s/tela, 80 x 128 cm. Hamburger Kunsthalle, Alemanha.

Passemos agora as criticas feitas a Frineia, um dos
seis quadros que Gérébme apresentou no Saldao de 1861.
Théophile Gautier a menciona como um dos destaques
da exposigao, por deixar uma marca significativa na arte
contemporanea.?® Outro critico, Théophile Thoré, também
Ihe confere lugar de destaque e relata que os visitantes
se aglomeravam magnetizados em frente das telas de

2 GAUTIER, op. cit., p. 13-14.
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Géréme.2" E embora com acidas criticas ao pintor, parece
se emocionar com o quadro:

A escolha de tal assunto é prova segura de um espirito muito
inventivo e muito habil, e nos surpreende que os pintores ndo tenham
despido com mais frequéncia Frineia diante do are6pago do publico. O
tema da Frineia € inteiramente adequado a pintura, primeiro e sobretudo
gracas a essa Vénus que se revela, e depois devido as expressdes que a
aparigao subita de uma beleza perfeita deve produzir numa assembleia de
gregos refinados. Infelizmente, o Sr. Gérdbme ndo tem nem o sentimento
da beleza, nem o sentimento da humanidade, nem mesmo o instinto da
civilizagdo grega, que ele deturpa miseravelmente.?

Gérdbmeencontraraotemade seuquadronaantiguidade
classica. Historiadores gregos e romanos escreveram sobre
Frineia, cortesa que vivera por volta de 400 a.C. Contam
que, acusada de corromper a moral das familias, fora levada
a julgamento. Ao final do processo, percebendo que nenhum
de seus argumentos alcangara o objetivo, o advogado
arrancou o véu que a encobria expondo seu corpo nu. Esse
ultimo recurso surtiu efeito. Comovidos com sua beleza, os
atenienses absolveram Frineia de qualquer culpa. Géréme
escolheu esse momento para fixar em sua tela. Deu destaque
a figura da mulher rodeada pelos olhares dos velhos juizes,
cada qual com sua expressao particular. A reproducéo das
reagdes variadas dos personagens ora foi objeto admiracao,
ora de reprovacédo. Diz Thoré a esse respeito:

Dessa sublime alegoria antiga, o Sr. Gérdbme fez uma pequena
caricatura, onde uma duzia de “velhos estlpidos” assumem fisionomias
aparvalhadas e lubricas quando a deusa aparece sem véu. Isso é
absolutamente contrario aos costumes da Grécia, o pais da arte por
exceléncia, onde a beleza [...] tudo vencia.®®

21 BURGER, op. cit., p. 12.
2 |bid., p. 15.
2 |bid., p. 16.
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Comparando a tela de Gérébme a caricatura e criticando
a representacdo lubrica dos respeitaveis juizes gregos,
Thoré desqualifica o trabalho do pintor. Com seu argumento
concorda Gautier, que diz:

O Sr. Gérdbme encontrou nessa cena, perfeita para o prazer dos
pintores, o assunto de uma tela notavel por suas qualidades e seus
defeitos, e diante da qual ninguém fica indiferente.

[...] procurou tornar picantes por suas expressdes de luxuria
esses graves personagens sentados uns ao lado dos outros.?*

E no entanto, apesar de condenar 0 que seria uma
degradacao inapropriada, Gautier continua:

Tendo feito essa critica e admitido o triste partido escolhido pelo
artista, s6 podemos louvar a extraordinaria fineza da mimica, a variedade
infinita de nuances na tradugédo do mesmo efeito diferenciado pela idade,
o temperamento e o carater de cada juiz.?

Seu texto € ambiguo. Censura a malicia das escolhas
de Gérdbme, mas elogia sua proeza em representar a
diversidade de expressodes dos personagens. Ja Albert de la
Fizeliere, que elogiara Millet, foi extremamente severo com
Gérbéme:

Muito saber, muita inteligénca, e falta de gosto para conter no
limite delicado uma invencivel propensdo a libertinagem artistica. O
autor da Frineia [...] esquece que a nudez s6 é decente quando esta,
por assim dizer, vestida de esplendor. Essa Frineia de pernas tortas e
magra, cujos quadris espremidos ainda trazem o estigma do espartilho,
assim como as coxas mostram as marcas das ligas, ndo passa de uma
desavergonhada.?®

2 GAUTIER, op. cit., p. 177-180.
% bid., p.179-180.
% FIZELIERE, op. cit., p.30.
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Os comentarios mostram Géréme como um exemplo
da situagao apresentada no inicio de sua resenha sobre o
Salon de 1861:

Um dos veteranos da critica, dos mais autorizados por seus longos
e sérios estudos, o Sr. Delécluse, notava ontem, no Journal des Débats,
de forma profunda e judiciosa: “Enquanto as artes tem por objeto, dizia ele,
exprimir as crencgas religiosas e apoiar-se nas grandes instituicées sociais,
os artistas célebres que tem autoridade sobre o publico formam e dirigem
seu gosto; mas a medida em que a arte, abandonando sucessivamente
as alturas onde nasceu, desce para a realidade e cai nas vulgaridades
da vida, a maior parte do publico impde cada vez mais seu gosto, até o
momento em que o amador, disposto a pagar suas fantasias a prego de
ouro, desvia completamente o artista de sua verdadeira vocagao, e muda
o objetivo da arte.?

Recorrendo & autoridade do pintor e critico Etienne-
Jean Delécluse (1781-1863), Fizeliere acusa parte dos
artistas de se renderem ao gosto do publico, degradando
a arte. Théophile Thoré estava de acordo com esse
pensamento, pois escreveu em tom de queixa que a
nova diretriz dos artistas — ‘é necessario que um quadro
divirta e agrade’ — substituira a antiga — ‘é necessario que
um quadro instrua e moralize’.?® A vontade de agradar ao
publico, Thoré a identifica e reprova em Géréme:

Esse quadro da Frineia se assemelha a um pequeno
teatro de marionetes em papeldo colorido. E impossivel ver
ai figuras vivas, ou figuras de tamanho natural! A Frineia da a
impressao de um pequeno biscuit de Sévres, que se tem entre
as maos. Ah! Nao é indecente, e as damas do palacio ao qual
essa obra de arte se destina nao terdao porque ruborizar.?®

27 bid., p.4.
28 BURGER, op. cit., p. 31.
2 |bid., p.16-17.
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Nos comentarios sobre a Frineia, identificamos
questbes que também se encontram na Primeira Missa
de Victor Meirelles. As observagdes sobre as variadas
expressodes dos atenienses diante da beleza nos remetem
as diferentes atitudes dos indios na primeira missa.
Também nos lembramos do comentario de Félix Ferreira
sobre o esfor¢o de Victor Meirelles em evitar a monotonia
na composi¢cao. Aqui nos parece que o pintor brasileiro
segue uma pratica tradicional da pintura de historia de
origem renascentista e que ainda vigorava no seéculo
XIX francés. Trata-se de um principio recomendado por
Leon Battista Alberti em seu tratado Da pintura (1435): “é
agradavel a pintura em que 0s corpos e suas poses sejam
bem diferenciados. [...]. desejo que em toda historia [...]
haja um esforgo para que nao se repitam gestos e poses.”°

Gérome e Victor Meirelles parecem obedecer a essa
recomendacgado. Porém, enquanto o francés é acusado de
fazer uma pintura que apenas distrai e agrada, o brasileiro
mantém a diretriz da missao pedagogica da arte.

O terceiro quadro a analisar € o Bernard Palissy,
de Vetter. O personagem que da titulo a pintura viveu
no século XVI e foi um ceramista francés dedicado a
investigacdo dos segredos da esmaltagdo branca. O
proprio Palissy escreveu sobre sua luta para dominar
a técnica, as experiéncias quase sempre frustradas, o
sacrificio do patrimbénio pessoal e a incompreensao de
sua familia no livro L’Art de terre.?” No século XIX, esse
artesao de espirito cientifico foi valorizado como um génio

30 ALBERTI, Leon Battista. Da Pintura. Campinas: Editora da Unicamp, 1999, p. 121.
31 Disponivel em http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k619347
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solitario. Théophile Gautier faz elogios ao quadro e o
descreve:

Numa sala dilapidada como uma granja, sem nenhuma tapecaria
além das teias de aranha, Bernard Palissy, [...] pingando de suor, caiu
sentado num banquinho em frente ao forno [...]. Ele une as maos
desesperadamente, e no entanto o brilho da convicgéo ainda ilumina
seu rosto devastado. O fracasso material o esmaga; mas essa voz
intima, sustento dos inventores, Ihe diz que sua ideia é boa.*

O critico se entusiasma com o heroismo de Palissy e
admira o quadro de Vetter que “foi adquirido com a loteria
da qual ele forma um dos mais belos lotes”,*® informa. Mas
sua opinido nao era unanime. Fizeliére escreve em tom
irbnico:

Esse Jean [Hégésippe Vetter] certamente ndo partiu como
chegou. Ele chegou com um mediocre Bernard Palissy, ele partiu,

dizem, com 25000 francos. Bem que se diz que os viveres estéo fora
de precgo.*

A loteria mencionada pelos criticos s6 foi realizada
duas vezes, a primeira no Salao de 1859, a segunda em
1861.% A proposta era auxiliar os artistas na venda de seus
trabalhos. Uma comissado formada por colecionadores de
arte se encarregava de escolher as obras que comporiam os
lotes a serem sorteados. Mas a iniciativa nao foi aprovada,
pois desvirtuava o carater do Salao, transformado-o num
empreendimento comercial.®

%2 GAUTIER. op. cit., p. 179-180.

% |bid., p.354.

% FIZELIERE, op. cit., p.46.

3 GRANGER, Catherine. L'Empereur et les arts, la liste civile de Napoléon lIl. Ecole de
Chartres, 2005, p. 173.

3 DELABORDE, Henri. Le salon de 1861. In : Revue des Deux Mones, T. 33, 1861,
p.872. http://fr.wikisource.org/wiki/Le_Salon_de_1861
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E curioso pensar que esse quadro que foi escolhido
pela comissao da loteria e recebeu elogios de criticos como
Gautier, foi logo em seguida esquecido. Em minha busca,
nao encontrei nenhuma imagem disponivel da pintura,
apenas fotografias de uma cépia em ceramica.®” Como
diferem o gosto e as escolhas com o passar do tempo...

Por nos dar acesso as questdes que circulavam entre
criticos, artistas e publico, cada quadro aqui analisado é
importante para a pesquisa. As proprias obras e as criticas
que receberam nos ajudam a pensar na pintura de Victor
Meirelles a partir dessas questdes. Por fim, nos fazem
perceber um aspecto que aproxima os trabalhos de
Gérébme, Vetter e Meirelles. Em suas pinturas, os trés
representam as reagdes dos espectadores em face de
uma cena que atrai os olhares. Espelham assim o mundo
da arte do qual fizeram parte, no qual a presenca do
publico nas grandes exposi¢des ganhava cada vez maior
importancia.

37 O painel mural em ceramica, medindo 185 x 308 cm, se encontra hoje no Musée d'art
et d'histoire de Toul. Vide HACHET, Michel. Une piéce exceptionnelle de la faiencerie
de Toul: Bernard Palissy dans son atelier. In: Etudes Touloises, n.80, art. 2, 1996.
Disponivel em http://www.etudes-touloises.com/articles/80/art2.pdf
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Resumo: A arte brasileira na passagem do século XIX
para o XX muitas vezes ficou ofuscada e os artistas
daquele periodo também, como Virgilio Mauricio
(1892-1937), porquanto seu nome inexiste na maior
parte da bibliografia especializada. Este artigo pretende
ressaltar pequena parcela de seus quadros e 0s seus
escritos publicados nos livros: Algumas figuras (1918),
Outras figuras (1925) e O trapézio da vida (1929).
Palavras-chave: Virgilio Mauricio. Pintura. Critica de
arte.

Abstract: Brazilian art in the late nineteenth to the
twentieth century often became blurred as well as the
artists of that period, as Virgilio Mauricio (1892-1937),
as his name does not exist in most of the specialized
bibliography. This article intends to highlight a small
portion of his paintings and his writings in Algumas
figuras [Some Figures] (1918), Outras figuras [Other
Figures] (1925), and O trapézio da vida [ The Trapeze
of Life] (1929).

Keywords: Virgilio Mauricio. Painting. Art Criticism.
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Virgilio Mauricio est un peintre dans tout la force du terme; mais
c’est aussi un écrivain sensible qui a su voir I'Art de toutes les patries
pour offrir, en un bouquet de pensees a la sienne. (J. Valmy-Baysse in
MAURICIO, 1925, s.p.)!

Uma parcela da producéo artistica nacional realizada
entre o final do século XIX e as duas primeiras décadas
do século XX permaneceu praticamente obscurecida
durante grande parte do século passado. Entre os artistas
que podemos enquadrar nesse segmento situa-se Virgilio
Mauricio da Rocha, que além da producéao artistica, teve
obliterada toda a sua criagao literaria ligada a critica de
arte.

Abiografia de Virgilio Mauricio € pouco conhecida, e os
dados localizados s&o imprecisos. A bibliografia brasileira
fez quase completo siléncio em torno de seu nome.? Sabe-
se que nasceu em 4 de abril de 1892, na cidade de Lagoa
da Canoa,® Alagoas, filho de Anténio Mauricio da Rocha e
de Maria José de Mello Rocha. Iniciou carreira artistica com
o pintor também alagoano Rosalvo Ribeiro (1865-1915)
quando tinha cerca de 15 anos (ROCHA, 1990, p. 12), a
quem muito admirou por toda a vida, em especial pelos
ensinamentos relacionados as normas do desenho. Depois
do periodo de aprendizado no pais e, segundo a familia,*

" “Virgilio Mauricio € um pintor em todos os sentidos do termo; mas é, igualmente, um
escritor sensivel, capaz de ver a Arte em todas as terras, para oferecer uma série de
pensamento a sua [patrial.” T. A.

2 Dos dicionarios sobre artistas brasileiros mais conhecidos, o Unico que possui um
verbete sobre Virgilio Mauricio é: TEIXEIRA LEITE, José Roberto. Dicionario critico da
pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Artlivre, 1988. p.528-529.

3 Cidade proxima de Arapiraca, a aproximadamente 140 km de Macei6.

4 Material coletado no dossié do artista existente na Biblioteca Walter Wey da Pinacoteca
do Estado de Sao Paulo. Em meio a esses documentos, ha um parecer assinado por
Pedro Antonio de Oliveira Ribeiro Neto afirmando que o pintor vendeu muitos quadros
em Sao Paulo durante a década de 1920, dado que ainda nao pdde ser verificado.
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Figura 1 - Fotografia de Virgilio Mauricio publicada em Outras figuras, editado no Rio de
Janeiro, em 1925. Colecao particular, Sdo Paulo
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de expor diversas vezes no Brasil,® viaja em setembro de
1912 para Paris a fim de prosseguir estudos,® sem que se
saiba se frequentou algum atelié particular ou escola. Sao
dessa fase as obras que se tornaram conhecidas do pintor:
Apres le réve [Depois do sonho], 32 medalha no Salon de la
Société Nationale des Artistes Frangais, 1913, primeiro ano
em que expde na Francga, e L’heure du godter [A hora da
merendal, que participa do mesmo Salon no ano seguinte,
recebendo criticas positivas e tem a imagem reproduzida
no livro Le nu au Salon, de Georges Normandy, publicado
em 1914, Outras obras de sua autoria, daquele periodo,
sao Orientale [Oriental] e uma série de pastéis e pequenas
pinturas também centradas na tematica do nu.

No retorno ao Brasil, Virgilio Mauricio realiza uma
exposicao em Recife com obras de sua autoria e de seus
alunos,’” no saldao nobre do Teatro Santa Isabel, por volta

5 Até este momento da pesquisa, foram localizadas as seguintes informagdes a respeito
de exposigbes na fase anterior a ida para a Europa: 172 Exposi¢cdo Geral de Belas
Artes de 1910, na qual participa com duas pinturas: Anunciacdo e Estudo de cabeca
de velho (LEVY, 2003. p. 308); Primeira Exposicao Geral de Belas Artes, Liceu de Artes
e Oficios, Sao Paulo, em 1911-2 (NASCIMENTO, 2009. p. 395); uma mostra em margo
de 1911, inaugurada pelo entdo governador de Alagoas, Euclides Malta, em margo
de 1911 (GAZETA de Noticias, Rio de Janeiro, 28 de margo de 1911, p. 2), outra em
Belo Horizonte, com cerca de 50 obras, por volta de abril de 1912 (O PINTOR Virgilio
Mauricio. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 11 de maio de 1912, p. 4) e, por fim,
uma exposicdo em Belém do Para possivelmente em junho de 1912. Nessa cidade,
consegue vender muitos quadros como Assalto ao comboio, Avenida Beira Mar (Rio),
Ponta do Peba, Notre Dame, Velha arvore, Um trecho do rio das Velhas, Reflexo, Le réve
d’aprés Detaille, Pedra da Moreninha (Paqueta), Medieval, No pasto, Marinha, Santa
Rita (Alagoas), Parque Belo Horizonte, Negro com chapéu, Calma da tarde, Quinta da
Boa Vista e Icarai. (VIRGILIO Mauricio. A lanceta, Recife, 12 jul. 1912 — dossié Virgilio
Mauricio — Biblioteca Walter Wey/ Pesp).

8 Segundo matéria publicada no jornal Correio Paulistano, Virgilio Mauricio embarcou de
Recife para a Europa em 8 de setembro de 1912. In: O PINTOR Virgilio Mauricio. Correio
Paulistano, Sao Paulo, 6 set. 1912, p. 4.

7 Virgilio Mauricio frisa diversas vezes em suas publicagdes que teve alunos em varias
das localidades por onde passou. Em artigo publicado em Algumas figuras, “Os meus
alunos”, Virgilio Mauricio enumera os alunos que teve em Recife e em Paris, salientando
do segundo grupo Fédora do Rego Monteiro (1889 -1975) (MAURICIO, 1918, p. 103-
104).
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de 1916. Na ocasido, surge na imprensa a denuncia de
que o principal quadro da mostra, L’heure du godter,
nao era de sua autoria. A boataria espalhou-se, com
partidarios do artista e contrarios. Em meio ao ambiente
tumultuado, o pintor tentou organizar uma recepgao para
seus admiradores, mas o evento foi proibido porque
um delegado de policia achou que 0 uso da expressao
aprés-midi poderia ter um significado duvidoso. Com
a negativa do encontro, langou-se um desafio: que o
artista produzisse obra semelhante a tela realizada na
Franca; segundo algumas noticias, pintou entdao Apres
le bal [Depois do baile].2 Outros autores afirmam que tal
escandalo se deu no Rio de Janeiro, naquele mesmo
ano, pois corria 0 comentario de que aquelas obras
haviam sido encomendadas em Paris a habeis pintores, e
Mauricio, jovem abastado, apenas as assinava. Foi entao
desafiado pelo também pintor Guttmann Bicho (1888-
1955) a executar uma pintura em publico, o que poria
um ponto final na discussao. Indignado, Virgilio Mauricio
recusou a proposta, que no seu entender equivaleria a
uma humilhacao. A resposta negativa apenas reforgou em
seus desafetos a convicgao de que as telas que sempre
trazia no retorno de suas viagens a Paris ndo eram de sua
autoria (TEIXEIRA LEITE, 1988, p. 528).

Pelos jornais consultados até o momento, sdo muitas
as noticias — especialmente entre 1916 e 1926 —, sobre
o fato de Virgilio Mauricio nao ter executado as pinturas
que apresentava. Em 1917 envolve-se em uma querela

8 QUADRO famoso de Virgilio Mauricio fica no Museu do Estado. Didrio de Pernambuco,
12 dez. 1974. (Dossié Virgilio Mauricio — Biblioteca Walter Wey/ Pesp).
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com o pintor Antonio Parreiras (1860-1937) em Recife e,
no mesmo ano, € expulso do Circulo de Belas Artes de
Pernambuco.® Em meio a este ambiente hostil, recebeu
apoio de pintores e criticos franceses que sairam em sua
defesa, 0s mesmos sobre os quais se debrugaria em seus
artigos e publicagdes, hoje praticamente esquecidos, o
gue acontece também com sua atuagdo como jornalista,
comentador do cotidiano e critico de arte.

Virgilio Mauricio viajou diversas vezes a Europa e
residiu em muitas cidades brasileiras, como em Recife, no
Rio de Janeiro, em Sao Paulo e, por fim, em Belo Horizonte,
onde faleceu em 13 de dezembro de 1937, ano em que
organizara e participara da exposi¢ao do Grupo Almeida
Junior,"® em Sao Paulo. Ainda na Pauliceia, participou do
1° Salao Paulista de Belas Artes, em 1934, com um pastel
denominado Recolhimento.™

Fez, como era costume na época, varios albuns
de autografos e comentarios, com registros de varios
pintores franceses famosos naquele periodo, além das

9 Até o momento, foram consultados quatro periédicos, dois de Sado Paulo (O Estado
de S. Paulo e Correio Paulistano) e dois do Rio de Janeiro (O Imparcial e Gazeta de
Noticias). A maioria das noticias difamatérias foi localizada em O Estado de S. Paulo,
que reproduz trechos de matérias de periddicos de Recife.

© O Grupo Almeida Junior foi uma iniciativa de Virgilio Mauricio em 1935 — um primeiro
Grupo com esta denominagao fora criado em 1928 por Torquato Bassi (1880-1967) — e
tinha como objetivos: realizar exposi¢cdes temporarias anuais com obras dos membros
da entidade, promover conferéncias artisticas e ainda perpetuar a memoria de Almeida
Junior. Foram feitas no minimo duas exposicdes em 1936 e outra no ano seguinte
(TARASANTCHI, 2002, p. 62-63). Alguns dos membros fundadores sado: Samuel Ribeiro
(1882-1952) — presidente de honra —, Lucy Citti Ferreira (1911-2008), Anita Malfatti
(1889-1964), Georgina de Albuquerque (1885-1962), José Wasth Rodrigues (1891-
1957), Padua Dutra (1905-1939), Tulio Mugnaini (1895-1975), Alfredo Volpi (1896-1988),
Orlando Tarquinio (1894-1970), Gino Bruno (1899-1977), Francisco Leopoldo e Silva
(1879-1948), Ottone Zorlini (1891-1967), Jodo Batista Ferri (1896-1978) e Humberto
Cozzo (1900-1981). GRUPO Almeida Junior. Correio Paulistano, 13 de junho de 1935,
p. 2.

" Destaque-se que no catalogo, no qual seu nome esta fora de ordem, aparece como
enderego do artista a rua Libero Badaro, 26 (1° SALAO..., 1934, p. 78).
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assinaturas de politicos brasileiros, como Rui Barbosa
(1849-1923); esse material, em grande medida, o
auxiliou para a realizacdo de parte dos artigos que
escreveu, posteriormente reunidos em livros. Ao lado da
pintura, formou-se em medicina, em 1926, e atuou como
jornalista, tendo em Sao Paulo fundado e mantido o jornal
O Mensario de arte, entre 1935 e 1936. Escreveu ainda
sobre medicina, os problemas femininos e uma viagem
que realiza para Portugal por volta de 1933.

Pintor de género, de figuras e de paisagens,
destacam-se entre as suas pinturas os nus femininos,
alguns deles expostos em saldes franceses, conforme
supracitado. Sao escassas as informacdes dessas
obras e os paradeiros também sao desconhecidos.
Copia xerografica de artigo publicado na Notre Gazette
(sem data)' reproduz algumas dessas obras: Dans les
réves [Nos sonhos] (pastel exposto no Salon de Beaux-
Arts de Nice), Nu (pastel exposto no Salon de la Societé
Nationale des Artistes Francais, de 1913), Orientale e
o premiado Aprés le réve. Exceto Orientale, os outros
apresentam suas modelos deitadas em camas forradas
de sedas e panejamentos a direita, com predominio das
linhas horizontais. Nas duas primeiras obras, as modelos
encontram-se de costas, assim como em Orientale e
apenas em Apres le réve a modelo esta em posicao frontal,
olhando para o observador. Outro artigo que faz parte
dessa mesma documentagao apresenta uma composi¢ao
sacra.”™

2 Pertencente a Biblioteca da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.
3 PEINTRES et sculpteurs de la femme: Virgilio Mauricio. Notre Gazette, 1914. (Dossié
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Aprés le réve e L’heure du golter na Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo

A documentagdo das obras em museus pode ser
muito diversificada. No caso das duas obras de Virgilio
Mauricio que fazem parte do acervo da Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, os documentos na pasta referente ao
artista propiciaram a elucidagédo de algumas informacgoes.
Apres le réve e L’heure du goliter foram doadas ao Museu
entre 1974 e 1975, em nome da familia do Prof. Miguel
Mauricio da Rocha.™ Naquele periodo, a familia ja sabia
que a obra do artista havia caido no esquecimento e talvez
a doacéo tivesse como principal objetivo tornar a obra de
Virgilio Mauricio reconhecida e ele um artista memoravel,
como se pode depreender de trecho de correspondéncia
encaminhada a Pinacoteca:

[...] Para os da familia, isto representa muito, dada a promogao
artistica que podera advir a obra artistica de Virgilio Mauricio, bastante
desconhecida da geracéo atual. [...] De certa maneira, isto significa
também cultuar a memoaria do artista.™

Na mesma época, foram doadas ao Museu do Estado
de Pernambuco outras duas pinturas, Orientale e Apres le
bal. Em carta enviada por Maria Cecilia Mauricio da Rocha
(1903-2001) ao entao diretor do Pinacoteca, Alfredo Gomes,
subentende-se que as quatro obras seriam doadas ao

Virgilio Mauricio - Biblioteca Pinacoteca do Estado de Sao Paulo)

* O matematico Miguel Mauricio da Rocha (1901-1970) era irmao de Virgilio Mauricio.
Possivelmente, com o seu falecimento, a vitva, Maria Cecilia Mauricio da Rocha, e os
filhos resolveram doar algumas obras para museus.

5 Carta de Maria Cecilia Mauricio da Rocha para Alfredo Gomes datada de 18 de agosto
de 1975. Arquivo Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.
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museu paulista, mas, apds pressao de colegas de geragao
qgue ainda viviam em Recife — onde o artista residira, tivera
alunos e expusera —, a familia optou pela presenga de
trabalhos do artista também no museu pernambucano.
Tal estratégia possibilitaria o conhecimento do pintor em
diferentes contextos.

Apres le réve traz uma jovem de tez clara com longos
cabelos castanhos deitada sobre um tecido com variagdes
das cores coral e amarelo. A retratada apoia parcialmente
a cabeca em uma almofada em variados tons de verde
que contrastam com o carmim do fundo e realgam o tom
nacarado da pele, sendo todo o corpo fortemente delineado
por desenho. Matéria publicada no Mensario de Arte (sem
data, entre 1935 e 1936) apresenta o desenho e a pintura
de Apres le réve lado a lado. No desenho, a inclinagao da
cabeca é muito mais acentuada e a posi¢cdo das pernas
também €& um pouco diversa da pintura, assim como os
planejamentos de fundo.

Figura 2 - Virgilio Mauricio. Aprés le réve, 1912, 6leo sobre tela, 105 x 200 cm. Acervo
da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo/ Brasil. Doagéo sra. Miguel Mauricio da Rocha e
filhos, 1975. Crédito fotografico: Isabella Matheus, 2010
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L’heure du gouter apresenta uma série de
caracteristicas orientalizantes — comuns nos saldes
franceses daquele periodo — como os diversos tipos de
padronagens presentes no papel de parede, nas almofadas,
tapetes e tecidos. Cinco mulheres nuas, que formam uma
espécie de circulo com o grande medalhdo ao fundo na
parede, se deliciam em uma espécie de banquete: as
quatro de tez branca na parte frontal sdo servidas por uma
mulata que traz uma grande cesta com frutas. A pincelada
€ bem solta, e a luz é dirigida para o centro da composigao
e para os quatro corpos alvos; prevalecem os ocres, 0s
vermelhos, e o negro ao lado dos pontos de luz formados
pelas mulheres.

Figura 3 - Virgilio Mauricio. L’heure du godter, 1914, éleo sobre tela, 236 x 334 cm.
Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo/ Brasil. Doagéo sra. Miguel Mauricio da
Rocha e filhos, 1975. Crédito fotografico: Isabella Matheus, 2011.
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Virgilio Mauricio como critico de arte e do cotidiano

Talvez a maior contribui¢cao de Virgilio Mauricio tenha
se dado em sua critica de arte, realizada em perioddicos
e, depois, parcialmente compilada em publicagdes' como
Algumas figuras (1918), Outras figuras (1925) e O trapézio
da vida (1929). Nos trés livros, ainda que contenham
diferencas até de enfoque em relagao a alguns assuntos,
0 autor mostra-se sensivel e aberto a analise de artistas,
desde os consagrados até os entdo iniciantes. Procura
sempre ressaltar qualidades e criticar aspectos do trabalho
e nao personalidades, tentando demonstrar que a principal
caracteristica dos textos deveria seramelhoriado panorama
artistico no pais. Tem como seu principal modelo de critico
nacional Gonzaga Duque Estrada (1863-1911), e afirma
que, apos o falecimento deste, nenhum outro escritor tinha
condicdes intelectuais e sensiveis de Ihe ocupar o posto.

Os trés livros, cada um com 27 artigos, trazem uma
série de passagens autobiograficas, como lembrancas
da Cidade Luz, os contatos com os grandes mestres que
dominavam os saldes de Belas Artes naquele periodo, as
visitas, as premiacgdes e os cartdes e bilhetes que recebera
de personalidades ilustres, que tanto o auxiliaram na
elaboracao de seus artigos. Sobre varios artistas escreve
mais de um artigo: Auguste Rodin (1840-1917), Henri
Martin (1860-1943), Frangois Flameng (1856-1923), Paul
Landowski (1875-1961), Edgard Maxence (1871-1954),
Aleijadinho (1738-1814), Paul Chabas (1869-1937) e

6 Uma grande parte da historia da arte brasileira ainda se encontra dispersa em jornais
e revistas, em diferentes periodos.
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Eugéne Carriére (1849-1906), entre outros. Também cita
diversas vezes Baptista da Costa (1865-1926), Antonio
Parreiras, Arthur Thimoteo da Costa (1882-1923) e Navarro
da Costa (1883-1931).

Para Virgilio Mauricio, o desenho mostra-se como o
principal ponto ao qual um artista deve se dedicar, pois a
partir dele toda a obra sera construida; considera, como
os grandes mestres académicos, a utilizagdo das cores
secundaria. Ainda que distante das vanguardas artisticas,
abre-se para manifestacées do Simbolismo, do Art Nouveau
e do Impressionismo. Cré que os artistas devem buscar a
inovagao, um estilo proprio, pois do contrario passam a ser
meros copistas, dos outros ou de simesmos, transformando-
se em académicos, na acepg¢ao negativa do termo. O nu,
talvez por ser o género que o destacou em Paris, é varias
vezes mencionado, assim como a paisagem,'” e afirma
que o Brasil n&o tivera, até aquele momento, um artista que
de fato se destacasse nessa categoria, ainda que escreva
sobre Castagneto (1851-1900), Baptista da Costa, Antonio
Parreiras e Pedro Bruno (1888-1949), entre outros. Na
escultura nacional, merecem comentarios Mestre Valentim
(1745-1813), Aleijadinho e Rodolpho Bernardelli (1852-
1931).

llumina os professores da Academia Imperial de
Belas Artes, como Pedro Américo (1843-1905) e Victor
Meirelles (1832-1903), artistas que foram vivamente
criticados a partir da Proclamagao da Republica. Enaltece

7 Segundo a familia do artista, Virgilio Mauricio executou uma série de paisagens,
estando a maioria delas desaparecidas. Depoimento de Regina Mauricio da Rocha a
autora em setembro de 2012.
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o trabalho e a atividade docente de Rosalvo Ribeiro, seu
mestre no Brasil, com quem sempre compartilhou a tese
de ser o desenho o organizador de todo o trabalho artistico.
Também destaca a producao de Telles Junior (1851-1914)
e Manuel Lopes Rodrigues (1860-1917), procurando
sempre apontar qualidades em artistas que trabalhavam
fora do eixo Rio-Sdo Paulo, singularidades, destacando
em todos os artigos a importancia da criatividade aliada ao
conhecimento técnico.

E dos primeiros a dar importancia as esculturas de
Aleijadinho, de quem conhece a obra durante viagem
as cidades histéricas de Minas Gerais, possivelmente
no comego da década de 1910, antes de ir para o Velho
Continente. Também prevé em Henrique Cavalleiro (1892-
1975) uma carreira promissora, como a de seu principal
mestre, Eliseu Visconti (1866-1944). Elenca seus alunos de
ambos os sexos e destaca o trabalho de muitas mulheres —
mesmo que as vezes as denomine como “amadoras”.

Como outros artistas do periodo, Virgilio Mauricio
procurou estabelecer uma série de contatos com o meio
artistico francés; aproximou-se dos que habitualmente
expunham nos saldes oficiais, ndo por desconhecimento
dos movimentos de vanguarda, mas por opgao, como se
pode observar na leitura dos trés volumes. Dos artistas
franceses — e também de alguns brasileiros — cria breves
biografias: explicita as trajetorias artisticas, as premiacoes
nos saldes e a ascensdo no sistema artistico das
Academias, notadamente a parisiense. Varios textos sao
escritos quando do falecimento dos pintores, como no caso
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de Emilio Cardoso Ayres (1890-1916), Rodin e Zeferino da
Costa (1840-1916).

Em relagcado a artistas de Sao Paulo, a maior énfase
recai sobre José Ferraz de Almeida Junior (1850-1899),
apontado como o unico pintor brasileiro de valor na
especialidade da pinturainteriorana e de costumes. Destaca
Sao Paulo como um estado promissor em relagao as artes
visuais, pois, com o crescimento e seu enriquecimento,
seria possivel uma nova configuragao artistica. Analisa
ainda outras personalidades como o prefeito José Pires
do Rio (1880-1950), os melhoramentos na cidade, as
atividades da Curia Metropolitana e o descaso em que se
encontra a Pinacoteca por volta de 1929.

O ambiente artistico do Rio de Janeiro e as Exposi¢oes
Gerais de Belas Artes sao vistos como cheios de intrigas
e nivel rebaixado de conhecimento, considerados por ele,
grosso modo, de péssima qualidade, com muitos talentos
desperdicados e exibicdo de inumeras pinturas de ma
qualidade, mesmo dos artistas estrangeiros que passam
pelo pais. Visita exposi¢cdes e as comenta. Reiteradamente
critica as fofocas e as maledicéncias do ambiente artistico
nacional. Nao raro desmistifica idolos e tem sempre
a capacidade de perceber a boa pintura — dispde de
mecanismos para prever o futuro de uma personalidade
com base em uma boa estreia.

Independentemente de sua produgao pictorica e de
serem aceitas ou ndo as suas posigdes criticas diante
da arte, o completo mutismo em relagao a todos os seus
trabalhos, sejam suas pinturas ou escritos, fez que Virgilio
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Mauricio passasse a n&o existir para a arte brasileira. E fato
que seus modelos, tanto artisticos como os de analise das
obras, estavam fortemente atrelados ao sistema artistico
oficial francés do periodo. Tal escolha nao foi apenas dele,
mas de muitos outros artistas brasileiros que, bem ou mal,
tém ao menos alguns dados sobre vida e obra minimamente
sistematizados. Seus mentores passaram largos periodos
em reservas técnicas em toda a Europa, tachados de
académicos e retrogrados, mas paulatinamente, a partir
dos anos 1970 — época em que a familia doa as obras
para os museus brasileiros —, voltaram a ser exibidos e
nao foram completamente apagados. Virgilio Mauricio,
talvez por mostrar claramente suas posi¢des, e por tentar,
na medida do possivel, exercer uma critica idénea, foi
praticamente esquecido, assim como suas publicagdes e
as poucas obras a que se tem acesso nos museus.

Na atualidade, longe do calor das discussdes, sera
possivel reavaliar essa produgdo, ainda que de maneira
parcial em razao das poucas informagdes localizadas. Cada
vez mais Sao necessarias pesquisas sobre esses artistas
que estao no limbo e nunca foram compreendidos, nem por
seus contemporaneos nem pelas geragdes posteriores.
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472



Notas sobre o acervo de pintura portuguesa da Escola
Nacional de Belas Artes/RJ

Arthur Valle (Departamento de Artes - Universidade
Federal Rural do Rio de Janeiro)

Resumo: Em 1890, uma ampla reforma efetivou-se
na Academia das Belas Artes do Rio de Janeiro: a
instituicao foi entdo renomeada como Escola Nacional
de Belas Artes e teve sua orientacdo pedagodgica
e seu quadro de professores significativamente
renovados. A partir da chamada “Reforma de 18907,
0s responsaveis pela Escola implementaram, entre
outras acdes, um esforco visando a ampliacdo e
renovacao das colecdes de obras de arte dainstituicao.
Nesse sentido, destaca-se o conjunto de aquisigdes
de pintura portuguesa de fins do século XIX e inicio
do XX: em médio prazo, a Escola passou a contar
com obras de artistas como Silva Porto, Columbano
Bordallo Pinheiro, Souza Pinto ou José Malhoa. No
presente artigo, eu gostaria de apresentar o processo
de constituicdo desse acervo de pintura portuguesa
da Escola, bem como levantar algumas hipéteses a
respeito das razdes por tras de tal processo.

Palavras-chave: Pintura portuguesa de fins do século
XIX e inicio do XX. Escola Nacional de Belas Artes-
Rio de Janeiro. Ensino artistico no Brasil.
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Abstract: In 1890, a wide-ranging reform was effected
in the Rio de Janeiro’s Academy of Fine Arts: the
institution was then renamed as National School of
Fine Arts, and its pedagogical orientation and faculty
have been renovated. From the so-called “1890
Reform”, those, who were responsible for the School,
implemented, among other actions, an effort aiming
at the expansion and renovation of the institution art
collections. In this sense, a set of acquisitions related
to Portuguese painting from the end of the 19th century
and early 20th century was particularly successful: in
a medium term, the ENBA was counting on important
works of artists such as Silva Porto, Columbano
Bordallo Pinheiro, Souza Pinto or José Malhoa. In this
article, | would like to present the constitution process
of the School’s Portuguese painting collection and to
raise some hypotheses about the reasons behind this
process.

Keywords: Portuguese paintings from the late 19th
century and early 20th century; National School of
Fine Arts - Rio de Janeiro; Artistic Education in Brazil.

Em boa parte da historiografia brasileira de arte,
a imediata conjuntura poés-colonial foi encarada como
sinbnimo de uma ruptura com a matriz cultural portuguesa.
Indicio disso é que a maioria das obras de sintese sobre a
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histéria da arte no Brasil' literalmente inicia um novo capitulo
com as consequéncias da instalagéo no Rio de Janeiro, em
1808, da Corte Portuguesa - muito especificamente, com
a chegada, em margo de 1816, da col6nia de artistas e
artifices alcunhada “Missédo Artistica Francesa”. Embora
necessite ser matizada, tal periodizacdo é, em certa
medida, justificada: de fato, é apds a chegada de franceses
como Joachim Lebreton, Jean-Baptiste Debret ou A.-H.-V.
Grandjean de Montigny, que amadurece, no Brasil, a
ideia da instalagdo de um ensino formal de artes, que se
concretizara com a inauguragao, em 1826, da Academia
das Belas Artes do Rio de Janeiro.

Além da promocédo de um sistema de ensino e de
modelos artisticos significativamente diversos dos que
predominavam até entdo no Brasil, os franceses também
deram o seu contributo a histéria dos museus no pais. Com
a intencdo de vendé-las ao governo portugués, Lebreton
trouxe consigo cerca de 50 obras de arte, entre originais e
copias, que, somadas a pegas da colecao do entédo regente
Dom Joéo VI, formaram o nucleo inicial das colecbes da
Academia.? Este nucleo foi enriquecido com importantes
incorporagdes ao longo do século XIX e inicio do século
XX, vindo a constituir, por longo tempo, a mais importante
pinacoteca do Brasil.

" Uma lista ndo-exaustiva incluiria: Os Componentes do Século XIX. In: BARDI, P. M.
Histéria da arte brasileira: pintura, escultura, arquitetura, outras artes. 2a. Edi¢cdo. Séo
Paulo: Melhoramentos, 1976, p. 136 sg.; Século XIX A Miss&o Artistica Francesa. In: Arte
no Brasil. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1979, v. 1, p. 442 sg; PEREIRA, Sonia Gomes. A arte
no Brasil no século XIX e inicio do XX. In: OLIVEIRA, Myrian A. R. de. Histéria da arte no
Brasil: textos de sintese. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2008. p. 59 sg.

2 SALA, Dalton. “As Origens Histdricas do Acervo do Museu Nacional de Belas Artes, Rio
de Janeiro”. In: Acervo Museu Nacional de Belas Artes - Collection Museum of Fine Arts.
Sé&o Paulo: Banco Santos, 2002, p.20.
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Avocagao publica e o potencial educativo das coleg¢des
da Academia, bem como as suas supostas limitagdes - no
que tangia a quantidade de obras e a autenticidade das
mesmas -, foram temas recorrentes nos escritos dos criticos
de arte do Rio de Janeiro, especialmente nas décadas finais
do Oitocentos. Esforgcos no sentido de sanar as insuficiéncias
entdo acusadas foram empreendidos ainda no periodo
imperial, como deixa entrever, por exemplo, um relatério que,
em marco de 1889, o entdo diretor da Academia, Ernesto
Gomes Moreira Maia, apresentou ao Ministério do Império:

ali se encontra indicado que a pinacoteca da instituicdo contava
com 550 obras, de diversas “escolas” europeias, convenientemente
instaladas.®

Mas foi sobretudo apds a proclamagao da Republica no
Brasil, emfins de 1889, que politicas de abertura a sociedade
e de ampliagao das colec¢des da instituigdo ganharam uma
carater mais sistematico. Com efeito, cerca de um ano apds
0 golpe militar que depds o ultimo imperador brasileiro,
Dom Pedro I, foi efetivada, pelo Decreto N. 983, de 8 de
novembro de 1890, uma ampla reforma na Academia do Rio
de Janeiro. A instituicdo foi entdo renomeada como Escola
Nacional de Belas Artes (ENBA), e foram renovados, de
maneira significativa, a sua orientagao pedagdgica e o seu
quadro de professores.* A partir da chamada “Reforma de

3 RELATORIO DOANO DE 1888 APRESENTADO A ASSEMBLEIA GERAL LEGISLATIVA
NA 4a SESSAO DA 20a LEGISLATURA EM MAIO DE 1889. Rio de Janeiro, Anexo C,
p.2. Transcricdo com grafia atualizada disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/
documentos/relatorios_ministeriais/rltr_mntr_1888anexo.htm> Acesso 1. mai. 2012.

4 Uma discussao aprofundada da “Reforma de 1890” pode ser encontrada em: DAZZI,
Camila. “Por em pratica e Reforma da antiga Academia” a concepgao e a implementagéo
da reforma que instituiu a Escola Nacional de Belas Artes em 1890. (Tese de Doutorado)
PPGAV/UFRJ, Rio de Janeiro, 2011.
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1890”, os responsaveis pela Escola, tendo a frente artistas-
administradores como Rodolpho Bernardelli e Rodolpho
Amoédo, implementaram, entre outras acbes, esforgos
visando abrir ao publico e renovar as colegdes de obras de
arte que a instituicao herdara. Ja em 1891, a publicagéo de
um Catalogo dos Quadros Expostos na Escola Nacional de
Bellas Artes® evidenciava que a pinacoteca da instituicdo
adquirira o carater de mostra publica, afastando-se
decisavamente do dominio privado do ensino, no qual se
mantivera durante boa parte do Império.
Comrelagaoaampliacdodascole¢cdesdaENBA, alguns
dos mais bem sucedidos resultados teriam sido alcangados
por aquilo que a pesquisadora Zuzana Paternostro definiu
como “uma politica visando ao preenchimento das lacunas
referentes a colegado de pintura portuguesa, no que tange
aos mestres em plena atividade naquele tempo”.* Em médio
prazo, a Escola passou a contar com obras de pintores
que eram - e, em grande medida, ainda sédo - dos mais
destacados no panorama da arte portuguesa de fins do
Oitocentos e inicio do Novecentos, como Antonio Carvalho
da Silva Porto, Columbano Bordallo Pinheiro, José Julio de
Souza Pinto, José Vital Branco Malhoa, entre outros.
Juntamente com grande parte das demais colegdes
da ENBA, as pinturas portuguesas aqui referidas foram
transferidas, em 1937, para o entdo fundado Museu
Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro (MNBA). No

5 Catalogo dos Quadros Expostos na Escola Nacional de Bellas Artes. Rio de Janeiro:
Imprensa Nacional, 1891.

8 PATERNOSTRO, Zuzana. “A pintura portuguesa no Museu Nacional de Belas Artes:
O Inicio da Colegao”. In: O Grupo do Ledo e o Naturalismo portugués. (Catalogo de
exposi¢ao) Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado, 1996, p.24.
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contexto dessa ultima instituicdo, o acervo foi analisado por
pesquisadoras como Ecyla Castanheira Brandao’ e a citada
Paternostro,® e informacgdes adicionais podem ser obtidas
em obras monograficas sobre os artistas portugueses que
compunham a Pinacoteca da Escola. Com base nessa
bibliografia, em registros atuais do MNBA e, sobretudo,
em documentos de época, é possivel precisar, na maioria
dos casos, quando e sob que circunstancias as pinturas
portuguesas foram incorporadas as cole¢des da ENBA.

A primeira aquisicdo de uma pintura portuguesa
“‘moderna™ teria se dado em 1894, quando da realizacgéo,
nesse mesmo ano, da primeira Exposicdo Geral organizada
pela ENBA. Tratava-se de Le rendez-vous, de Souza Pinto,
artista que, no certame, recebeu a 22 medalha de ouro.
O portugués fora convidado a participar da exposicao,
como revela uma carta da legagao brasileira em Paris,
de 2 de agosto de 1894, ao entdo vice-diretor da ENBA,
Rodolpho Amoédo.' Sabemos, ainda, que Le rendez-vous
figurou no Salon da Société des artistes francgais de 1894,
tendo merecido, inclusive, uma reprodugao em catalogo
ilustrado do Salon. Considerando o convite ao artista e o
relativo prestigio da obra em Paris, € presumivel que, antes
mesmo de chegar ao Rio, ja houvesse um interesse em
sua aquisi¢ao para compor a Pinacoteca da ENBA. Uma

7 Pintura Portuguesa: Acervo do MNBA. 2. Ed. rev. e aum. Apres. Alcidio Mafra de Souza.
Texto de Ecyla Castanheira Branddo. Rio de Janeiro, 1990; Paternostro, op. cit, p. 23-25.
8 PATERNOSTRO, op. cit., p. 23-25.

9 Na literatura artistica da 12 Republica brasileira, o termo “moderno” se define, sobretudo,
em oposicdo a “antigo”, e designa os aristas ainda em atividade ou recentemente
falecidos. Cf., por exemplo, o uso do termo no Catalogo da Exposi¢cao Geral de Bellas-
Artes. Rio de Janeiro: Typographia de J. Villeneuve & C., 1890.

© Acervo Arquivistico do Museu Dom Jodo VI EBA/UFRJ. Notagdo 6129 -
Correspondéncias Recebidas 1894, p. 93.
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indicacdo expressa para tanto, feita por uma comissao de
professores da Escola, consta em relatério do Ministro de
Estado da Justica e Negocios Interiores, datado de abril de
1895."

Alguns anos depois, em 1902, uminforme de Rodolpho
Bernardelli, entdo diretor da ENBA, reproduzido em relatorio
do Ministro da Justica e Negdcios Interiores, apresentava
uma lista de 11 quadros, comprados junto ao “Sr. Guilherme
da Rosa, representante de artistas portugueses”.'> Eram
estes: A Luva Branca, A Locandeira, Madona e Soldado,
de Columbano Bordallo, Azinhaga em Benfica, de José
Velloso Salgado; Um Homem do Mar, de Ernesto Augusto
Ferreira Condeixa; Os Amores do Moleiro, de Carlos Reis;
A Saida do Rebanho, de Manoel Henrique Pinto; A Sesta,
A Corar a Roupa e Gozando os Rendimentos, de José
Malhoa. Todas essas pinturas figuraram na Exposi¢cdo de
Arte Portuguesa, organizada por Rosa nas dependéncias
do Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro, em julho
de 1902, mostra que contava também com pecas de arte
aplicada e projetos arquitetdnicos, e que teve uma grande
repercussao no meio artistico do Rio.

Uma importante obra de Malhoa, a segunda verséo de
Cocegas, de 1904, foi comprada apoés uma grande mostra
individual que o artista realizou no Gabinete Portugués de

" Relatorio apresentado ao Presidente da Republica dos Estados Unidos do Brasil pelo
Dr. Antonio Gongalves Ferreira Ministro de Estado da Justica e Negécios Interiores em
abril de 1895. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1895, Anexo P, p. 13 (A grafia desta e
de todas as outras citagdes de época foi atualizada).

2 Relatorio apresentado ao Presidente da Republica dos Estados Unidos do Brasil
pelo Dr. J. J. Seabra Ministro de Estado da Justica e Negdcios Interiores em abril de
1903... Op. cit, p.225. Essa lista apresenta, a partir da sua quinta linha, um erro na
correspondéncia entre os titulos das obras e os nomes de seus respectivos autores.
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Leitura do Rio de Janeiro. Resenhas sobre a Exposi¢ao
Geral de 1906, que abriu suas portas dois meses apos o
encerramento da importante individual de Malhoa, indicam
que Cocegas teria sido, ja entao, adquirida pelo Governo
brasileiro.’”® Todavia, Nuno Saldanha, em pesquisa
recentemente publicada, apresentou evidéncias de que a
compra teria, na verdade, se arrastado por longos meses,
se concluindo em inicios de 1907."

Em 1909, segundo Paternostro, a ENBAteria adquirido
uma primeira obra de Silva Porto, Na Cisterna, “exposta
em 1891 na 12 Exposicao do Grémio Artistico de Lisboa,
com o titulo O Pogo velho (Odivelas)”."® Essa afirmacéao
€ em parte corroborada por um documento datilografado,
pertencente ao Museu Dom Joao VI/EBA/UFRJ, que
apresenta “uma selegao dos quadros e mais objetos de
arte, adquiridos pela verba de ‘Aquisicéo de obras de arte”,
e que assinala a compra, em 1909, pelo valor de 1:500$000,
de um quadro a 6leo (ndo nomeado) de Silva Porto." Esse
mesmo documento, além de confirmar a aquisi¢ao de Le
rendez-vous, em 1894, pelo valor de 3:000$000, acusa as
compras de um segundo quadro a 6leo (hdo nomeado) de
Souza Pinto, em 1912, pelo valor de 2:000$000, bem como
de uma obra de Joao Vaz, intitulada Entardecer, em 1913,
pelo valor de 1:100$000."

8 Cf., por exemplo: “NOTAS DE ARTE”. Jornal do Commercio. Rio de Janeiro, 1 set. 1906,
p. 3; “A EXPOSICAQ”. Correio da Manh&. Rio de Janeiro, 2 set. 1906, p.5; AMADOR,
Bueno. “BELAS-ARTES. O SALAO DE 1906". Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 11 set.
1906, p.3

4 SALDANHA, Nuno. José Malhoa. Tradi¢cdo e Modernidade. Scribe, 2010, p.327.

5O Grupo do Leao e o Naturalismo portugués, op. cit, p. 38.

8 Acervo Arquivistico do Museu Dom Joao VI EBA/UFRJ. Notagéo 5107, p. 2.

7 |dem, p. 3.
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A aquisicao da maioria das obras até aqui elencadas
€ confirmada no Catalogo Geral das Galerias de Pintura e
de Esculptura da ENBA, editado em 1923, no qual séo
enumeradas nada menos do que 16 pinturas portuguesas.
Além de 13 ja referidas, sdo citadas 3 novas obras
portuguesas: Assembléia, flores (aquarela, n. 253), de
Helena Roque Gameiro; Praia de Adraga (aquarela, n.
254), de Alfredo Roque Gameiro; e Sob a verdura (n. 507),
de Souza Pinto - obra ndo datada, talvez o quadro a dleo
referido no documento do Museu Dom Jodo VI/EBA/UFRJ,
citado no paragrafo anterior.

Até o momento, me detive sobretudo nas aquisi¢des
de obras de arte portuguesas feitas durante a administracao
de Rodolpo Bernardelli, entre 1890 a 1915, e que possuem
algum indicio de comprovagdao documental. Existem,
todavia, outras obras, cujas proveniéncias s&o ainda
obscuras, como dois esbogos para painéis de azulejo (Um
acordo e O rompimento), de autoria de Rafael Bordallo
Pinheiro, que segundo Paternostro, “foram doados a
Pinacoteca da Escola pelo colecionador Cunha Porto em
1902”."° Além disso, embora escasseiem os documentos
a esse respeito, o interesse pela produgao dos artistas
portugueses “modernos” parece ter continuado na
administracao do sucessor de Bernardelli, Jodo Baptista
da Costa, que foi diretor da Escola entre 1915 e 1926. Uma
foto datada de 1920, que mostra parte da Pinacoteca da

8 ESCOLA NACIONAL DE BELLAS ARTES - CATALOGO GERAL DAS GALERIAS DE
PINTURA E DE ESCULPTURA. Rio de janeiro: Empr. Ind. Editora “O Norte”, 1923

' PATERNOSTRO, op. cit., p. 24. O colecionador referido &, provavelmente, Joaquim
Augusto da Cunha Porto, comerciante e escritor nascido na cidade do Porto, em 1827, e
falecido no Rio de Janeiro, em 1884.
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instituicdo e na qual Baptista da Costa aparece em frente
as Cécegas de Malhoa,? parece reveladora da importancia
emblematica que o acervo portugués entdo possuia, no
contexto mais amplo das cole¢des da Escola.

Acréscimos a esse acervo também continuariam a
ser feitos. E bastante provavel, por exemplo, que as acima
referidas aquarelas de Alfredo e Helena Roque Gameiro
tenham sido incorporadas as colegdes da ENBA em 1920,
por ocasiao de uma exposicdo que ambos fizeram no
Gabinete Portugués de Leitura do Rio de Janeiro.?! Sabe-
se, além disso, que, em 1926, a Escola recebeu, como
doacéo, parte da colecao de arte de Luis Fernandes,? na
qual a presenca de obras de artistas portugueses de fins
do século XIX e inicio do XX era das mais representativas.
Além de novos quadros de Columbano e Malhoa e de uma
série de pequenas “manchas” de Silva Porto, a doacao
Luis Fernandes conteria, um retrato de Adolfo Cesar de
Medeiros Greno.®

Por seu carater fragmentario, os dados acima
elencados demandam o aprofundamento das pesquisas.
Nao obstante, creio ser possivel afirmar que, embora o
processo de constituigdo do acervo de pintura portuguesa

20 MATTOS, Adalberto. “Uma Visita a Escola de Bellas Artes”. lllustracdo Brazileira. Rio
de Janeiro, nov. 1920, n/p.

21 Cf. por exemplo, “VIDAARTISTICA. Inaugura-se amanha a Exposi¢cdo Roque Gameiro
no Gabinete Portugués de Leitura”. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 22 ago. 1920,
p. 3; MATTOS, Adalberto. “Mostra de Arte”. lllustracdo Brasileira. Rio de Janeiro, n. 2.
out. 1920, n/p.

2 Luis Fernandes nasceu na Bahia, Brasil, em 1859, e faleceu em Paris, em 1922.
Foi colecionador de objetos de arte, principalmente de porcelanas raras, e presidente
do Grupo dos Amigos do Museu de Arte Antiga de Lisboa. Cf. Verbete FERNANDES
(Luis). Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira. Lisboa, Rio de Janeiro: Editorial
Enciclopédia, Limitada, volume XI, p.108.

2 Dados disponiveis no Sistema de Informag&o do Acervo do Museu Nacional de Belas
Artes - SIMBA.
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da ENBA tenha sido marcado por contingencias e pela
confluéncia de mecanismos de aquisi¢ao heterogéneos, ele
€ revelador da manutencao de um interesse genuino pela
arte portuguesa “moderna”, por parte dos responsaveis
pela Escola, nas décadas iniciais da Republica brasileira.
Gostaria de encerrar apresentando trés razbes que
parecem estar por tras desse interesse.

Uma primeira razéo relacionar-se-ia com o fato de
que, ja na passagem para a década de 1880, portugueses
e agentes brasileiros fundamentais na implementacao da
‘Reforma de 1890” estabeleceram, na Europa, lagos de
sociabilidade estreitos.?* Isso teria possibilitado que jovens
artistas brasileiros, em seus estagios finais de formagao no
Velho Mundo, tomassem conhecimento direto da produgao
lusitana coeva. Uma segunda razéo diz respeito a intensa
circulagao de artistas portugueses pelo Rio de Janeiro, a
partir dos anos finais do Império. Esse fenbmeno, motivado
especialmente pelo crescimento do mecenato local,? teria

24 A esse respeito, Luciano Migliaccio lembra, por exemplo, que o “didlogo luso-brasileiro
tomaria nova forca em Paris, onde, na década de 1870-1880, José Julio de Sousa Pinto,
Marques de Oliveira, Henrique Pousdo frequentavam o atelié de Cabanel e de Yvon
nos mesmos anos que os brasileiros José Ferraz de Aimeida Junior e Rodolfo Amoedo.
Uma verdadeira colénia artistica luso-brasileira iria se reunir em Paris na residéncia do
paulista Eduardo Prado, amigo de Eca de Queiroz e de Ramalho Ortigéo.” (MIGLIACCIO,
Luciano. “Malhoa e o Brasil”. In: José Malhoa. ARTing Editores, 2008, n/p). Além disso,
a partir de 1882, em Roma, Henrique Pouséo teria estreitado lagos de amizade com
dois outros brasileiros fundamentais para a “Reforma de 1890”, os irmédos Rodolpho e
Henrique Bernardelli. (SILVEIRA, Carlos. “Liberto da Academia e perseguindo a luz: o
percurso fulgurante de Henrique Pousao”. 19&20, Rio de Janeiro, v. VI, n. 1, jan./mar.
2011. Disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/artistas/pousao_cs.htm>. Acesso em:
1 mar. 2012).

% Esse crescimento do mecenato coincide com um aumento no fluxo migratorio
portugués para o Brasil: no apice desse fluxo, entre 1901 e 1930, uma média superior a
25 mil imigrantes portugueses aportava no Brasil por ano, como deixam entrever dados
fornecidos pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (PRESENCA portuguesa: de
colonizadores a imigrantes. Disponivel em: <http://www.ibge.gov.br/brasil500/portugueses.
html> Acesso em: 1 mar. 2012.). Esses imigrantes aqui chegavam por razdes diversas, e,
até a Primeira Guerra Mundial, o destino final da maioria era justamente o Rio de Janeiro.
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tornado acessivel, na cidade, um montante significativo de
pinturas portuguesas de qualidade.

Uma terceira razdo diria respeito a relativa
consonancia entre a estética das obras portuguesas
adquiridas e as orientagbes pedagdgicas implantadas na
ENBA pos-“Reforma de 1890”. A aquisicdo de pinturas
portuguesas visaria, nesse sentido, a promogao de
modelos que, ao menos nos anos posteriores a reforma,
eram julgados pertinentes para o desenvolvimento da arte
brasileira. Uma analise, ainda que n&o exaustiva, das pegas
portuguesas adquiridas permite verificar que o principal
desses modelos foi a tendéncia que, na historiografia
lusitana de arte, se convencionou chamar “Naturalismo”,
que teria se afirmado durante o quartel final do século
XIX.?¢ Parece-me significativo que a absoluta maioria dos
artistas portugueses cujas obras foram adquiridas pela
ENBA tenham participado, nos anos 1880, das Exposi¢des
de Quadros Modernos - renomeadas, a partir de 1885,
Exposicoes de Arte Moderna -, promovidas pelo Grupo do
Leéo.

Existiriam alguns pontos de convergéncia entre a
estética e intengbes reconheciveis na fortuna critica dos
chamados “naturalistas” portugueses e as orientagoes
pedagodgicas que passaram a vigorar na ENBA apés a
“‘Reformade 1890”. Emboranao possa, dentrodos presentes

% FRANGA, José-Augusto. A Arte em Portugal no século XIX. 32 edigdo. Vol. 2. Lisboa:
Bertrand Editora, 1990; SILVA, Raquel Henriques da. Silva Porto e a pintura naturalista.
LAPA, Pedro; SILVEIRA, Maria de Aires (Org.) Arte Portuguesa do Século XIX: 1850-
1910. Vol. 1. Lisboa: Museu Nacional de Arte Contemporanea-Museu do Chiado/
Leya, 2010, p. LI-LXIIl; PORFIRIO, José Luis; Barreiros, Maria Helena. Da Express&o
Romantica a Estética Naturalista. In: RODRIGUES, Dalila (coord.). Arte Portuguesa. Da
Pré-Historia ao século XX. FUBU Editores, SA, 2009, v. 15, p.49-79.
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limites, aprofundar a discussao desses pontos, gostaria de,
ao menos, indicar dois deles, que se deixam entrever, por
exemplo, relatério de Rodolpho Bernardelli ao Ministro da
Instrugcdo Publica, Correios e Telégrafos, em maio de 1891:

(1) a exigéncia de um compromisso moral com uma expressao da
“Verdade” da Natureza, vista e sentida através de temperamento individual
do artista; (2) a exigéncia complementar de uma negagao de quaisquer
preconceitos estéticos de “beleza” ou convengdes “académicas”, tanto
na escolha de temas, quanto de tratamento pictérico.?”

Em boa medida, as obras dos “naturalistas”
portugueses parecem afinadas com essa orientagao
estética, propugnada pelo entdo diretor da ENBA.
Especialmente por sua suposta capacidade de capturar
o “caracteristico” dos aspectos naturais e dos costumes
humanos, tal orientagao parecia apta a atender demandas
reiteradamente colocadas no meio artistico carioca, as
voltas com a questao da constituicdo de identidades visuais
regionais e nacionais, cuja solu¢gao usualmente resvalava
no registro de paisagens locais e de modos de vida rurais.

A guisa de conclus3o: os tépicos que apresentei parecem
sustentar a hipotese de que, na constituicdo do acervo de pintura
portuguesa da ENBA, interveio, para além das contingéncias,
um designio deliberado. Embora a comprovacgao de tal hipotese
demande o ulterior aprofundamento das pesquisas, desde ja
parece possivel afirmar que a constituicdo desse acervo é um

27 ANEXO H. In: RELATORIO DO DIRETOR DA ESCOLA NACIONAL DE BELAS ARTES.
In: RELATORIO APRESENTADO AO PRESIDENTE DA REPUBLICA DOS ESTADOS
UNIDOS DO BRASIL PELO DR. JOAO BARBALHO UCHOA CAVALCANTI MINISTRO
DE ESTADO DOS NEGOCIOS DA INSTRUCAO PUBLICA, CORREIO E TELEGRAFOS
EM MAIO DE 1891. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional. Disponivel em: <http://www.
dezenovevinte.net/documentos/rm%201891.htm> Acesso em: 1 mar. 2012.
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objeto privilegiado para a compreensao nao soé dos intercambios
culturais estabelecidos entre Brasil e Portugal, a partir do periodo
republicano, como também, de modo mais amplo, para uma
tomada de consciéncia das maneiras pelas quais os modelos
estéticos europeus foram, na época, recalibrados pelos valores
do campo artistico do Rio de Janeiro.
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Resumo: Em 1890 tem inicio a reforma da antiga
Academia das Belas Artes, através da aprovacgao os
Estatutos da Escola Nacional das Belas Artes, e da
nomeacgéo de Rodolpho Bernardelli o primeiro diretor
da instituicao. Os anos que se seguiram foram os de
concretizacdo das melhorias que vinham desde ha
muito tempo sendo exigidas da Academia, dentre
elas uma maior modernizagao da producao artistica
ligada a instituicdo. Acreditamos que um dos modos
encontrados por Rodolpho Bernardelli para afirmar
a modernidade da Escola foi através da presenca
de obras de professores e alunos da instituigdo na
Exposicao de Chicago de 1893. A selecéo das obras
enviadas para Chicago dependeu, em grande medida,
das escolhas pessoais de Rodolpho Bernardelli,
em possivel acordo com os professores da Escola:
Rodolpho Amoédo, Henrique Bernardelli, Modesto
Brocos, Pedro Weingartner e Belmiro de Almeida.

Palavras-chave: Exposi¢ao Universal de Chicago de
1893, Escola Nacional de Belas Artes, Arte brasileira
do século XIX, Modernidade.
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Abstract: In 1890 begins the reform of the old
Academy of Fine Arts, through the approval of the
Statutes of the National School of Fine Arts, and
the appointment of Rodolpho Bernardelli as the first
director of the institution. The years that followed
were the implementation of the improvements that
had been required of the old Academy, among them
a major modernization of the artistic production of the
institution. We believe that one of the modes found
by Rodolpho Bernardelli to affirm the modernity of the
School was through the presence of works by teachers
and students of the institution in the Chicago Exposition
of 1893. The selection of works sent to Chicago
depended to a large extent on the personal choices of
Rodolpho Bernardelli, in possible agreement with the
teachers of the School: Rodolpho Amoédo, Henrique
Bernardelli, Modesto Brocos, Pedro Weingartner and
Belmiro de Almeida.

Keywords: World's Chicago Exposition of 1893,
National School of Fine Arts, Brazilian Art of 19th
Century, Modernity.

No decorrer da década de 1880, a Academia Imperial
de Belas Artes foi alvo de avaliagdes desfavoraveis por
parte de criticos de arte e de alguns de seus professores,
alunos e diretores. Depois de muitos debates ao longo de
1890, sobre 0o modo como a Reforma deveria ser conduzida,
o entdo ministro da Instrugédo Publica, Benjamin Constant,
aprovou os Estatutos da Escola Nacional das Belas Artes,

488



A Produgéo dos Professores e Alunos da Escola Nacional de Belas Artes na Exposig¢éo de Chicago de 1893 - Camila Dazzi

em 8 de novembro daquele ano." Ainda em novembro de
1890, Rodolpho Bernardelli foi nomeado o primeiro diretor
da Escola.? Os anos que se seguiram a sua nomeacao
foram os de implementagédo dos Estatutos de 1890° e de
concretizacdo das melhorias que vinham desde ha muito
tempo sendo exigidas.

Uma dessas melhorias dizia respeito a criagao
de uma instituicdo de ensino artistico no Brasil que se
mostrasse em pé de igualdade com suas congéneres
europeias e americanas. Acreditamos que um dos modos
encontrados por Rodolpho Bernardelli para afirmar a
modernidade da Escola foi através da presenca macica de
obras de professores e alunos da instituicdo na Exposicao
de Chicago de 1893. (Fig. 1)

A Exposi¢cao de Chicago havia sido pensada para
celebrar o quatrocentésimo aniversario da descoberta da
América por Cristovdao Colombo. Téao logo o Congresso
Nacional americano decretou o empreendimento, por
ato de 25 de abril de 1890, foram feitos convites a varias
nacgdes para que tomassem parte nas solenidades festivas
que teriam inicio ainda em 1892. Naqueles anos finais do
século XIX, o Brasil tinha 6timas relagdes com os Estados

" O presente texto é parte do subcapitulo ‘A Escola de Belas Artes e as Exposicoes’ da
tese: DAZZI, Camila. “Por em pratica e Reforma da antiga Academia”: a concepgéo e
a implementagéo da reforma que instituiu a Escola Nacional de Belas Artes em 1890. Rio
de Janeiro, 2011. Tese (Doutorado em Histéria da Arte. Orientada pela Profa. Dra. Sonia
Gomes Pereira) - PPGAV/UFRJ.

2 O escultor foi nomeado por decreto de 14 de novembro de 1890. Informagao fornecida
pelo préprio Rodolpho Bernardelli no seu relatério de 1891. . BERNARDELLI, Rodolpho.
Anexo H. Relatorio Apresentado ao Presidente da Republica dos Estados Unidos
do Brasil pelo Dr. Joao Barbalho Uchéa Cavalcanti, Ministro da Instrugao Publica,
Correios e Telégrafos, em maio de 1891, p. 13. Disponivel em: <http://www.crl.edu/
brazil>.

3 Estatutos referentes ao decreto n. 938, de 8 de novembro de 1890. Instituicdo da Escola
Nacional de Belas Artes e do Conselho Superior de Belas Artes.
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Figura 1 — Pavilhdo do Brasil na World’s Columbian Exposition, Chicago, 1893.Fonte:
LAIRD; LEE. The Vanishing City: a photographic encyclopedia of the World’s Columbian
exposition. Chicago: Laird & Lee, Publishers, 1893, p.167.

Unidos, e a comissao brasileira esteve presente em todas
as diferentes celebragdes e solenidades que antecederam
a inauguracao da mostra universal.*

A importancia da participagao brasileira na Exposicao
Colombiana foi muito bem justificada no relatério ministerial
de 1893, apresentado pelo entdo ministro de Estado dos
Negdcios da Industria, Viagédo e Obras Publicas, dr. Bibiano
Sérgio Manoel da Foutoura Castellat:

4 Informagdes disponiveis no site do Projeto “The World’s Columbian Exposition of 1893”,
criado e desenvolvido pela lllinois State Library. Disponivel em: <http://columbus.glL.iit.
edu>.
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O Governo dos Estados Unidos do Brazil [...] de bom grado
aceitou o convite do Governo dos Estados Unidos da América do
Norte, concorrendo com todas as forgas de sua nascente vitalidade
aquelle certamen do progresso e da civilizagdo, fazendo-se ahi
representar, com as principaes industrias e productos do seu solo, e em
boa hora, exhibindo com geraes publicas demonstra¢des de aprego, 0s
seus recursos naturaes, o grao de sua cultura em todos os ramos de
conhecimento humanos, e 0s progressos realisados pelos brazileiros,
em tdo curtos annos de sua nacionalidade [grifos nossos].® [...] mas
tambem para demonstrar [...] o progresso do Brazil em todos os ramos
da actividade humana; o que, sem duvida nenhuma, nos permite
nutrir a mais justa e esperangosa confianga nos futuros destinos da
patria [grifos nossos].6

A Exposi¢cao Universal Colombiana de Chicago era
sinbnimo de progresso e de civilizaggdo em um momento
em que o Brasil, com todas as suas forgas, se pretendia
modernizar e civilizar. Modernidade que incluia os avangos
brasileiros nas artes. Nesse sentido, grande parte das obras
que figuraram em Chicago integrava as galerias da Escola
Nacional de Belas Artes ou pertencia aos seus alunos e
professores, principais expositores brasileiros no certame
internacional.

O governo brasileiro, através de um aviso do Ministério
da Agricultura, entrou em contato, em outubro de 1892,
com Rodolpho Bernardelli e pediu que ele, juntamente
com outros membros da Escola, desse inicio a escolha das
obras que deveriam figurar na Exposigcédo de Chicago.’

No aviso foi solicitada colaboragao para que o Brasil
se fizesse representar na Exposigdo Colombiana, no

5 CASTELLAT, Bibiano Sérgio Manoel da Foutoura. Relatério do Ministro de Estado
dos Negocios da Industria, Viagcdo e Obras Publicas ao Vice-Presidente da
Republica dos Estados Unidos do Brasil, em 1893. p. 31. Disponivel em: <http://www.
crl.edu/brazil>.

5 Ibidem, p. 33.

7 Arquivo do Museu Dom Jodo VI/EBA/UFRJ. Livro de correspondéncias referente a 6
out. 1892. p. 41A e B.
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que dizia respeito ao seu desenvolvimento “intelectual,
especialmente as producgdes scientificas, litterareas
e artisticas”, “desde os tempos coloniais” até aquele
momento. Especificamente sobre a Escola Nacional de
Belas Artes, assim se manifestava o aviso:

Escolha das principaes telas de Pedro Américo, Meirelles,
Aurélio, Amoedo, Parreiras, Agostinho da Motta, e das nossas principaes
obras de escultura desde o tempo de Luiz de Vasconcellos [Vice-rei] até
as bellas producgdes de Bernardelli [grifos nossos].®

Verificamos que o pedido do Ministério da Agricultura,
principal responsavel pela presenca do Brasil em Chicago,
foi apenas parcialmente obedecido, uma vez que a selecao
das obras enviadas para os Estados Unidos dependeu
muito mais de escolhas pessoais de Rodolpho Bernardelli
- em possivel acordo com os professores da Escola a ele
mais chegados, Rodolpho Amoédo (professor de pintura),
Henrique Bernardelli (professor de pintura), Modesto
Brocos (professor de modelo vivo), Pedro Weingartner
(professor de desenho figurado), Belmiro de Almeida
(professor de desenho figurado) -, do que das escolhas
do governo.

Nao poderia ser de outro modo, pois o Ministério
da Agricultura havia solicitado a presenca “das melhores
obras” de alguns artistas que, mesmo merecendo algum
respeito, estavam longe, na concepgao de Bernardelli e
dos demais professores da instituicao, de representar os
avangos da arte nacional.

8 Arquivo do Museu Dom Jodo VI/EBA/UFRJ. Livro de correspondéncias referente a 6
out. 1892. p. 41Ae B.
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Devemos recordar que, sobretudo Pedro Américo e
Victor Meirelles tinham sido exonerados de seus cargos
como professores quando da transformacao da Academia
em Escola. Foram artistas bastante criticados em 1890,
ano no qual se formulava a Reforma da Academia, e
encarnavam o “academismo” que os idealizadores da
Reforma'® acreditavam combater.

Majoritariamente, as obras levadas para Chicago ou
faziam parte do acervo da Escola Nacional de Belas Artes,
ou pertenciam aos proprios artistas. Algumas poucas
pertenciam ao Estado. Essa dinamica pode ser verificada
no Catalogue of the Brazilian Section at the World’s
Columbian Exposition, do qual reproduzimos a listagem
das obras pertencentes ao Departamento K - Bellas Artes.™

Averiguamos que Rodolpho Bernardelli, como
responsavel pelo Departamento de Belas Artes da Secao
Brasileira, fez uma escolha bastante pessoal das obras
expostas, privilegiando a si mesmo e aos professores e
alunos da Escola, ainda que seja possivel identificarmos
alguma interferéncia por parte do governo. Entre as poucas
esculturas expostas em Chicago, ao todo seis, cinco
eram de Rodolpho Bernardelli. Compreendemos, desse

9 O termo academismo, e ndo academicismo, é utilizado em alguns escritos de finais
do século XIX, como no Relatério Ministerial de Rodolpho Bernardelli sobre Reforma
da Academia, redigido em 1891: BERNARDELLI, Rodolpho. Anexo H. Relatério
Apresentado ao Presidente da Republica dos Estados Unidos do Brasil pelo
Dr. Jodao Barbalho Uchba Cavalcanti, Ministro da Instrugdao Publica, Correios e
Telégrafos, em maio de 1891, p.14-18.

0 Poderiamos mencionar os nomes de todos os artistas que se posicionaram a favor da
Reforma da Academia, mas dois nomes se destacam: Rodolpho Bernardelli e Rodolpho
Amoédo.

" Commission at the World’s Columbian Exposition. Catalogue of the Brazilian section
at the World's Columbian Exposition. Chicago: E. J. Campbell Printer, 1893. p. 86.
Disponivel em: <http://www.archive.org/details/cataloguebrazil00expogoog>.
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modo, que o pedido do Ministério da Agricultura, para que
estivessem presentes na exposi¢ao universal esculturas
“‘desde o tempo de Luiz de Vasconcellos [Vice-Rei] até as
bellas producgdes de Bernardelli”’, sé foi seguida a risca na
sua ultima parte.

Também pintores da geragédo anterior foram muito
pouco privilegiados, como mencionado anteriormente.
Somente Pedro Américo, Victor Meirelles e Agostinho José
da Motta - aqueles incluidos na solicitagdo do Ministério
da Agricultura - figuraram na exposi¢do, com um numero
irrisorio de telas.

Segundo o Catalogue of the Brazilian section at
the World’s Columbian Exposition, de Pedro Américo foi
exposta a Proclamagdo da Independéncia do Brasil, de
Victor Meirelles foi exposta a Primeira Missa no Brasil e
de Agostinho da Motta foram expostas as telas Frutas do
Brasil e Cabeca de homem velho. As trés ultimas obras
pertencentes, segundo consta no catalogo, a Galeria
Nacional das Bellas Artes, Rio de Janeiro.

Contrariando as expectativas de uma mostra
internacional, na qual o Brasil deveria ser representado por
seus mais notorios artistas, varios alunos da Escola, - ou
seja, artistas ainda em formacéo -, tiveram obras expostas,
entre eles, Eliseu Visconti, Fiuza Guimaraes, Joao Baptista
da Costa e Rafael Frederico. Participaram, em sua quase
totalidade, com pinturas de paisagem.

Das obras de alunos, nenhuma fazia parte do acervo
da Escola, pertencendo, muito provavelmente, aos seus
autores. Tal dedugao é possivel com base no Catalogue
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of the Brazilian section, o qual apontava a que colecao
particular ou publica as obras pertenciam, caso fizessem
parte de alguma. Nenhuma colegao foi indicada em relagao
as obras dos alunos.

Todos os professores da Escola vinculados ao
curso especial de pintura tiveram obras suas na mostra
universal: Henrique Bernardelli, Amoédo, Belmiro, Brocos
e Weingartner; muitas delas pertenciam a pinacoteca da
Escola e varias outras eram de suas cole¢des particulares.
Até mesmo um Estudo de cabeca, de Belmiro de Almeida,
pertencente a colegao particular de Rodolpho Bernardelli
integrou a exposigao.?

No que se refere a tematica das obras, ainda que
majoritariamente as pinturas tivessem relagao direta com
a natureza, com os tipos brasileiros ou com a histéria do
Brasil, muitas outras fugiam desse contexto. Tal dado indica
que a escolha das obras, em parte, teve como proposito
divulgar a natureza e os grandes momentos da histoéria
nacional, o que se pretendia alcangar com telas como
Primeira Missa no Brasil de Victor Meirelles; Proclamacgéo
da Independéncia do Brasil de Pedro Ameérico; Retrato do
General Deodoro da Fonseca de Henrique Bernardelli.

2 Catalogue of the Brazilian section, op. cit.

B E possivel que se trate de uma versdo da tela conhecida atualmente pelo
nome Proclamagédo da Republica. Pelos dados localizados sobre a Exposigao de 1893,
havia uma tela intitulada Retrato do General Deodoro da Fonseca no pavilhao brasileiro.
No entanto, descobrimos uma imagem do interior do Palacio das Artes na qual é possivel
identificarmos uma tela muito similar & Proclamacéo da Republica. E possivel a existéncia
de duas versodes da tela Proclamagao da Republica, uma exposta no pavilhdo brasileiro
e outra no Palacio das Artes. Outra explicagéo é a de que, simplesmente, o ‘Retrado do
General Deodoro da Fonseca’ ndo € a tela Proclamagao da Republica. Ou seja, haveria
duas telas pintadas por Henrique representando Deodoro. No entanto, o Catalogo da
Secao Brasileira na World’s Columbian Exposition s6 menciona um retrato de Deodoro
da Fonseca pintado por Henrique Bernardelli, pertencente a Secretaria da Guerra, como
sabemos ter pertencido a tela Proclamagéo da Republica.
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Por outro lado, a escolha das obras também se deveu
a vontade daqueles que conceberam a “Seccao de Bellas
Artes”, ou seja, mostrar os avangos da arte nacional, algo
que se pretendia conseguir com a exposigao de telas
como Desdémona, de Rodolpho Amoédo; Volta ao Trabalho,
de Henrique Bernardelli; e Caipiras Nagaceando, de
Almeida Jr.. Tais telas, ou n&o possuiam relagao direta com
a constituicdo de uma histéria ou de um imaginario nacional
ou inovavam a pintura de historia tradicional. Mas todas as
obras citadas, sem excec¢ao, pertenciam a pinacoteca da
Escola.

A nossa hipotese, levantada com base na analise de
documentos e catalogos, € que o propdosito dos idealizadores
da secao de belas artes em 1893 era mostrar os “avangos”
na arte, a sua modernidade e, igualmente, caracteristicas
peculiares do Brasil, ou seja, o que nos identificava como
nacgao.

Com a selecdo das obras para a Exposicédo de
Chicago, Rodolpho Bernardelli parece ter alcangado esses
objetivos. Alguns artistas brasileiros conseguiram, mesmo,
comentarios razoavelmente elogiosos, como os dirigidos a
tela Engenho de Mandioca, de Modesto Brocos.

O Professor Brocos [grifo nosso] € um dos mais industriosos e
versateis destes pintores, tendo contribuido com retratos, paisagens e
figuras, ainda que a partir do exame de nossa ilustragéo de seu “Mandioca”
seja dificil conceber que o pintor desta excelente composigéo, com sua
demonstracao de juizo artistico e pleno treinamento académico, pudesse
ter se ocupado alguma vez com outros métodos. Nesta sucesséo de
admiraveis estudos tomados ao natural, estes trabalhadores empoeirados
estdo ocupados em raspar a raiz desta planta com o propésito de extrair
a fécula nela contida, sendo a tapioca um de seus produtos.'

4 WALTON, Willian. Art and Architecture. v. Il. Brazil and Mexico. Art and
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Também foram comentadas a escultura Jesus Cristo
e a Addltera de Rodolpho Bernardelli, telas de Pedro
Weingartner, como Kerb e Fios Emaranhados e a Mater
de Henrique Bernardelli, tendo sido publicada ainda uma
imagem de Messalina. O que nao deixa de ser um numero
significativo de obras citadas, elogiadas e reproduzidas.

Na Exposicao de Chicago de 1893, as obras de artistas
brasileiros ndo foram expostas de modo unificado. Parte das
obras de pintura, aquarela, guache, desenhos e esculturas
que seguiram para Chicago foi exibida no pavilhao brasileiro
- the brazilian government building. Outra parte permaneceu
nasecgao de belas artes dareferida exposi¢ao, que funcionava
em um prédio especialmente destinado para esse fim,
o Palace of Fine Arts, o qual contava com departamentos
de belas artes de diferentes paises, sobretudo europeus e
americanos. (Fig. 2)

Este breve relato sobre o pavilhao brasileiro, publicado
na Shepp’s World’s Fair, uma das ilustragdes oficiais da
Exposicao de Chicago, langa luz sobre algumas das obras
expostas no pavilhao brasileiro:

Depois da Allemanha foi a Republica do Brazil ‘o paiz que
mais despendeu como seu formoso pavilhdo, verdadeira joia de
architectura [...]. Das paredes dos salbées pendem grandes quadros
e finissimas pinturas a oleo, que denotam notavel merito, dos
artistas brazileiros. Causam a mais agradavel impressédo os quadros:

Architecture. Philadelphia: G. Barrie, 1893, p. 93-96. Disponivel em: <http://columbus.
gl.iit.edu/artarch/00254007.html>. No original: “Professor Brocos is one of the most
industrious and versatile of these painters, his contributions including portraits,
landscapes and figures, though from an inspection of our illustration of his “Manioc”
it would be difficult to conceive that the painter of this excellent composition, with its
demonstration of artistic judgment and sound academical training ever occupied himself
with other methods. These dusky workers, a succession of admirable studies from life,
are occupied in scraping the stems of this plant for the purpose of extracting the faecula
contained in them, tapioca being one of its products”.
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Figura 2 — llustracéo da tala Mater, de Henrique Bernardelli, publicada no Art and
Architecture, (detalhe da pagina 93). Fonte: WALTON, Willian. Brazil and Mexico. Art
and Architecture. Philadelphia, G. Barrie, 1893, p.93.

a Independencia do Brazil; a Primeira Missa; o Panorama da Cidade do
Rio de Janeiro [grifo nosso], com seu magnifico mappa de perfil ao lado;
enfim, por toda parte fica-se verdadeiramente encantado. Por quatro
escadas de ferro em espiral, nos quatro angulos do palacio, ascende-se
no telhado, onde se goza a magnifica vista da - White City - com seus
sonhos dourados (grifo do autor), como dizem os americanos.

Outra ilustracdo oficial da World’s Columbian
Exposition, o chamado The Book of The Fair, nos oferece
mais pistas sobre as obras selecionadas pela comissao
brasileira para figurarem no pavilhdo brasileiro:

Além da colecgéo brasileira no palacio de Belas Artes ha uma de
igual mérito no edificio do governo, incluindo a famosa pintura de Pedro

5 A transcrigdo e a tradugéo do artigo se encontram no Relatério Ministerial de 1893,
apresentado pelo entdo Ministro de Estado dos Negocios da Industria, Viagdo e Obras
Publicas, dr. Bibiano Sérgio Manoel da Fontoura Castellat. O artigo menciona que o
projeto do pavilh&o brasileiro era de autoria do tenente-coronel dr. F. M. de Souza Aguiar.
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Américo da “Proclamacgéo da Independéncia Brasileira” pelo imperador
em 1822. “Tiradentes,” de Aurelio de Figueiredo, representa a execugao
do proto-martir do Brasil. Antonio Parreiras tem trés telas, uma das
quais é o “Panorama da Cidade de Niteroi”. Insley Pacheco tem uma
série de vistas de paisagem, a maioria das quais dos arredores do Rio
de Janeiro, cujo porto € o mais pitoresco no mundo. Entre os retratos
ha um do General Deodoro por Henrique Bernardelli,'® e de Girardet ha
um medalhdo de Benjamin Constant, lider da revolugao pela qual Dom
Pedro foi deposto [grifos nossos]."”

Juntem-se as obras mencionadas as infindaveis
paisagens de Insley Pacheco, um montante de 24
pinturas a 6leo e 9 aquarelas, como nos deixa saber o
Revised Catalogue, Department of Fine Arts, with Index
of Exhibitors,’® que revela todas as obras brasileiras que
foram expostas e as suas localizacgdes.

O conjunto de pinturas reunidas no pavilhao brasileiro
mostrava a necessidade da recente Republica do Brasil
de constituir uma identidade e uma historia novas para a
nacdo. E compreensivel, tendo como base esta hipétese,
a presenca do Tiradentes de Aurélio de Figueiredo, como
da Maraba de Amoédo,'® terem sido expostas no Pavilhdo
Brasileiro. A mesma explicacdo pode ser atribuida a
presenca de talas como Jesus Cristo em Cafarnaum de

6 Ver nota 19 b.

7 Informacdes retiradas de BANCROFT, op. cit. No original: “In addition to the Brazilian
collection in the palace of Fine Arts there is one of equal merit in the government building,
including Pedro Americo’s famous painting of the ‘Proclamation of Brazilian Independence’
by the emperor in 1822. ‘Tiradentes’, by Aurelio de Figuerdo, represents the execution
of this proto-martyr of Brazil. Antonio Parreiras has three canvases, one of which is a
‘Panorama of the City of Nictheroy’. Insley Pacheco has a number of landscape views,
most of them from the neighborhood of Rio Janeiro, whose harbor is the most picturesque
in the world. Among portraits is one of General Deodoro by Henrique Bernardelli, and
by Girardet is a medallion of Benjamin Constant, leader of the revolution by which Dom
Pedro was deposed”

'8 Revised Catalogue, Department of Fine Arts, with Index of Exhibitors. Chicago: Conkey,
1893.

9 Devemos recordar que na literatura a Maraba é a representagao da mestica brasileira,
fruto da miscigenagéo racial entre indios e brancos.
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Amoedo, que reforcgavam a imagem do Brasil como um
pais catdlico.

Muitas telas que ndo estavam diretamente
relacionadas a esse “projeto” foram exibidas no Palacio das
Belas Artes. Também as ilustragdes oficiais da Exposi¢cao
de Chicago nos oferecem maiores informacdes sobre o
que foi mostrado, ou melhor, sobre o que, entre todas as
obras brasileiras, mais atengédo chamou dos comentaristas
no Palace of Fine Arts:

Uma bela cena de paisagem de Boaventura esta em exibicao nas
galerias brasileiras, onde ha também telas de Fiuza, Visconti e Brocos,
este com numerosos temas que vao da retratistica as vistas marinhas.
No género da natureza-morta ha estudos feitos por Frederico
Raphael [sic] [grifos nossos].2°

De fato, grande parte das obras de professores e
alunos da Escola Nacional de Belas Artes, selecionadas por
Rodolpho Bernardelli, provavelmente, estavam no Palacio
das Belas Artes. E possivel mesmo conhecer a disposicéo
de algumas obras brasileiras, unindo as informacoes
oferecidas pelo Revised Catalogue, Department of Fine
Arts, with Index of Exhibitors e fotografias do Art Palace.

Para o nosso contentamento, o mui fotografado
departamento de belas artes da Franga ficava no piso
inferior aquele onde se localizavam as obras brasileiras.?!

20 Informagoes retiradas de BANCROFT, op. cit. No original: “A beautiful landscape scene
by Boaventura is displayed in the Brazilian galleries, where also are canvases by Fiuza,
Visconti, and Brocos, the last with numerous subjects ranging from the portraiture to
marine views. From the fertile brush of Henrique Bernardelli are also many paintings, one
of the best of which represents a mother suckling her babe. In still life there are studies
by Frederico Raphael”.

21 Ainformagao é confirmada pelo livro Plans and diagrams of all exhibit buildings in
the World's Columbian exposition. Chicago: W. B. Conkey company, 1893.
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De modo que fotografias do departamento francés exibem,
sem pretender, o departamento brasileiro. Nas fotos
tiradas da sala onde as esculturas francesas ficavam,
identificamos, no piso superior, telas como Amuada [- que,
no entanto, ndo costa no Catalogo da Secéo Brasileira,
0 que pode indicar que a tela teve seu nome modificado
-], A narragdo de Filectas, Messalina, Tarantella, Volta do
trabalho, entre outras. E mesmo obras que nao deveriam
estar ali, como o Retrato do General Deodoro de Henrique
Bernardelli. (Fig. 3)

Figura 3 — Imagem do departamento de arte francesa no Palacio das Belas Artes,
apresentando na parte superior, um detalhe do departamento de arte brasileira. Fonte:
BANCROFT, Hubert Howe. Chapter the Twenty-Fifth: Foreign Exhibits. The Book of The
Fair. Chicago, San Francisco: The Bancroft Company, 1893, p. 697.

Acreditamos que a participacao do Brasil na Exposicéo
Universal Colombiana de Chicago, para além de apreender
como o pais se apresentava, naquele momento, aos “olhos
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das nacgdes civilizadas”, nos permite compreender um
projeto bastante particular de Rodolpho Bernardelli: o de
mostrar ao mundo os avangos das belas artes brasileiras
e, mais do que isso, a contribuicdo positiva da Escola
Nacional de Belas Artes nesse avango. Esse projeto, que
incluia destacar obras de cunho moderno, de alunos e
professores da institui¢gao, tinha como objetivo consolidar a
Escola Nacional de Belas Artes no panorama internacional
como a mais significativa escola de arte da América do Sul.
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Imaginando o Inicio: a chegada de Cabral pelos
pincéis de Oscar Pereira da Silva

Carlos Rogerio Lima Junior!

Resumo: Com a proximidade dos festejos dos 400
anos do Brasil, celebrado em 1900, uma série de
telas representando a chegada dos colonizadores
portugueses em 1500 foram produzidas por artistas
brasileiros. “O primeiro desembarque de Pedro Alvares
Cabral”’, de Oscar Pereira da Silva (1867- 1939)
esta entre elas. O objetivo deste artigo é discutir as
intengdes do artista em ver a sua obra adquirida pelo
Governo do Estado de Sao Paulo, e posteriormente,
ser exposta no recém-criado Museu Paulista; como
também, analisar a obra em seu interior, tragcando
um dialogo desta com outras faturas, dentro de uma
determinada tradicdo da historia da arte de obras que
tem por tema as grandes navegagdes dos séculos XV
e XVI, produzidas em Portugal, em fins do século XIX.

Palavras — chave: Oscar Pereira da Silva; IV
Centenario do Brasil; Pintura de Histéria; Museu
Paulista

Abstract: With the proximity of the celebrations of 400
years of Brazil, signed in 1900, a series of paintings

" Mestrando pelo programa de pds-graduagao em “Culturas e ldentidades Brasileiras” do
Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de S&o Paulo. Agradego as profas. Ana
Paula Cavalcanti Simioni (orientadora), Ana Paula Nascimento e Mirian Seraphim pelas
contribuigdes para a escrita deste texto.
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depicting the arrival of Portuguese settlers in 1500
were produced by Brazilian artists. “The first landing
of Pedro Alvares Cabral”, by Oscar Pereira da Silva
(1867 - 1939) is among them. The objective of this
paper is to discuss not only the intentions of the artist to
see their work purchased by the State Government of
Sao Paulo, and later be exposed in the newly created
Museu Paulista, but also analyze the work inside,
drawing a dialogue of this with other screens, within
a certain tradition of art history works whose theme
is the great explorations of the fifteenth and sixteenth
centuries, produced in Portugal in the late nineteenth
century.

Keywords: Oscar Pereira da Silva; fourth centenary
of Brazil; Painting History; Museu Paulista

Nodia 27 de agosto de 1902 o diretor do Museu Paulista
Herman Von |hering recebia uma carta do Secretario do
Interior Sr. Pedro Bueno notificando a mais nova aquisi¢ao
para a Instituicdo do Ipiranga: tratava-se da tela O primeiro
desembarque de Pedro Alvares CabraP do pintor Oscar
Pereira da Silva® (1867-1939).

2 A tela recebeu diversos titulos ao longo do tempo: “Desembarque de Pedro Alvares
Cabral em Porto Seguro em 1500”; “Descoberta do Brasil”; “Descobrimento do Brasil”.
No entanto, a partir de algumas fontes que serdo analisadas a seguir, notamos que o
titulo original da obra é O primeiro desembarque de Pedro Alvares Cabral.

3 Carta de Bento Bueno ao Diretor do Museu Paulista, de 27 de julho de 1902. Pasta
77. Setor de Documentagao Textual e Iconografica do Museu Paulista. Fundo Museu
Paulista.
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Estaobra, datadade 1900,*foi produzida possivelmente
no calor dos festejos do IV Centenario do Brasil, cuja agenda
de celebragbes reservou um espago para o concurso® que
escolheria a melhor obra que representasse a chegada
dos colonizadores portugueses ha 400 anos atras. Nao
sabemos ao certo se Oscar Pereira da Silva participou do
concurso que teve como vencedor Aurélio de Figueiredo e
Melo com “Descobrimento do Brazil”.

O objetivo deste artigo é discutir, ainda que dé um
modo preliminar, a producéo desta tela de Pereira da Silva,
0 que nos possibilita acompanhar o esforgo e as intengdes
do artista em vé-la adquirida pelo Governo do Estado de
Sao Paulo; como também, compreender a obra em seu
interior, tragando um dialogo desta com outras telas, dentro
de uma determinada tradi¢gdo da histéria da arte de obras
que tem por tema as grandes navegacodes dos seculos XV e
XVI, produzidas em Portugal, em fins do século XIX.

O transito da obra: da compra ao Museu

Apesar de a tela ter sido adquirida pelo Governo do
Estado de Sao Paulo em 1902, podemos acompanhar
as acoes de Oscar Pereira da Silva desde inicios do ano
de 1900,” contatando as autoridades sobre o seu desejo

4 Existem dois estudos preparatérios elaborados para esta tela localizados até o
momento estudado, um deles datado de 1899, pertencente a colegédo particular (SP),
e outro no Museu Histérico Nacional do Rio de Janeiro (MHN), apenas assinado pelo
artista, sem datagéo.

5 Cf. ASSOCIAGAO do Quarto Centenario do Descobrimento do Brasil. Livro do
Centenario : 1500 — 1900. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1900. Vol. 4.

8 Os jornais do Rio de Janeiro, ja destacavam a premiagéo do artista e exposigao da tela.
Cf. O Paiz, 07 de maio de 1900, p. 8.

7 Peticdo do pintor Oscar Pereira da Silva, propondo a venda do quadro histdrico

507



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

de venda da obra O primeiro desembarque de Pedro
Alvares Cabral.

A primeira peticdo localizada até o momento foi
enviada pelo pintor a Camara dos Deputados em 30 de
abril de 1900, no qual oferece a tela pelo valor de 12
contos de réis. Pereira da Silva nao obteve sucesso, de
acordo com o parecer do deputado Eugénio Egas, de 26
de julho de 1900,2 pois embora “ndo desconheca o valor
artistico do referido”, a Comissao de Fazenda e Contas
se opOs a aquisicao da obra, entre outras razdes, ao
fato do preco estar muito elevado.®

Em segunda investida, no ano de 1901, Oscar
Pereira da Silva reduziu o prego da obra para 8 contos
de réis “ou por aquella que se combinar”.’® Novamente,
o pedido foi negado, desta vez nao se fez mengao ao
preco, mas foi sugerido que:

[...] o requerente faga a sua proposta directamente ao
governo, que, se julgar dever adquirir — Primeiro desembarque —
solicitara o necessario crédito, em occcasido opportuna.™

denominado — O Primeiro Desembarque de Pedro Alvares Cabral enviada & Camara dos
Deputados de Sao Paulo em 30 de abril de 1900. Documentos da Secretaria do Interior.
Arquivo do Estado de S&o Paulo (AESP). Agradego a pesquisadora Michelle Scapol
Monteiro por ter me informado sobre a existéncia desta documentagao.

8 Camara dos Deputados do Estado de Sdo Paulo — Comisséo de Fazenda e Contas.
Parecer N° 50, de 26 de julho de 1900. Assinado por Eugénio Egas e J.A. Rubido Junior.
Documentos da Secretaria do Interior. (AESP)

9 I[dem, Ibidem.

0 Petigdo do pintor Oscar Pereira da Silva, propondo novamente a venda, ao Estado,
do seu quadro histérico “O Primeiro Desembarque de Pedro Alvares Cabral” enviada a
Céamara dos Deputados de Sao Paulo em 04 de abril de 1901. Documentos da Secretaria
do Interior. (AESP)

" Camara dos Deputados do Estado de S&o Paulo — Comissao de Fazenda e Contas.
Parecer N° 11, de 18 de abril de 1901. Assinado por Eugénio Egas e Padua Sales.
Documentos da Secretaria do Interior. (AESP)
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Atela seria finalmente adquirida pelo Estado em 1902,
sendo a iniciativa bastante elogiada pela critica publicada
em jornais da época.?

As peticdes escritas de proprio punho por Pereira da
Silva ao Congresso fornecem duas informagdes que valem
ser observadas com cautela. A primeira seria em relagao ao
titulo da obra - O primeiro desembarque de Pedro Alvares
Cabral — aquele originalmente escolhido pelo artista. A
segunda, bastante instigante, se refere ao local que Pereira
da Silva desejaria ver o seu quadro exposto, pois, segundo
o artista “[...] considerando que pela importancia historica
do facto que o mesmo relembra, fica bem que elle figure
entre os que existem no Museu do Estado”.”®

Pereira da Silva transferiu-se para Sao Paulo em 1896,
poucos anos depois de retornar de seus estudos na capital
francesa, cuja estadia fora concedida pela sua premiagao
no conturbado concurso de “Prémio de Viagem de 18877,
conferido pela Academia Imperial de Belas Artes.' Podemos

2 Com o Oficio da Secretaria do Interior enviada ao Museu Paulista de 27 de agosto
de 1902 (Pasta 77 — Setor de Documentacéo Textual e Iconografica do Museu Paulista,
Fundo MP) seguiram varios recortes de jornais: O Estado de S. Paulo, 03 de maio de
1900 com uma grande representacédo da tela em primeira pagina; “Oscar P. da Silva”
- O Commercio de S. Paulo de 28 de junho de 1902 (mencionando a exposi¢cao da
tela na Casa Aguiar); “Descoberta do Brazil” - Diario Popular, 26 de junho de 1902;
“Artes e Artistas” - O Estado de S. Paulo, 26 de junho de 1902; “Bellas-Artes” — Correio
Paulistano, 27 de junho de 1902.

'3 Petigdo do pintor Oscar Pereira da Silva... 1900 (folha 1, grifos meus). Na documentagéo
do Museu Paulista, algumas correspondéncias de inicios do século XX faziam mengao
ao Museu Paulista como Museu do Estado. Na peticdo de 1901 o artista faz a mesma
meng¢ao ao Museu como um local propicio para ser alocada a tela, como também a
“Galeria de Bellas Artes”.

4 NASCIMENTO, Ana Maria T. Cavalcanti. Belmiro de Almeida, Oscar Pereira da Silva
e o polémico concurso para Prémio de Viagem de 1887. Anais do Comité Brasileiro
de Histéria da Arte. Sdo Paulo, 2006. Cf. também FORMICO, Marcela Regina. Oscar
Pereira da Silva, o ultimo pensionista do Império. In: A “Escrava Romana” de Oscar
Pereira da Silva: sobre a circulagéo e transformagdo de modelos europeus na arte
académica do século XIX no Brasil. (Dissertagao). IFCH — UNICAMP (Orientacao: Profa.
Dra. Claudia Valladdo de Mattos). Campinas, 2012, p. 31 - 42. Sobre a vida e obra de
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ter por hipotese que o desejo do artista em ver a sua obra
exposta em um logradouro publico da capital paulista
— neste caso o recém-criado Museu Paulista — poderia
conferir prestigio a sua carreira artistica na cidade em
que ha pouco tempo havia se estabelecido.

Como observou Caleb Alves em seu estudo sobre
o pintor Benedito Calixto (1853-1927), um dos unicos
estabelecimentos disponiveis, até o final do século XIX,
para abrigar uma obra de grandes dimensbdes em Sao
Paulo, era o Museu Paulista,’ instituicdo publica criada
em 1893, que em seu regulamento de julho de 1894
determinava-se que haveria “lugar para o quadro de
Pedro Américo e para outros de assunto de historia e
costumes patrios”'® Neste sentido, o quadro de Oscar
Pereira da Silva, “referente ao acontecimento de maior
importancia para a histéria patria”'’ - o desembarque de
Cabral - estava em consonancia com as diretrizes do
Museu.

Em 1905, a tela seria transferida para a galeria
de pintura que seria estabelecida no Lyceu de Artes e
Officios da Capital”,'® a futura Pinacoteca do Estado de
Sao Paulo. Somente em 1929, na direcdo de Afonso

Pereira da Silva, Cf. TARASANTCHI, Ruth Sprung. Oscar Pereira da Siva. Sdo Paulo:
Cia das Artes, 2005

5 ALVES, Caleb Faria. Benedito Calixto e a construgdo do imaginario republicano.
Bauru: Edusc, 2003, p. 250.

6 Regulamento do Museu Paulista, conforme decreto n. 249, de 26. 07. 1894, assinado
por Bernadino de Campos, presidente do Estado de S&o Paulo. Apud. OLIVEIRA, Cecilia
Helena de. Nos bastidores da cena. In: MATTOS, Claudia Valladao de. & .0
Brado do Ipiranga. Sao Paulo: Edusp, 1999 b, p, 68.

7 Peticdo do pintor... op. cit., 1901, p. 3

'8 Carta enviada ao Museu Paulista pela Secretaria dos Negdcios do Interior e da Justiga
— Diretoria do Interior, de 09 de dezembro de 1905. Setor de Documentagao Textual e
Iconografica do Museu Paulista. Fundo Museu Paulista. Pasta 83.
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d’ Escragnolle Taunay, o quadro retornaria ao Museu
Paulista, local que permanece ainda hoje."®

“Chegar é preciso”: a representagao do
desembarque de Cabral por Oscar Pereira da Silva
e os vinculos com a Histéria da Arte

Como bem destaca Jorge Coli, a descoberta do
Brasil foi uma invengado do século XIX, e como ato
fundador, instaurou uma continuidade necessaria. Deste
modo, a Carta do escrivdo Pero Vaz de Caminha escrita
ao logo da viagem de Cabral em 1500 foi de fundamental
importancia na construgcdo deste “imaginario investido
pela fabricacdo de um mito nacionalista” e serviu de
inspiragcéo para literatos, como José de Alencar, em
Iracema, assim como para a composi¢ao da célebre tela
Primeira Missa (1860), do pintor Vitor Meirelles.?°

ACartade Caminhaserviu, possivelmente, também,
como fonte textual para Oscar Pereira da Silva no
momento de compor o quadro O primeiro desembarque
de Pedro Alvares Cabral. Para a producdo de uma pintura
de tematica historica era de grande importancia na época
que os artistas se baseassem em fontes historicas.?’
Podemos entender as intengdes do artista em garantir

9 O retorno da tela para o Museu Paulista estéa indicado no “Oficio n® 159, do Secretério
do Interior para a Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, de 03. 04. 1929. Documentagao
Artistica da Pinacoteca do Estado de Séo Paulo.

20 COLI, Jorge. Como estudar a arte brasileira do século XIX?. Sdo Paulo: Senac,
2005, p. 23.

21 Oseas Singh, por exmplo, demonstrou como José Ferraz de Almeida Junior (1850-
1899) pesquisou em varios textos historiograficos antes de compor a tela Partida da
Mongéo (1897). SINGH JR. Oséas. Partida da Mongéao: tema histérico em Almeida
Junior. Dissertagao (Mestrado em Histéria da Arte). Campinas: IFCH/ Unicamp, 2004.
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maior verossimilhanga a representagcdo pautando-
se no relato de Caminha, como naquelas passagens
referentes aos indios a beira da praia portando arcos
e etc., no entanto, o mesmo adequou a narrativa do
escrivao de Cabral a sua composicao fazendo algumas
“alteracdes”, ja que importava ao pintor de histéria, além
da preocupacao em representar as “faces essenciais do
fato”, como destacou Pedro Américo em seu opusculo
de 1888, a “impresséao estética que devera produzir no
espectador a sua obra”?? Neste sentido, Pereira da Silva
preferiu em nao seguir as descrigdes de Caminha sobre
os indios ja que segundo o escrivao:

Muitos deles ou quase a maior parte dos que andavam ali
traziam aqueles bicos de 0sso nos beigos furados e nos buracos uns
espelhos de pau, que pareciam espelhos de borracha; outros traziam
trés daqueles bicos [...] um no meio e os dois nos extremidades.
Ai andavam outros, quartejados de cores [...] metade deles da sua
propria cor, e metade de tintura preta, a modos de azulada; e outros
quartejados de escaques [quadrados como tabuleiro de xadrez].?®

Os indios representados a beira da praia em O
primeiro desembarque sao indios genéricos.?* Ainda
sobre os indigenas é possivel estabelecer uma relagéao
com um dos indios da tela A Primeira Missa, de Vitor

22 MELLO, Pedro Américo de Figueiredo e. “O brado do Ipiranga ou a Proclamacéo da
Independéncia do Brasil” (1888), apud. OLIVEIRA, Cecilia Helena de Salles & MATTOS,
Claudia Valladédo de. O Brado do Ipiranga. Sdo Paulo: Edusp/ Museu Paulista, 1999.
p. 19

2 Carta de Pero Vaz de Caminha a El-Rei D. Manuel Sobre o Achamento do Brasil.
(texto integral). Sao Paulo: Editora Martin Claret, 2007. P. 99. Grifos meus.

2 De acordo com Maraliz Christo, a arte brasileira do século XIX apresentou o indio
de um modo genérico, “anulado de sua individualidade para abrigar uma forga poética,
destinada a libertar nossa imaginagédo para o drama vivido no passado”. CHRISTO,
Maraliz de Castro Vieira. “Representagdo oitocentistas dos indios no Brasil”. In:
PARANHOS, Katia (et all.) Historia e Imagem: textos visuais e praticas de leituras.
Minas Gerais: FAPEMIG/ Mercado das Letras, 2011.
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Meirelles com um de Pereira da Silva, ja que a pose de
ambos é bastante semelhante.

Apesar da composicado de Pereira da Silva dialogar
com o modo solene de representar os primeiros momentos
inaugurais da nagao brasileira, presente, por exemplo, na
ja citada, Primeira Missa, de Vitor Meirelles (1832-1903),
ou entdo, Elevacéao da Cruz, de Pedro Peres (1841-1923),
o momento religioso ndo foi o escolhido por Pereira
da Silva ao elaborar a sua obra, e sim, a chegada dos
colonizadores, aquilo que Eduardo Morettin entende como
“a “presencga do poder, visto na acao dos representantes
do Estado portugués na conquista material do territério”.?

A Colecéao Fadel, do Rio de Janeiro, possui em seu
acervo o estudo intitulado “Descobrimento do Brasil’, sem
data, de Oscar Pereira da Silva; obra totalmente diversa
de O primeiro desembarque de Pedro Alvares Cabral.
Na representagao, dois indios ao longe observam meio
que escondidos atras da vegetacdo a chegada de um
grupo de homens e a acao de outros que se prepararam
para erguer uma cruz, possivelmente uma citagao da tela
Elevagdo da Cruz, de Pedro Peres. Ja os dois indios,
podemos ter por hipotese que Oscar Pereira da Silva os
utilizou posteriormente (caso este estudo preparatério
seja anterior a 1899) na composicao de O Primeiro
desembarque... para retratar aqueles dois que estao
proximos a Cabral.

2 MORETTIN, Eduardo Victorio. Produgdao e formas de circulagdo do tema do
Descobrimento do Brasil: uma analise de seu percurso e do filme Descobrimento do
Brasil (1937), de Humberto Mauro. Revista Brasileira de Histéria. Sdo Paulo, v. 20, n°
39, 2000. p. 153.
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A edicdo da Revista lllustrada de 1890, para a
comemoragao dos 390 do Descobrimento do Brasil, publicou
uma imagem muito semelhante a este estudo de Pereira da
Silva, onde também indios observam a movimentagao de
homens proximos a praia. Um dos dois indios esta abaixado
enquanto o outro quase em pé.

Ainda permanecem algumas indagacdes sobre esta
tela presente no acervo da colegdo Fadel: qual seria a
intencdo de Oscar Pereira da Silva com esta obra? Seria
um estudo para uma obra que celebraria os 390 anos
do Brasil?; ou, um dos primeiros esbogos para a tela O
primeiro desembarque? Questionamentos que almejamos
solucionar no decorrer da pesquisa.

Podemos ainda inserir a representacao de Oscar
Pereira da Silva sobre a chegada dos colonizadores com a
producgao artistica portuguesa de fins do século XIX que se
reportaram as navegagdes e, sobretudo, as “descobertas”
maritimas dos séculos XV e XVI.

Com a aproximacgao das celebragbes dos 300 anos
de aniversario da morte de Camoes, em 1880,% o artista
Miguel Angelo Lupi (1826-1883) produziu Partida de
Vasco da Gama para a India, idealizada para uma grande
composic¢ao nunca concretizada.?® Como observou Maria de
Aires Silveira, nos anos e décadas seguintes, outros artistas

% Elisabete Leal fez uma discusséo sobre as correlagdes desta imagem publicada na
Reuvista lllustrada de 3 de maio de 1890 com as Celebragdes dos 390 do “Descobrimento”
em seu artigo O calendario Republicano e a Festa Civica do Descobrimento em
1890: versdes de histéria e militancia positivista, Esta charge Angelo Agostini publicada
na Revista lllustrada em 1890. Revista Histéria, Sdo Paulo, v. 25, n. 2, 2006.

27 SILVEIRA, Maria de Aires. A Pintura de Historia (1850 — 1895). In: LAPA, Pedro (et all.)
Arte Portuguesa do Século XIX. Museu do Chiado. Catalogo da Colegao. Vol. 1 (1850-
1910). Lisboa, 2000. P. cv.

28 |dem, ibidem.
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iriam recorrer ao esquema de representagao estabelecido
por Lupi, ja que a pequena embarcacgao a beira do porto,
com os membros da tripulacéo inserida e a figura de um
soldado portando armadura sera uma constante nas demais
composigdes, como aquelas apresentadas no concurso
de Pintura de Histéria promovido pela Camara Municipal
de Lisboa em 1886, que teve por vitorioso José Malhoa
(1855-1933) com Partida de Vasco da Gama para a india.
Muito semelhante a composi¢cao de Lupi, Malhoa também
retratou o navegador portugués de perfil acenando para o
Rei que esta em terra firme acompanhado de seu séquito.?®
Ainda para o mesmo concurso, Alfredo Roque Gameiro
(1864-1935), apresentou a composi¢cao (de mesmo titulo
de Malhoa) e estruturou-a de modo semelhante a tela de
Lupi, mas, assim como Malhoa, o artista inseriu o oficial
vestido de armadura atras de Vasco da Gama segurando
uma bandeira dentro da pequena embarcagao.

O oficial de armadura em posi¢ao bastante altiva na
tela de Pereira da Silva esta dentro da embarcagdo com
0 capacete emplumado, assim como nas telas de Malhoa
e Gameiro, no entanto, este se apoia em uma espada e
nao segura uma bandeira ou estandarte ao modo da
representagao dos dois artistas portugueses citados acima,
e se aproxima da postura corporal (sobretudo pela posicéao
das pernas) do oficial da tela de Miguel Angelo Lupi, que
guarda a figura do Rei.

Para finalizar, podemos arriscar ainda outra
comparacgao. Roque Gameiro elaborou uma ilustracdo em

29 SALDANHA, Nuno. José Malhoa: tradicdo e modernidade. Lisboa: Scribe, 2010.
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1900 sobre a chegada de Cabral ao Brasil. A semelhanca
no modo de estruturagdo das duas imagens € notavel: os
indigenas estao no lado esquerdo da composigao, proximo
a vegetagcdo, observando a chegada de um grupo de
homens que acabaram de desembarcar e que caminham
em direcdo aos indios. Entretanto, o desenho de Gameiro
e a tela de Pereira da Silva guardam algumas divergéncias,
sobretudo em relagdo a representacdo dos nativos.
Enquanto o pintor brasileiro preocupou-se em conferir
agitacao destes a beira da praia, Gamerio retrata os indios
apenas observando aqueles que chegam; seus corpos sao
ainda mais idealizados, de tonalidade bastante escura, e
estdo nus, ao contrario dos indios de Pereira da Silva, que
portam a cinta de penas ao redor da cintura. Tanto os indios
do pintor brasileiro quanto os de Gameiro portam arcos, e
dois deles ainda tém a postura corporal bastante parecida.
Ainda é preciso rastrear se o desenho de Gameiro circulou
de algum modo no Brasil, ou se o contrario, se o quadro de
Pereira da Silva serviu de inspiragdo a Roque Gameiro.
Para concluir, Oscar Pereira da Silva contribuiu, a
partir de seus pincéis, para fixar em imagens eventos da
histéria nacional, como o desembarque de Cabral e de sua
tripulacdo em 1500. Um dialogo proficuo entre Histoéria e
Arte permeia tal produgao que recorria a “verossimilhanca”,
mas também as “regras da ciéncia do belo”*® no momento

30 Estou parafraseando aqui o pintor Pedro Américo em seu opusculo sobre a tela
Independéncia ou Morte! onde o artista faz esclarecedores comentarios sobre a
Pintura de histéria. MELLO, Pedro Américo de Figueiredo e. “O brado do Ipiranga ou
a Proclamacao da Independéncia do Brasil” (1888), apud. OLIVEIRA, Cecilia Helena
de Salles & MATTOS, Claudia Valladdo de. O Brado do Ipiranga. Sdo Paulo: Edusp/
Museu Paulista, 1999.
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de se retratar os episddios histéricos; esta obra nos faz
pensar, como bem lembra Ulpiano Bezerra de Meneses
em seu artigo sobre as pinturas de histéria pertencentes ao
Museu Paulista, as necessidades simbdlicas vividas pelo
artista e sua sociedade, aos tempos em que foi produzida
e consumida; é deste modo, fonte preciosa de informacéao
para reconstituir o imaginario da sua época.*’
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Locatelli e Fahrion e os murais do Instituto Artes da
UFRGS: Tradicao e Modernidade’

Cintia Neves Bohmgahren?

Resumo: O 1°. Salao Pan-Americano de Arte e 0 1°.
Congresso de Artes foram realizados em 1958, em
comemoragao ao Cinglentenario do atual Instituto
de Artes da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS). Estes eventos foram admitidos
como aceitagcdo da coexisténcia entre tradigcdo e
modernidade no RS. Especialmente para a ocasiao,
os artistas professores Aldo Locatelli (1915-1962)
e Jodo Fahrion (1898-1970), alguns dos principais
colaboradores para a modernizacdo do circuito
artistico sulino, pintaram murais nas paredes do antigo
Saldo de Festas, onde se dariam os encontros. A
leitura iconografica dos murais de autoria dos artistas
professores no |IA e na Reitoria da UFRGS, tem como
objetivo verificar a afinidade formal e ideoldgica com
tais idéias.

" O presente artigo corresponde a uma pequena parte do estudo que vem sendo
desenvolvido pela autora, desde agosto de 2011, para pesquisa de Mestrado em Histéria,
Teoria & Critica, no Programa de P6s-Graduagéo em Artes Visuais do Instituto de Artes
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (PPGAVI-UFRGS), sob a orientagéo da
Profe. Dra. Ana Maria Albani de Carvalho (PPGAVI-UFRGS). A respectiva dissertagéo -
provisoriamente intitulada Os murais dos artistas professores nos prédios da UFRGS e o
processo de legitimagao do Instituto de Artes pela Universidade - tem previsao de defesa
para o segundo semestre do ano de 2013.

2 (Mestranda em Historia, Teoria & Critica do Programa de Poés-Graduagao em Artes
Visuais do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul - PPGAVI-
UFRGS | Bolsista da Coordenagéo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
- CAPES)
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Palavras-chave: Aldo Locatelli. Joao Fahrion.
Pinturas Murais. Instituto de Artes. UFRGS.

Abstract: The 1°. Saldo Pan-Americano de Arte and
the 1°. Congresso Brasileiro de Arte were held in
1958, in celebration to the fiftieth anniversary of the
Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS). These events were owned
as the approval of the coexistence between Traditon
and Modernity in the RS. Specially to the occasion,
the professor artists Aldo Locatelli (1915-1962) and
Jodo Fahrion (1898-1970), some of the main leaders
to the southerner artistic circuit modernization, they
painted some murals on the walls of the ancient
assembly room. The iconographic interpretation of the
professor artists murals intents to examine the formal
and ideological affinities with those thoughts.

Keywords: Aldo Locatelli. Jodo Fahrion. Mural
Paintings. Instituto de Artes. UFRGS.

Os murais de artistas professores do antigo Instituto
de Belas Artes do Rio Grande do Sul (IBA-RS) - atual
Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (IA-UFRGS) - sao bastante representativos da
modernizagao do Instituto, bem como da propria UFRGS.
Propde-se aqui a leitura iconografica a estilistica dos murais
presentes no IA e na Reitoria da UFRGS, de autoria de
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Aldo Locatelli (1915-1962) e de Joao Fahrion (1898-1970),
que tanto contribuiram para a assimilagéo da visualidade
e das praticas modernas no Sistema de Artes Plasticas do
RS e no IBA.? A comparativa verifica a afinidade estilistica
e ideologica destas pinturas ao discurso de unido entre
tradicao e modernidade, defendidas por estes membros do
corpo docente do antigo Curso de Artes Plasticas (CAP)
do IBA-RS, de forte tradicdo academicista, até aquele
momento. Os murais séo:

(1) No Oitavo Andar do Instituto de Artes da UFRGS: (1.1.) Sem
titulo (1945), de Jodo Fahrion, ceramica policromada, 1,30 x 1,97 m, no
Bar;

(1. 2.) Sem titulo (1958), de Jo&o Fahrion, pintura sobre reboco,
2,91 x 6,60 m, na atual Sala 84;

Figura 1 - Sem titulo (1958), de Jo&o Fahrion (1898-1970), mural em pintura sobre
reboco, 2,91 x 6,60 m, na atual Sala 84, no oitavo andar do IA-UFRGS. Fonte: Acervo
IA-UFRGS on line.

utt RAMOS, Paula Viviane. Artistas ilustradores: a Editora Globo e a constituicdo de uma
visualidade moderna pela ilustragdo. Porto Alegre: PPGAV/Instituto de Artes/lUFRGS,
2007 (tese de doutorado inédita).
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(1.3.) As Artes (1958), de Aldo Locatelli, pintura sobre reboco,
2,91x 9,95 m, na atual Sala 83;

Figura 2 - As Artes (1958), Aldo Locatelli (1915-1962), pintura sobre reboco, 2,91x 9,95
m, na atual Sala 83 do oitavo andar do IA-UFRGS. Fonte: Acervo IA-UFRGS on line.

(2) Na Reitoria da UFRGS:
(2.1.) As Profissées (1958), de Aldo Locatelli, 6leo sobre tela,
3,62x 7,94 m, na Sala do Conselho Universitario (CONSUN);

Figura 3 - As Profiss6es (1958), Aldo Locatelli (1915-1962), 6leo sobre tela, 3,62x 7,94
m, na Sala do Conselho Universitario, na Reitoria da UFRGS. Fonte: BRAMBATTI,
2008. P. 134.
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(2.2.) Sem titulo 1, [sem data], de Jodo Fahrion, pintura sobre
reboco, 3,61x 6,67 m, na Sala Fahrion;

(2.3.) Sem titulo 2, [sem data], de Jodo Fahrion, pintura sobre
reboco, 3,61x 5,91 m, na Sala Fahrion.

Ao todo, sdo 6 (seis) murais estudados aqui. Na
verdade, estes pertencem a um conjunto maior de obras
do género, de autoria de outros dois artistas também
professores do mesmo instituto, a saber, Ado Malagoli
(1906-1994), Fernando Corona (1895-1979) e Alice Soares
(1917-2005). Todos estes trabalhos estdo inseridos em
um determinado contexto institucional. N&o obstante,
o presente artigo concentra-se no estudo dos murais de
Locatelli e de Fahrion para o Cinquentenario do entdo IBA-
RS e para duas salas no Prédio da Reitoria da UFRGS, em
1958.

Aldo Locatelli pintor italiano teve sua formacéo na terra
natal, com forte referéncia no Renascimento. Veio para o
Brasil com cerca de 30 anos, ja contratado para executar
os murais da Catedral da cidade de Pelotas, no interior do
RS. Desde entdo, muito elogiado pela critica local, surgiram
outras propostas para murais de tematicas sacras e também
civis, em outras partes do Estado gaucho e também do
pais, por exemplo, em Sao Paulo. Em paralelo, iniciou uma
carreira académica, ainda na recém criada Escola de Belas
Artes de Pelotas (1949). Ingressou no IBA-RS no inicio da
década de 50, para ministrar a Disciplina de Arte Decorativa,
na qual incentivou os estudantes a pratica do muralismo,
como forma de difusdo cultural para o grande publico e a
liberdade nas técnicas e linguagens expressivas.
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Joao Fahrion, artista porto-alegrense, de origem
germanica, teve sua formacao iniciada, na capital gaucha,
na escola técnica direcionada para artes e oficios aplicados
a Arquitetura. No inicio da década de 1920, recebeu
bolsa do governo do Estado, para aprimoramento de sua
formacao artistica na Europa. Em fungao disto, passou pela
Alemanha e pela Holanda, tendo estudado na Academia
de Belas Artes de Berlim. No retorno ao Brasil, em 1922,
recebeu uma série de premiagdes em saldes regionais e
nacionais. Em seguida, comecgou a trabalhar como ilustrador
de livros e revistas de cunho cultural, na Editora Globo, em
Porto Alegre. Ingressou no IBA, em 1937, como professor
de Pintura e Desenho de Modelo Vivo. La permaneceu
até o final de sua vida. No ano seguinte a seu ingresso no
IBA, em 1938, criou a Associagao Francisco Lisboa (AFL),
em conjunto com outros colegas artistas ilustradores. A
AFL tinha assumidas intengbes de reagcdo a hegemonia
do IBA, quanto a producédo, formagao e legitimacao, no
circuito artistico local. Fahrion destacou-se também como
pintor de retratos femininos, senhoras da sociedade
local e personagens cotidianas, como bailarinas e outras
circenses. Sua trajetéria € marcada pela forte orientagao
expressionista e Déco.

O papel dos artistas professores no processo de
modernizagdo no campo artistico sulino confere grande
importancia a suas obras de alcance publico. Locatelli e
Fahrion participaram ativamente naorganizagao dos eventos
do Cinguentenario do IBA-RS, nos quais questbes surgidas
do embate entre tradicao e modernidade foram amplamente
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debatidas. Estas foram o mote do 1°. Congresso Brasileiro
de Arte e também observadas nas obras expostas no Salao
Pan-Americano. Além da execugdo de seus murais no
Salao de Festas do oitavo andar, dedicada aos eventos do
CingUentenario do IBA, ambos os professores integraram a
comissao de selecdo de trabalhos inscritos.* Deste modo,
o significado dos murais dos prédios da UFRGS esta
diretamente ligado a histéria do IBA-RS e de sua relacéao
com a Universidade, desde as origens das instituigdes.

O atual Instituto de Artes da UFRGS (IA-UFRGS) foi
fundado em 1908, como uma entidade privada, denominada
Instituto Livre de Belas Artes (ILBA), que funcionava apenas
com um Conservatorio de Musica. Dois anos mais tarde,
com a criagao do Curso de Pintura, é que foi propriamente
fundada a Escola de Artes do ILBA-RS. A EA ficou sob a
direcdo de seu unico professor, o pintor paisagista Libindo
Ferras (1877-1951), quem, conforme a pesquisadora
Neiva Bohns, “estrutura o sistema de ensino baseado nos
canones estéticos e principios morais”, ja que o método
de aprendizado correspondia a exercicios de “copias de
reproducdes e de obras dos mestres europeus, evitando
assim o estudo do modelo vivo”.> Em 1936, o Instituto foi
anexado a recém surgida Universidade de Porto Alegre ou,
pela sigla, UPA (1934). Com isto, o instituto deixou de ser
“livre”, isto é, privado, e passou a ser mantido pelo Estado

4INSTITUTO DE ARTES DO RIO GRANDE DO SUL. 7°. Saldo Pan-Americano de Arte.
Comemorativo ao Cinquentenario do Instituto de Belas Artes do Rio Grande do Sul.
Porto Alegre, 1958. Catalogo de exposigéo.

5 BOHNS, Neiva M.F. Década de 50: sopram novos ares. In: GOMES, Paulo R. (org.).
Artes Plasticas no Rio Grande do Sul: uma panoramica. Porto Alegre: Lathu Sensu,
2007, p. 52.

525



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

e a ser denominado Instituto de Belas Artes (IBA). A Escola
de Artes, por sua vez, deu lugar ao Curso de Artes Plasticas
(CAP), tendo continuado a pertencer ao IBA. A partir de
entdo, o Instituto passou por um periodo de alternancia
de vinculagao e independéncia da Universidade, até 1962,
quando foi definitivamente incorporado pela ja federalizada
Universidade do RS (1950). Anos mais tarde, com a reforma
universitaria de 1970, é que o antigo IBA passou a atual
denominacgao de Instituto de Artes da UFRGS.

Neste novo periodo que se iniciava nao apenas
com a anexacado a UPA, mas também com a nova gestao
de Tasso Corréa (1901-1977) na Diretoria, ocorreram
significativas modificagdes na estrutura do ensino de artes
dentro da Academia. Foram admitidos novos professores,
de uma geracado que, devido a suas origens, trouxeram
uma significativa bagagem assimilada das vanguardas
européias. Foi nessa leva que chegaram Corona e Locatelli,
entre outros.

O prédioprépriodo IBA-RS, naRua Senhordos Passos,
no Centro de Porto Alegre, cujo projeto é do arquiteto e
artista professor Fernando Corona, foi construido em 1943,
com os recursos da comunidade do instituto. O 8°. Andar
era dedicado ao convivio social, ja que comportava o Centro
Académico, o Bar e o Saldo de Festas. O antigo Saléo de
Festas era um amplo ambiente, com cerca de 200 m?, e
integrado ao Bar. Porém, este foidesativado,® em meados
da década de 1960 e o espago, entdo, compartimentado
em salas de aula para o Curso de Musica. Deste modo, os

5 PIETA, Marilene Burtet. A Modernidade da Pintura no Rio Grande do Sul. Porto Alegre:
Sagra-Luzatto, 1995.
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murais foram enclausurados individualmente, em ambientes
muito pequenos em relagcao a sua escala e, cuja circulagao
€ restrita. Na atual configuracdo do espago do oitavo
andar, nao se consegue o devido distanciamento para uma
apreciagao completa das imagens das obras.

Em outro prédio, estdo As Profissées, de Locatelli e
os outros dois murais de Fahrion, também produzidos na
época do Cinquentenario do IBA-RS. No Campus Centro,
o Complexo da Reitoria (1957) é composto pelo edificio de
escritorios - com as Pré-Reitorias (como as de Pesquisa
e de Extensdo), Biblioteca Central, Saldes de Eventos e a
Sala do Conselho Universitario - e pelo volume menor, onde
funciona o Saldo de Atos. A Sala Jodo Fahrion, utilizada
para atividades culturais, fica no segundo pavimento. O
Complexo foi feito para abrigar estas fungdes especificas,
das quais, a Reitoria desde a fundacéo da antiga UPA em
1934, até meados dos anos 50, disputava espago com a
Faculdade de Direito (1900), em seu o antigo prédio (1910).
Conforme consta do Relatério de Reitorado,” o Complexo
da Reitoria da UFRGS, cuja construgao foi concluida em
1957, foi uma das importantes obras articuladas pelo Prof.
Elyseu Paglioli (1898-1985), durante seu Reitorado (1952-
1964).

O mural As Profissées, também datado de 1958, é
um o6leo sobre tela, assentado na Sala do CONSUN. A
pintura apresenta retratos de personalidades da histéria da
UFRGS e alegorias as profissdes. Os murais de Fahrion,

7 UNIVERSIDADE DO RIO GRANDE DO SUL. Relatério: Reitorado do Prof. Elyseu
Paglioli 13 de agosto de 1952 a 13 de abril de 1964. Porto Alegre: Grafica da Universidade
do Rio Grande do Sul, [19647].
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na sala homdnima, sdo cenas de carater social, retratando
figuras femininas e de indigenas em suas lidas cotidianas,
ao ar livre, em formas geometrizadas.

No final dos anos 1950, época do cinquentenario do
entdo IBA-RS, a cena cultural gaucha estava caracterizada
pelo embate entre os adeptos das vertentes modernistas
e 0s que valorizavam questbes da tradicdo. Outras
organizacgdes de artistas, que se articularam com vistas a
diversos meios de producéao e de formacao, almejavam seu
reconhecimento no campo artistico local. Exemplo destes
foram os Clubes de Gravura, de Porto Alegre e de Bagé,
no interior do Rio Grande do Sul. Para a pesquisadora
Neiva Bohns, a acao destes “restabeleceu certa ordem
plastico visual, que ameacgara ruir no namoro, esbogado
por alguns, com a abstragdo. Acabou por reforcar e
defender a necessidade da representacdo nao propensa a
ambiguidades interpretativas, feita para ser compreendidas
por todos”.®

Os artistas Carlos Scliar (1920-2001) e Vasco Prado
(1914-1998) haviam passado uma temporada em Paris,
onde conheceram o artista mexicano Leopoldo Méndez
(1902-1969). Méndez era lider do Taller de Grafica Popular
(TGP), por ele fundado em 1937, em sua terra natal. Scliar
e Prado retornaram ao Brasil, em 1949, motivados por esta
tbnica politica, a da arte como instrumento de mudangas
sociais, alinhada com o Realismo Socialista. Juntos, criaram
o Clube de Gravura na capital gaucha, ao qual aderiram
outros artistas, como Danubio Gongalves (1925) - que havia

8 Ibidem. p.104.
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convivido com Scliar no Rio de Janeiro. Danubio Gongalves
e seus colegas do pré-existente Grupo de Bagé (1944) -
composto também por Glénio Bianchetti (1928), Glauco
Rodrigues (1929-2004) e mais alguns - passaram a produzir,
no viés ideoldgico e estético do TGP. Produziram “tomando
os trabalhadores como assunto central de representacéo,
[...] cenas de seu universo cotidiano, que, em certos casos,
[...] agudizam a rudeza da vida dos trabalhadores rurais,
com linhas firmemente tracadas e contrastes vigorosos
de formas.® Sobre a questdo da representacdo, naquele
contexto, Bohns conclui que “a figuragao é mantida, dado
o reconhecimento da importancia da comunicacéao direta e
eficaz com o publico”."°

Na expectativa de um melhor entendimento das
questbes envolvidas no embate entre modernidade e
tradicao, bem como na profissionalizagdo na grande area
da cultura, o IBA propdés um espago para debates, na
forma do 1°. Congresso Brasileiro de Arte e do 1°. Salao
Pan-Americano de Arte. Os eventos que aconteceram
simultaneamente, de 22 a 30 de abril de 1958, permitiram
a reunido de artistas e intelectuais de varias partes do
Brasil e de outros paises das Américas. Expuseram
seus trabalhos , bem como seus pensamentos redigidos
em teses, para debate dos problemas nas areas de
Artes Plasticas, Musica, Literatura, Teatro, Arquitetura e
Urbanismo. Entre os participantes, estiveram presentes -
e concorrendo a premiacao honorifica do Salao - varios
membros integrantes daquelas outras organizagbes de

9 Ibidem
0 |bidem
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artistas, inclusive Scliar, Glauco Rodrigues, entre outros.
De outros estados brasileiros, vieram Quirino Campofiorito
(1902-1993) e Edson Motta (1910-1981) representando a
Escola Nacional de Belas Artes (ENBA-RJ), Pietro Maria
Bardi (1900-1999) pelo Museu de Arte de Sao Paulo (MASP)
e Sérgio Milliet (1898-1966), como Presidente da Secéao
Brasileira da Associacao Internacional de Criticos de Arte
(AICA), entre outros tantos representantes de instituicdes
culturais e escolas de artes.”

Em ambito regional, o Congresso e o Salao trouxeram
grandes mudangas, tanto para o IBAquanto para a producao
e o circuito de artes plasticas no RS. Sobre a situagao, nos
anos 50, a pesquisadora Maria Lucia Kern conclui que:

Observa-se que as praticas artisticas sdo muito diversificadas,
que se peculiarizam por apresentar ao mesmo tempo diferentes poéticas
da arte moderna, enfatizando ora as tradigdes regionais/nacionais, com
o fim de marcar a diferenca em relagédo as artes dos grandes centros,
ora o cosmopolitismo internacional. Nem todos os artistas produzem
obras autbnomas, mas se percebe que ha um contingente dominante
daqueles que estdo imbuidos em pesquisas formais e técnicas, e na
busca de novas solugdes.

O modernismo no RS significa a atualizagao das artes
plasticas, mas nao a ruptura com o passado, pois certos
tragos da memoria sdo preservados, exercendo assim uma
espécie de controle do processo de renovagao.'

Neste momento, os artistas professores admitidos
na gestdo de Tasso Corréa, entre 1936 e 1958,

"INSTITUTO DE BELAS ARTES DO RIO GRANDE DO SUL. Boletim Informativo do 1°.
Congresso Brasileiro de Arte. Porto Alegre, RS, 1958. n.1, 2 e 3. p. 40.

2 KERN, Maria Lucia Bastos. A emergéncia da Arte Modernista no Rio Grande do Sul. In:
GOMES, Paulo R. (org.). Artes Plasticas no Rio Grande do Sul: uma panorémica. Porto
Alegre: Lathu Sensu, 2007. pp.50-75.
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trouxeram importantes contribui¢des para a atualizagao e,
principalmente, a liberdade de produg¢ao no circuito local.
Locatelli, muralista italo-brasileiro, cuja trajetéria € marcada
pela referéncia no Renascimento, apresenta em seus
murais executados para prédios da Universidade (UFRGS)
uma liberdade formal e compositiva, com elementos do
Cubismo. Seu discurso, por sua vez, remete ao ideario do
Realismo Socialista. Fahrion, que atuava profissionalmente
como ilustrador de periddicos de cunho cultural, com grande
circulacao na sociedade gaucha, difundia a visualidade
moderna de acentuados tragos expressionista e art deco.
Analisando-se os murais dos prédios da UFRGS, estas
caracteristicas podem ser observadas nas obras em
questao.

O mural cerdmico de Jodo Fahrion, localizado no
Bar, sendo datado de 1945, € o mais antigo do conjunto de
obras do Oitavo Andar do IBA-RS. Este apresenta quatro
mocgas ao ar livre, a beira de uma fonte, em uma cena
tipicamente urbana. Ao fundo, atras das personagens, ha
uma estrutura em portico e, em ultimo plano, no topo de uma
colina, uma igreja com duas torres. As mogas sao robustas,
tém a pele morena e labios carnudos. Em vestes coloridas
e esvoacgantes, com mantos e véus, elas carregam cestas
com frutas e jarros com agua, de certo, tirada da fonte.
Suas vestes lisas coloridas, simplesmente sobrepostas
aos corpos, lembram a as escravas cuja mao de obra era
0 que mantinha as atividades domeésticas. A composicao é
estruturada em perspectiva, apesar da pouca profundidade
da cena. As figuras, de formas simplificadas e de contorno
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bem marcado, tém a volumetria dada pelo preenchimento
dos planos com sutis variagdes de tons. Apesar da leveza
e alegria da paisagem colorida, as mogas tém o semblante
austero. A caracterizagao da cena apresentada por Fahrion
no Bar do Oitavo andar do IBA remete ao cotidiano do
periodo colonial brasileiro, ressaltando a presenga da
mulher mestica, individuo autenticamente brasileiro, e
suas aptidées para o trabalho. Fahrion retratou a mulher
brasileira e seu trabalho, habitualmente ndo reconhecidos.

O mural da sala 81, diferente estética e tecnicamente
do mural das “mocgas na fonte”. Para la, Fahrion executa a
pintura da Sala 81, diretamente na parede, sobre o reboco.
A obra consiste numa composi¢cao de figuras femininas
individualizadas, vestindo tunicas e véus, em posturas
e gestos diferentes. No plano de fundo, ha uma figura
masculina, de tracos fisiondmicos indiaticos. No primeiro
plano, uma mulher ajoelhando-se, reverencia outra que,
por sua vez, retribui empunhando-lhe a mao sobre a
cabeca. Novamente o artista apresenta figuras femininas,
porém, esguias e em tons claros, em uma ambientagao
onirica, em um unico plano. E uma visualidade cuja
tendéncia deco, se aproxima de suas ilustragcbes para a
Editora Globo. Tal inspiracdo vinda de sua formacao na
Alemanha do entre-guerras, é também alimentada no
ambiente dos artistas ilustradores da Globo.

Na mesma linha, seguem seus murais sem titulo
para a Reitoria, na sala “batizada” com o seu nome. A
Sala Joao Fahrion, no segundo pavimento, compartilha
com o Saldao Social as atividades sociais promovidas
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pela Universidade em meados da década de 1950. Estes
também retratam figuras femininas, o tema recorrente do
artista.

Os indigenas com cavalos, alguns estdo montados
“‘em pélo” e munidos langas, arcos e flechas, outros apenas
guiam os animais. Também tratam da identidade cultural
gaucha, ao retratar o indigena e a mulher com atributos
que se referem ao trabalho cotidiano. Considerando-se
que as figuras femininas estdo separadas das cenas com
os indigenas e os animais, dispostos em dois planos
de parede. Ha também a separacao visual da estrutura
das imagens pela localizagcdo dos pilares, elementos
estruturais do prédio. Todas as personagens aparecem
ao ar livre, a executar tarefas cotidianas de subsisténcia,
caracteristicas no modo de vida gaucho dos tempos
anteriores a modernizagao e a urbanizagao.

Aldo Locatelli € que tem um discurso institucional mais
explicito, ja que as duas obras, As Artes e As Profissées,
respectivamente para o Cinquentenario do IBA e para a
Reitoria, retratam personagens reais da cena local, agentes
tanto do sistema de artes quanto do sistema académico do
Rio Grande do Sul. Com certeza, ha uma carga ideoldgica
em ambos os murais que o artista professor executou em
1958, pois nestes, o pintor situou artistas, diretores, reitores
e governantes em cenas compostas com elementos
simbdlicos ligados ao tema das instituigdes.

Na medida em que se colocam os elementos
simbdlicos, a representacdo vai se tornando estilizada.
No mural As Profissées, composto por figuras humanas,
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algumas séao retratos de personalidades institucionais e
outras sdo alegdricas. Observa-se o destaque dado a
figura de André da Rocha - quem foi o primeiro Reitor da
histéria Universidade no RS - que além de ter posicao de
central da composi¢ao, tem um detalhado tratamento em
sua imagem, na representacao fiel a sua fisionomia real,
caracterizado pela toga e o barrete' e sentado na Catedra,
em postura reflexiva com a cabega apoiada na méao
direita e o livro no colo. Acima dele sao retratados outros
importantes membros da academia, solenemente trajados.
Um deles é Sarmento Leite, o Diretor da Faculdade de
Medicina, contemporaneo de André da Rocha. A esquerda
do observador, em pé, € o proprio Locatelli que se insere
na cena institucional académica. Na base do conjunto, a
figura feminina com véu sobre a cabeca e o busto despido,
segura um jarro, representando a sabedoria e a inspiragao
para as artes e os trabalhos de paz.™

Na ala esquerda da composicao, estdo as alegorias
da Medicina (fundada em 1908), da sua originaria
Faculdade de Farmacia (f.1896), e da Agronomia e
Veterinaria (f.1899). Sao caracterizadas pelas vestes
e pelos utensilios proprios as respectivas atividades
profissionais. E o conjunto das Ciéncias Bioldgicas e da
Saude. A direita, na extremidade inferior, estdo as Artes
(1898), sinalizadas pela figura feminina sentada no chao,
com um pincel na méao, a contemplar a totalidade da

S BRAMBATTI, Luiz Ernesto. Locatelli no Brasil. Caxias do Sul, RS: Belas Letras,
2008.p.134.

4 CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos: mitos, sonhos,
costumes, gestos, formas, figuras, cores, numeros. 18%. ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 2003.p.395.
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cena. A seus pés, estdo um violoncelo, uma escultura e
um capitel, elementos representam os cursos do IBA: a
Musica e as Artes Plasticas, pelas disciplinas de Escultura
e Pintura. Junto com as Artes e acima destas, estdo as
Ciéncias Humanas, representadas pelas alegorias do
Direito (1900) e da Arquitetura (f. 1950). O Direito aparece
com a alegoria da Justica, dada pela imagem da deusa
grega Témis. Encimando o conjunto, esta a Engenharia,
com estruturas e edificios altos e homens a trabalhar,
sinalizando a importancia concedida ao conhecimento
dado pelas engenharias, como a Geometria € a Quimica.
Acima de todas as alegorias, “A figura do Saber delineia-se
sobre todas as especializagdes [...] na forma de uma figura
alada”.™®

Estes signos representam a modernizagdo, almejada
naquele momento, para a adequacgao entre o ambiente
universitario e seu papel neste processo, pela via da
producéo de conhecimento. Em As Profissbes, na Reitoria,
Locatelli representa a coexisténcia das ciéncias exatas com
as humanas e com as Artes, por meio da Universidade,
amparada infra-estruturar politico-econémica determinadas
pela prospera urbanizagao industrializagdo. A cena parece
adequada para o espacgo fisico da Sala do Conselho
Universitario, onde se reunem diretores de todos os cursos
com o Reitor, para discutir questdes proprias e 0o bem comum.

As Artes, cujo carater alegorico da destaque ao Curso
de Artes Plasticas - composto pelo Desenho, a Pintura e a
Escultura-nocentrodacomposi¢cao,commédiodetalhamento

5 BRAMBATTI, Luiz Ernesto. Locatelli no Brasil. Caxias do Sul, RS: Belas Letras,
2008.p.134.
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figurativo e com cores intensas — perdendo apenas para a
aparéncia quase escultérica das efigies. Isto corresponde
a énfase conferida ao CAP pela prépria administracao do
IBA. Na extremidade lateral esquerda da composi¢ao, esta
representado o amparo politico-administrativo da estrutura
autbnoma do IBA-RS e do sistema de artes local, com as
efigiesdosadministradoresdo Instituto, Tassoe ErnaniCorréa
e Fahrion, membros do Conselho Técnico Administrativo do
Instituto (CTA). Na extremidade oposta, estao as efigies de
Olinto de Oliveira (1866-1956) e Barbosa Gongalves (1851-
1933) que viabilizaram a constituicdo do IBA, na vigéncia
de seu governo estadual (1908-1913). Ao fundo, com uma
ambientacdo urbana, Locatelli faz referéncia a condigcéo
desta como estrutura sécio-econdmica determinante para o
desenvolvimento de um sistema de artes.

Das discussdes dos eventos do Cinquentenario do
IBA-RS, em 1958, é admitida publicamente a coexisténcia
entre a tradicdo academicista e a maior possibilidade de
recursos expressivos permitida pelo modernismo.’® Com
a comparacao dos seis murais dos artistas professores
Locatelli e Fahrion no Oitavo Andar do Prédio do IA-UFRGS
e na Reitoria, percebe-se algumas destas questdes.

Nota-se o0 que é constatado pela professora Kern
como uma modernizagdo moderada’” na obra de Locatelli e
mais acentuada na de Fahrion. Ambos mantém a figuracao
e a narrativa, proprios da representacdao naturalista, tao

6 PIETA, Marilene Burtet. A Modernidade da Pintura no Rio Grande do Sul. Porto Alegre:
Sagra-Luzatto, 1995.

" KERN, Maria Lucia Bastos. A emergéncia da Arte Modernista no Rio Grande do Sul. In:
GOMES, Paulo R. (org.). Artes Plasticas no Rio Grande do Sul: uma panorémica. Porto
Alegre: Lathu Sensu, 2007.pp.50-75.
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cara a tradigdo academicista. Por outro lado, a composigao
planar, a estilizacdo das figuras e os variados recursos
expressivos, evidenciados nas respectivas camadas
pictéricas, caracterizam a assimilacdo das experiéncias
das vanguardas artisticas. A identidade cultural local é
preservada pela tematica, com a presenga do indigena
missioneiro a praticar agdes que traduzem seus costumes.
Em espacos de convivio social, onde o ambiente é informal e
festivo, como no Saldo de Festas, os artistas ndo hesitam em
aplicar visualidade moderna. Para os espagos que abrigam
atividades solenes, como na Sala do Conselho Universitario,
a estética modernizada € mais contida, privilegiando a
narrativa da composigao e, portanto, a rapida e clara leitura
do discurso por ali veiculado.
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A decoragao do século XIX no Rio de Janeiro.
Propondo questoes.

Cybele Vidal Neto Fernandes
Escola de Belas Artes/UFRJ.

Resumo. A presente comunicagao trata das questbes
referentes as encomendas feitas pelas Ordens
Terceiras da cidade do Rio de Janeiro no século XIX,
voltadas para a adequacgao dos seus edificios as novas
necessidades da cidade, sede da corte no Brasil.
Foram realizadas obras de ampliacdo e decoracgao,
nas quais se observam trabalhos de artistas bem
formados, reconhecidos e premiados por suas
atuacdes. Ao avaliar as solugdes encontradas nesses
edificios, torna-se necessario considerar as razdes
da persisténcia da talha como técnica ornamental, ao
longo do século XIX na corte. Assim sendo, fez-se um
paralelo entre a cidade do Rio de Janeiro e a cidade do
Porto, local de onde sairam varios artistas atuantes no
periodo no Brasil, considerando-se o contexto histérico
e 0s rumos da arte da talha naquela cidade, com o
objetivo de entender melhor a questdo no Brasil.

Palavras-chave: Ornamento. Talha religiosa. Ordens
Terceiras. Rio de Janeiro. Século XIX.

Abstract: This communication deals with issues
relating to orders made by the Third Orders of the city
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of Rio de Janeiro in the nineteenth century, focused
on the adequacy of their buildings to the new needs
of the city, the seat of the court in Brazil. Were carried
expansion and decoration, which are observed in
works by artists well-trained, recognized and rewarded
for their performances. When evaluating the solutions
found in these buildings, it is necessary to consider
the reasons for the persistence of ornamental carving
technique as along the nineteenth century at the court.
Thus, it was a parallel between the city of Rio de Janeiro
and Porto, where he went several local artists working
in the period in Brazil, considering the historical context
and the direction of the art of carving in that city, with
the order to better understand the issue in Brazil.

Keywords: Ornament. Talha religious. Third Orders.
Rio de Janeiro. Nineteenth century.

Os estudos sobre a arte do século XIX no Rio de
Janeiro tém avancado bastante em relagcdo ao papel do
ensino e produgao da Academia Imperial das Belas Artes,
as transformacgdes civis e urbanisticas, ao desenvolvimento
da critica de arte; no entanto, precisam avancgar igualmente
em diregao a arte produzida para as igrejas e capelas de
ordens terceiras da cidade, que inegavelmente possuem
um importante acervo artistico produzido no periodo. Nesse
sentido, pretendo abordar um determinado aspecto desse
acervo, que se rerefere ao desenvolvimento do ornamento
através da talha religiosa nas igrejas da cidade. Para tanto,
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a reflexdo considera o contexto socio politico e cultural;
o papel do IHGB e o projeto de construgdo da nacgao; o
papel da Academia Imperial das Belas Artes e do ensino
académico, sob a influéncia da escola francesa. Reflete
sobre o desenvolvimento do gosto através da producéao
da AIBA, das diversas colec¢des particulares expostas por
ocasiao das Exposi¢coes Gerais; analisa a critica produzida
por artistas e intelectuais nos jornais e revistas da época.'

Nesse panorama, importa ainda considerar outras
fontes, como: as obras importadas da Europa por familias
abastadas, os livros e tratados existentes nos livreiros e
bibliotecas da cidade, o pensamento que permeava 0s
circulos de eruditos, a burguesia de comerciantes, que
formavam uma classe em franco desenvolvimento, cuja
posicaosocialsesustentavaemgrandesfortunasresultantes
de atividades comerciais bem organizadas. Essas familias
se associavam as irmandades terceiras que, a partir do
século XVIll, se tornaram cada vez mais importantes como
associacgoes leigas, as quais ofereciam aos seus membros
varios privilégios e facilidades de ascensao social. Foi
para atender ao gosto dessa classe exigente e orgulhosa,
que varios artistas assinaram contratos de trabalho com
essas irmandades. Nesse ponto, chamo a atencéo para

"Hainumeras teses, dissertagoes, publicagées que se dedicam ao ensino artistico, a arte
produzida pela academia e por artistas independentes,ao desenvolvimento do gosto, a
critica de arte do século XIX. Poucos se detiveram nos estudos da arte sob a encomenda
das ordens terceiras e ao papel da burguesia comercial que desde o século XVIII se
fazia muito presente na encomenda de obras, dentre outras iniciativas. Ver,entre outras:
FERNANDES, Cybele V. N. A talha religiosa da segunda metade do século XIX no Rio
de Janeiro através de seu artista maior Antdnio de Padua e Castro. Rio de Janeiro: EBA/
UFRJ, Dissertacdo de Mestrado, 1991. GAVIAO, Luiz G. Relagbes complexas. Pintores
fluminenses e seus encomendantes, 1763-1821. Rio de Janeiro: EBA/UFRJ, Tese de
Doutorado, 2010.
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a estreita relagao entre varios fatores que considero da
maior importancia na produgcdo da obra de arte: o papel
do encomendante, suas relagbes com o artista, o contexto
socio-politico-cultural, a obra final.

Essa producdo artistica se deu na complexidade
do século XIX brasileiro, quando ocorreu a mudanga
de condi¢cado politica do Brasil, que passou de coldnia
a sede do governo portugués; quando foi declarada
sua independéncia de Portugal; instalado o Primeiro e
Segundo Reinados; libertados os escravos; instalado
o sistema republicano como nova forma de governo.
O resultado desses acontecimentos foi a soberania do
Estado sobre a lIgreja, o fortalecimento da Maconaria,
o desenvolvimento do nacionalismo, com inspiragao
romantica de cunho indianista, mais para a segunda metade
do século. No entanto, importa avaliar a reagdo do pais
frente a acontecimentos ocorridos na Europa e que aqui
repercutiam, e as suas influéncias sobre a arte do periodo,
também caracterizadas pela complexidade e ambiguidade
que permeavam o direcionamento dos assuntos nacionais.

Nesse contexto aburguesia, formada por comerciantes
portugueses enriquecidos, teve um papel muito importante
na promogao das artes. Muitas familias se fixaram no pais;
outras retornaram a Portugal levando grandes fortunas:
eram os brasileiros ou novos ricos, chegados do Brasil.
Essas familias se estabeleciam geralmente nas cidades
do norte do pais, onde a cidade do Porto era o centro
politico e econdmico. Desde longa data, muitas familias
haviam partido para o Brasil, e esse movimento migratorio
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nao diminuiu; pelo contrario, tornou-se muito forte apés
a chegada da familia real. Nesse sentido, ha registros
de inumeros artistas e artifices portugueses chegados a
cidade, atraidos pela oferta de emprego ou chamados,
para diversas frentes de trabalho, por serem profissionais
experientes.? No Rio de Janeiro, o clima de competicdo
entre as irmandades - cujos cofres abastados permitiam
que realizassem mais obras que o proprio governo no
periodo - foi um dos fatores que impulsionou fortemente
a encomenda de obras, em projetos de arquitetura e
decoracgao, para os quais foram contratados os melhores
artistas da cidade.?

Sobre a ornamentacgao

Entendendo que os conceitos referentes ao espaco
devem preceder o estudo da talha, tegamos algumas
consideragdes. Suponhamos uma caixa arquitetbnica
vazia, resultante da elevagcdo de paredes que limitam o

2 Sobre a imigragao de familias para o Brasil ver os projetos desenvolvidos pelo CEPESE(
cepese@cepese.pt) referentes a imigragdo no mundo portugués e , em especial, sobre
a atuacdo dos artistas e artifices portugueses no Brasil ver: Grupo de Investigagdo
Arte e Patriménio Cultural do Norte de Portugal, coordenado pela professora Natalia
Marinho Ferreira-Alves, no ambito do qual ha varias publicagdes referentes a atuagao
dos artistas e artifices portugueses que vieram para o Brasil, desde o século XVI ao XIX.
E importante considerar o movimento de ir e vir no contexto do mundo portugués, fator
de grande importancia que nao pode ser negligenciado no século XIX.

3 As atividades de construgao, reforma, ampliagédo, decoragao das igrejas e irmandades
respondiam ao aumento da populagdo na corte, a nova importancia da cidade, a
competicdo entre as irmandades, a politica iluminista de higienizagdo da cidade, que
possibilitou a drenagem e o aproveitamento de terrenos antes impréprios para a ocupacao.
Muitos artistas locais e estrangeiros respondiam aos chamados para apresentagao de
projetos de obras de grande porte a serem realizadas ( exemplo: o italiano Bragaldi
ganhou o concurso para as obras da igreja de Sao Francisco de Paula; por ter viajado
para Buenos Ayres, foi chamado o segundo colocado no concurso, Anténio de Padua e
Castro para assumir as obras).O projeto ganhador foi muito alterado por Padua e Castro,
que comprovou varios problemas ndo considerados no projeto de Bragaldi.
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espaco; consideremos que, se essa caixa € o edificio da
igreja, havera nesse interior retabulos, azulejos, pinturas,
imaginaria, o que transforma completamente o primitivo
espaco.* Desse modo, a ideia de espacgo propde inUmeras
consideragdes mas, 0 que nos interessa destacar, séo
as formas derivadas da intervengao do artista, que sao
percebidas em fungdo da sua intervengdo no espaco
interior, nesse caso especifico, as talhas douradas que
revestem altares, muros, forros, tribunas e pulpitos. Por
outro lado, sendo a talha uma arte ornamental, importa
pensar no papel da decoragdo ao longo da Historia dos
estilos.

O emprego do ornamento® sempre foi uma questao
discutida na Historia: enquanto Vitruvio dizia que a
beleza dos edificios € dependente apenas do correto
emprego das regras da arquitetura, Isidoro de Sevilha iria
tratar de maneira tipica as artes figurativas em seu Libri
Etymologiarum, que constitui uma enciclopédia muitas
vezes repetida até o século XlllI, por Vicente de Beauvais.
A sua obra, no entanto, limitou-se a considerar os adornos
de estuque em relevo e as pinturas parietais observado nos
edificios religiosos. O livro de San Isidro igualmente voltou
sua atengao para as relagdes entre a caixa construida e os
adornos dos tetos dourados, representagdes em mosaicos
resultantes de preciosas incrustagbes de marmore, ou as

4 Sobre os conceitos de espago ver: TAVORA, Fernando. Da organizagdo do espacgo.
Porto, 2006. Ver também COELHO NETTO, J. Teixeira. A construgdo do sentido na
arquitetura. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1999.

5 Sobre ornamento ver CAMPOS, Jorge L.de. Sobre Riegl, Panofsky e Cassirer: a
intencionalidade histérica da representagao espacial. Sao Paulo/Fortaleza: Revista de
Cultura, julho de 2002
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pinturas sobre os muros. Por outro lado, ja ha muito Sao
Bernardo havia advertido que o luxo excessivo das igrejas,
0 ouro e os adornos escultoricos e fantasiosos, eram
condenaveis. No Renascimento, quando Vasari® escreveu
sobre a vida dos arquitetos, pintores, escultores do seu
tempo, abordou também as técnicas de decoragédo ao se
referir, por exemplo, a decoragao em grotescos realizada
no Vaticano, por Rafael e seus discipulos. Primeiramente
incompreendida e condenada, em suas diferentes
formas de expressao, foi depois eleita pelos arquitetos
e decoradores italianos; posteriormente essa forma de
decoragao nunca mais seria esquecida pelos artistas,
italianos ou europeus.

No século XVIII, houve grande interesse pelo tema
da ornamentacgao e Willian Hogarth, em sua obra Analise
da beleza, 1753,” chegou a algumas posigcdes: concluiu
que a linha curva é mais apropriada a ornamentagao que
a reta, sendo a linha serpenteada, presente no Rococo, a
linha da graca e da elegancia. A ornamentacgao, presente
ao longo da histéria dos estilos, chegou também ao
Neoclassicismo. Uma grande contribuicdo foi dada por
Alois Riegl, que escreveu sobre o assunto, em 1893, em
seu livro Stilfragen: grundlegungen zu einer geschichte der
ornamentik (Questdes de estilo: fundamentos para uma
historia do ornamento) estudo que abrange da arte do Egito

5 VASARI, Giorgio. Le vite dei piu eccellenti pittori, scultori e architetti. Introduzione di
Maurizio Marini. Roma: Newton Compton Editori, 1991 / 2007.

7 HOGART, W. The analysiss of the beauty written with a view of fixing the fluctuating.
Ideas of taste. Londres: Variety, 1753 ( analise da beleza). Entre as inUmeras ilustragdes
que orientam a légica do seu raciocinio, o autor incluiu em sua obra duas gravuras da
sua propria autoria que conduzem o raciocinio do leitor enquanto discorre sobe a sua
teoria da beleza.
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a arte arabe. Os contemporaneos de Riegl reconheciam
que a pratica ornamental resultara do ensino nas oficinas,
pelos mestres aos discipulos a cada geracéo, dentro das
diferentes culturas, mas ndo aceitavam a ideia de uma
histéria do ornamento. Sempre dificil de ser entendida,
€ aceito que a arte do ornamento esta, como as demais
formas de expressao, submetida a leis e regras estilisticas,
que foram se modificando, o que afetou consequentemente
o emprego da ornamentacdo. A identificagdo desses
dados é importante para o perfeito conhecimento da arte
da talha, uma das formas de decoragao mais significativas
na Europa, na peninsula Ibérica, em especial em Portugal.

Entendendo as solugdes para a talha do periodo

Na cidade do Porto, no final do século XVIII, surgiram
na talha os primeiros sinais de mudanga de gosto e
de resisténcia ao estilo de tendéncia classicizante, ja
introduzido na cidade pela arquitetura de gosto paladiano,
eleita pela coldnia inglesa ali sediada. A fonte mais segura
para os artistas da talha vinha, certamente, da obra
dos irmaos Adam, os mestres mais importantes da arte
decorativa na Inglaterra, além das gravuras de ornatos e
publicagdes inglesas, francesas, italianas, alemaes, de
ampla circulagdo no periodo em Portugal e nos livreiros
do Porto. Por outro lado, € preciso também ressaltar
a participacdo de artistas italianos em obras na cidade,
como Luiz Chiari e Vicente Mazzoneschi, que introduziram
o gosto pelos ornatos de sabor classico renascentista, em

546



A decoragéo do século XIX no Rio de Janeiro. Propondo questoes - Cybele Vidal Neto Fernandes

duas obras de grande importancia: o Teatro Sdo Joao e
Capela da Ordem Terceira de Sao Francisco.®

Como na cidade do Porto, no Rio de Janeiro inUmeras
capelas de Ordem Terceiras foram totalmente construidas
ou reformadas, a exemplo da Capela do Santissimo
Sacramento, de Sao Francisco de Paula, de Nossa
Senhora do Carmo, das capelas erguidas no interior do
novo Hospital da Santa Casa de Misericordia ( inspirado no
Hospital Santo Anténio do Porto) e do Hospicio D. Pedro Il.
Entre 1840 e 1880 esteve ativa uma das mais importantes
oficinas da cidade, chefiada pelo artista Antonio de Padua e
Castro. Esse artista ndo era autodidata ou um curioso, mas
um homem de formagao sélida, professor na Academia
Imperial daS Belas Artes, matematico, desenhista, arquiteto,
entalhador e decorador. Em cerca de quarenta anos, foi o
grande responsavel por projetos de reforma, ampliacéao e
decoragao em dezesseis igrejas no centro histérico do Rio
de Janeiro.®

Padua e Castro teve sua obra reconhecida pela
intelectualidade da época e pela Academia, e participou
de muitos projetos importantes, como a construgdo do
novo Hospital da Santa Casa de Misericordia, tragcado
pelo arquiteto vindo do Porto, Domingos Monteiro, que

80 Real Teatro de Sao Joao foi construido por ordem de Francisco de Aimada e Mendonga
em 1794, com risco do arquiteto e cenodgrafo do Teatro de Sao Carlos de Lisboa, Vicente
Mazoneschi. Sofreu um grande incéndio em 1908 e foi totalmente reconstruido em 1920,
por Marques da Silva. A igreja da Ordem Terceira de Sao Francisco do Porto exerceu
enorme influéncia na difusdo do gosto neoclassico na cidade e no norte de Portugal.

Sobre a atuagdo de Padua e Castro na cidade do Rio de Janeiro, como artista
independente ou como membro e professor da Academia Imperial das Belas artes
ver: FERNANDES, Cybele V. N. Os caminhos da arte. O ensino artistico na Academia
Imperial das Belas Artes- 1850 / 1890. Rio de Janeiro: Tese de Doutorado, IFCS/ UFRJ,
2001.
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trabalhou com varios artistas, a maioria de origem ou
formacao portuguesa (Saldo de Honra do Hospital e Capela
do Santissimo Sacramento, esta totalmente de inspiracao
neoclassica de influéncia inglesa dos decoradores irmaos
Adam). Vivendo um momento de ambiguidades, o artista
encontrou uma solugéo para as igrejas em que trabalhou:
deu as fachadas uma feicdo classica, condizente com o
estilo dominante na cidade, e aos interiores uma decoragao
de raiz setecentista ambientada ao Neoclassicismo, ou ja
totalmente neoclassica, na fase final.

A sua obra se torna muito importante quando se
percebe as dificuldades do artista em conciliar o gosto ainda
setecentista (ao trabalhar nas igrejas em que tinha que
completar ou restaurar a decoragao existente) com o gosto
da época, também ainda dificil de definir, embora fosse
clara a tendéncia a sobriedade, equilibrio, ordem. Como
arquiteto e entalhador, era profundamente conhecedor
das leis do espacgo; por isso estruturou os interiores com
o objetivo de adequar corretamente a decoragéo as regras
classicas e, ao mesmo tempo, corrigir erros imperdoaveis
das estruturas, como muitas vezes levou ao conhecimento
das mesas definidoras através de observagdées em varios
contratos de obras. Assim, de modo geral, elevou os pés
direitos das igrejas, arcos cruzeiros, pilastras e colunas,
ou as marcou com aberturas em arquivoltas, deu énfase
aos pulpitos; sustentou os coros com potentes misulas;
abriu quatro portas sob tribunas nas esquinas das naves;
aprofundou as capelas-mores e abriu novos pares de
tribunas; elevou os presbitérios; utilizou colunas colossais

548



A decoragéo do século XIX no Rio de Janeiro. Propondo questoes - Cybele Vidal Neto Fernandes

como estruturas nos retabulos, abriu claraboias sobre os
altares-mores, retomou o modelo de altar em baldaquino.

Sua talha recebia fino acabamento, com pintura clara,
policromia, e revestimento em ouro. Essas caracteristicas
demonstram perfeito conhecimento do vocabulario classico
e a busca de monumentalidade, ordem, ritmo, clareza na
distribuicdo dos elementos formais. Em documento de
proprio punho, datado de 1865, para apresentar como
plano de aulas, o artista declarava:

“ ...Quanto a ornamentag&o arquitetdnica, julgo que esse artigo
me impde obrigacdo de ensinar ndo s6 as formas e as belezas do
contornos, mas também as proporgdes, assim como a escola em que o
aluno estuda, para reconhecer a diferenca que ha entre a escola grega
e a romana e a que esta em moda, que é a Renascenga... Procurarei
desempenhar esse dever fazendo estudar ... a vista de modelos de
estampas_e também da minha prépria composigéo ...” .1

Pode-se perceber na sua obra a influéncia dos Adam
( Capela do Sacramento do Hospital da Misericérdia)
da escola italiana ( baldaquino, ordenagcdo em arcadas
e altares da igreja do Sacramento) da escola francesa (
Terceiros do Carmo e muitos outros exemplos).

Podemos, resumidamente, dizer que a talha do Rio
de Janeiro, como a do Porto, resultou de dificuldades que
se assemelhavam: 1 - Eram duas cidades voltadas para a
busca da modernidade, cada uma por sua motivagao, seja o
Porto a segunda cidade do pais ou a capital das provincias
do norte, ou o Rio de Janeiro a capital do império portugués
depois brasileiro; 2 - Em ambas, € patente a forga do
mecenato exercido, no interior das ordens terceiras, pela

0 Conferir: Pasta do artista. Acervo do Museu D. Jodo VI-EBA-UFRJ.
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burguesia enriquecida e desejosa de melhorias na cidade
e de prestigio por suas doagdes. 3- Nas duas cidades, o
Neoclassicismo manifestou-se de forma semelhante: no
Porto mais pela via da arquitetura inglesa de Palladio, e
das experiéncias de Lisboa; no Rio de Janeiro, embora
cedendo evidentemente a escola francesa, através da
AIBA, foi sensivel a influéncia renascentista italiana.
Esse fator, comum, nas duas cidades, pode ser explicado
no Porto por via direta dos artistas e do material em
circulagao e, no Rio de Janeiro, pela expressao dos artistas
portugueses, dentre outras vias; 4- Nas duas cidades, a
critica de arte caminhou lentamente ao longo do século
XIX, mas se fez por parte de artistas e intelectuais; 5- A arte
revelou-se também nos cemitérios inaugurados nas duas
cidades, cedendo a estética neoclassica ( da arte grega a
romana e renascentista) e romantica, mais acentuada ao
final do periodo. Nessa arte cemiterial, o vocabulario formal
decorativo € adequado a cada uma dessas tendéncias
artisticas; 6- Finalmente, em ambas as cidades, observa-
se que o avango do Neoclassicismo na arte da talha esteve
dependente de fatores mais ou menos comuns, como a
aceitacdo do novo estilo, a compreensao das normas e
regras classicas para a sua perfeita aplicagao, e mais do
que tudo isso, da eleigao do estilo pelos encomendantes,
elo de importancia fundamental na relagdo encomendante
X artista X obra de arte. Sendo a arte da talha, por suas
caracteristicas proprias, uma arte de tendéncia anticlassica,
revelou a principio uma certa resisténcia ao novo gosto, de
tendéncia classica. Apesar da fase inicial, de concessao
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feita a estética rococd, da qual retirou as primeiras formulas
de conciliagdo, chegou ao triunfo em meados do século
XIX estabelecendo, com a arquitetura neoclassica, o
equilibrio, a sobriedade, a elegancia, a monumentalidade
como expressao de uma época.
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Igreja de Santo Anténio ou Igreja Velha de Canudos:
uma joia da arquitetura religiosa vernacular do século
XIX atribuida a Anténio Conselheiro

Jadilson Pimentel dos Santos
Instituto Federal de Educacéo, Ciéncia e Tecnologia da
Bahia

Resumo: Em Belo Monte existiam duas igrejas erguidas
pelo Conselheiro e seu povo. Localizadas no centro do
arraial, essas igrejas marcavam o espaco da cidade
mais sagrado. Foi nesses templos que se concentrou a
resisténcia conselheirista nos ultimos dias de combate,
quando, enfim, despencou o campanario da Igreja
Velha. Extinto o ultimo foco de resisténcia da cidadela,
as igrejas apresentavam-se furadas de balas, de tiros
de canhdo e com raras paredes em pé. A primeira obra
arquiteténica de porte, no arraial do Belo Monte, foi a
Igreja de Santo Anténio. Edificaram-na para substituir a
antiga capelinha ja em ruinas que fora feita por gente da
Torre de Garcia D’Avila. Ficou conhecida como Igreja
Velha, contrastando com a Igreja Nova, denominada de
Igreja do Bom Jesus. A histéria desse templo é deveras
conhecida, pois, quando o penitente por ali passou,
prometeu ao negociante de couro, Antdénio da Mota,
de quem foi hospede, que voltaria para levantar uma
capela, pois a existente era minuscula. Sua promessa
foi cumprida; e com o fim da construgéo veio o beato a
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se fixar, em 1893, nesse torrdo sertanejo, as margens
do Rio Vaza-Barris. O proprio Bom Jesus Conselheiro
confessou sobre a construgao de tao bela obra, sendo
inclusive registrada em seu livro de sermdes que chegou
aos nossos dias. As construgdes religiosas do Belo
Monte, embora ndo existam mais, ficaram registradas
no imaginario popular através do contar e recontar de
suas memorias pelos seus descendentes. Os poetas
populares do sertdo informam sobre varios aspectos
da cultura canudense. Falam das obras erigidas em
Canudos pelo peregrino, dentre elas a Igreja de Santo
Antbnio que se tornou a edificagdo mais evoluida da
nacado conselheirista; suplantando até mesmo as de
outras regides.

Palavras-chave: Arquitetura Religiosa; Arte e Cultura
Popular; Anténio Conselheiro.

Abstract: In Belo Monte there were two churches
built by the Advisor and its people. Located in the
center of the camp, these churches marked the holiest
city space. It was in these temples which focused
conselheirista resistance in recent days of combat,
when finally dropped the steeple of the Old Church.
Extinguished the last pocket of resistance of the
citadel, churches presented themselves pierced with
bullets, cannon shots and with few walls standing. The
first architectural work of businesses, the camp of the
Belo Monte was the Church of St. Anthony. Built-in to
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replace the old chapel in ruins that had been made by
people of the Tower of Garcia D’Avila. It became known
as the Old Church, contrasting with the New Church,
called the Church of Bom Jesus. The history of this
temple is indeed known, because when the penitent
passed through there, the dealer promised Leather,
Antonio da Mota, who was the guest, he would return
to raise a chapel, for existing was tiny. Her promise
was fulfilled, and with the end of construction Blessed
came to settle in 1893, this lump backcountry, the River
Vaza-Barris. The Bom Jesus himself confessed Advisor
about building such a beautiful work, including being
recorded in his book of sermons that reached our days.
The religious buildings of Belo Monte, although there
are no more, were recorded in the popular imagination
through the telling and retelling their memories of their
descendants. Poets popular backcountry report on
various aspects of culture canudense. They speak of
the works erected in Straws by pilgrim, among them
the Church of St. Anthony which became the most
developed nation building conselheirista, surpassing
even those of other regions.

Keywords: Religious Architecture, Art and Popular
Culture, Councillor Anthony.
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O BELO MONTE

Como um oasis encravado no deserto, Belo Monte
ficou conhecida como a “Cidade Santa” sertaneja, a
“‘Jerusalém” dos mesticos, negros, indios e muitos
camponeses espoliados pelo sistema. As virtudes de
Canudos chamavam um numero relativamente grande de
pessoas de todo o sertdo nordestino. Dizia-se em toda a
regiao que no Belo Monte o “céu desceu” e que existiam
‘rios de leite e barrancas de cuscuz”. O arraial crescia
num ritmo frenético. Continuamente chegavam grupos de
pessoas de todas as partes. A lgreja Velha, cujo orago era
Santo Anténio, logo se tornou pequena para a multidao,
gue a noite, se reunia pra cantar as ladainhas e ouvir as
pregacoes de Conselheiro.

Na dultima década do oitocentos, foi iniciada a
construcao da Igreja Nova ou do Bom Jesus. As doagdes
para as obras vinham de varios pontos do Estado,
arrecadadas em missdes executadas por homens da
confianga do Conselheiro, como José Beatinho, Pedrao,
José Venancio e Manoel Ciriaco. A praca das igrejas
era o centro espiritual e politico da comunidade e era
circundada por inumeros becos estreitos e entrelagados,
compostos de casas de taipa, que eram construidas de
forma desordenada e em grandes mutirdes.

Depois de a comunidade ter se estabelecido
em Belo Monte, a partir de 1893, o Conselheiro e seu
séquito sofreram inumeras perseguicdes. Muitas foram
as expedi¢cdes enviadas pelo governo para exterminar
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Canudos. Vencendo mais de trés incursdes militares,
o arraial so¢ viria, de fato, ao exterminio total, na quarta
investida, sem, no entanto, se render.

Uma das justificativas para o inicio dessas
expedicgdes foi irrelevante. Antonio Conselheiro precisava
de madeira para a Igreja do Bom Jesus em construgao e
a encomendou em Juazeiro. O pagamento foi antecipado,
mas, no prazo estabelecido, a madeira nao foi entregue.
Espalhou-se o boato de que a cidade seria invadida pelos
conselheiristas. O juiz local, Arlindo Leone, tinha antigas
divergéncias com o beato e resolveu estimular o panico na
cidade. Grande parte dos moradores resolveu atravessar
o Rio Sao Francisco, refugiando-se em Petrolina. Criado
o clima propicio, o juiz solicitou tropas policiais e foi
atendido pelo governador Luis Viana.

A guerra total de Canudos durou cerca de um ano.
Muitos dos jornais do pais enviaram correspondentes ao
cenario da luta e as noticias ndo conseguiam explicar
tanta dificuldade e demora de um Exército bem equipado
em destruir um reduto sertanejo. As perdas militares eram
extraordinarias, e a impaciéncia e o cansago tomavam
conta de todos.

O que sobrou do arraial foi um amontoado de
escombros e corpos carbonizados impregnando os ares
do sertdo de um cheiro indescritivelmente podre. Os
urubus formavam nuvens negras, naquelas paragens,
e nem assim davam conta de devorar os milhares de
corpos que secavam ao sol.
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IGREJA DE SANTO ANTONIO, A VELHA

Segundo Fontes (2006), o frei Evangelista do Monte
Marciano e o padre Vicente Sabino, testemunharam o
trabalho dos conselheiristas na construgaéo do templo do
Bom Jesus, na praga das igrejas. Sendo assim, Canudos
possuia, em 1896, quando foi deflagrada a guerra, um
pequeno santuario e as Igrejas de Santo Anténio e do
Bom Jesus, esta ultima, ndo concluida.

Referindo-se ao santuario, Calasans (1997, p.141),
diz que embora os pesquisadores nado fagam referéncia
a uma terceira capela, ela de fato existia e fora levantada
antes da chegada dos seguidores de Anténio Vicente.
Ainda de acordo o autor, essa construgdo era muito
pequena e por isso mesmo o Conselheiro, quando por
ali apareceu, comprometeu-se com alguns habitantes
a erguer uma casa de oragdes bem maior cumprindo a
promessa posteriormente.

Todavia, a capela primitiva nao foi destruida e
ganhou a denominacgao de Santuario, com seu antigo altar
e um grande numero de imagens catdlicas. Ao lado do
Santuario havia um pequeno quarto onde ficou morando
o santo profeta. Foi ai também, onde ele morreu e foi
enterrado pelos fiéis, envolvido numa esteira de palha
da costa, com seu camisoldo azul, seu crucifixo, e suas
alpercatas de couro.

A primeira obra arquitetdnica de porte, no arraial do
Belo Monte, foi a Igreja de Santo Anténio (Figura 01 e
02). Edificaram-na para substituir a antiga capelinha ja
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em ruinas que fora feita por gente da Torre de Garcia
D’Avila.

Figura 1 - Fachada da Igreja de Santo Anténio do Belo Monte, Flavio de
Barros. Fonte - Arquivo Historico da Republica - RJ, 1987.

Figura 2 - Reconstituicdo da Igreja de Santo Antdnio do Belo Monte a partir
da obra de Flavio de Barros. Fonte - Everton Silva, 2011.
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Na fala de Calasans (1997, p. 70), a historia desse
templo é, deveras, conhecida. Segundo suas informacoes,
quando o penitente por ali passou, assegurou ao
negociante de couro, Antbnio da Mota, de quem foi
hospede, que voltaria para levantar uma capela, pois a
existente era minuscula. Sua promessa foi cumprida; e
com o fim da construcéo veio o beato a se fixar, em 1893,
nesse torrao sertanejo, as margens do Rio Vaza-Barris.

Pelo que se pode apurar, sua construgdo deve
ter se iniciado pelos ocasos da década de 1880 e sua
inauguragao é datada pelos especialistas como sendo do
ano de 1893, havendo, porém, controvérsias quanto a
data de sua concluséao.

Segundo uma carta existente nos arquivos do
Instituto Geografico e Historico da Bahia datada de 10
de margo de 1893, Anténio Conselheiro orientava o
beato Paulo José da Rosa sobre como proceder em seus
trabalhos, no concernente a construgcao da Igreja Velha.
E sabido que Conselheiro s6 chegou com sua comitiva,
fixando moradia em Canudos, nos primeiros dias de junho.
A pequena igreja que estava sob a responsabilidade de
José Beatinho, encontrava-se terminada, porém néo
sagrada, fato que s6 se efetivaria no més de agosto.

Calasans (1997, p. 70) admite que a bencao do
templo, tenha, provavelmente, se dado pelo Vigario do
Cumbe, padre Vicente Sabino dos Santos, e que a festa
de sagracao foi um grande acontecimento com muitos
batizados, casamentos e pronunciamento por parte de
Anténio Conselheiro.
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Quanto ao seu construtor, ndo se tem nenhuma
duvida. O préprio Bom Jesus Conselheiro confessou sobre
a construcao de tdo bela obra, sendo inclusive registrada
em seu livro de sermdes, 0 qual chegou aos nossos dias.
No volume cujo titulo € Tempestades que se Levantam no
Coragao de Maria por ocasiao do Mistério da Anunciagao,
mais especificamente na terceira parte, |é-se 0 seguinte:

Sobre o recebimento da chave da Igreja de Santo Antdnio,
Padroeiro de Belo Monte.

Seria sem duvida uma consideragdo mui mal entendida, se eu
me conservasse em siléncio com relagdo ao assunto que a faz objeto
de tanto jubilo no dia de hoje, como indigno encarregado da construcéo
da igreja de Santo Antonio, padroeiro deste lugar, cuja obra se acha feita
em virtude do poderoso auxilio do Bom Jesus, se no ato de receber a
chave da igreja do seu servo eu deixasse de publicar as maravilhas
de tao belissima pessoa. [...] Foi o Bom Jesus (nutro a mais intima
satisfagdo de declarar-vos) que tocou e moveu os coragdes dos fiéis
para me prestarem as suas esmolas e os seus bragos a fim de levar
a efeito a obra de seu servo. [...] Impossivel seria, eu fazer a Igreja de
Santo Anténio se o Bom Jesus deixasse de prestar-me o seu poderoso
auxilio. Aqueles, porém, que concorreram com as suas esmolas e com
0s seus bragos, podem estar certos que o Bom Jesus os recompensara
generosamente; eles devem ficar plenamente satisfeitos por terem
concorrido para a construgdo da igreja do servo do Senhor, na doce
esperanga de um dia serem participantes da sua gléria, a vista do seu
testemunho que demonstra o zelo religioso que tanto os caracteriza.
O dia de hoje, fiéis, nos vem comemorar tdo belo acontecimento para
nossa religido santa, quando se trata de realizagdo de um templo t&o util,
tdo aceitavel e agradavel a Deus. [...] Vejam, fiéis, se ndo & de grande
utilidade e agradavel aos divinos olhos do nosso Bom Deus a construcao
dos templos. A vista destas verdades quem deixara de concorrer para a
construgao dos templos? Quem ainda se nutrira da tibieza e indiferentismo
para fim tdo util e importante, que se bem considerasse a criatura os
merecimentos que em vida mesmo alcanga de Deus, certamente nao
deixaria de concorrer com suas esmolas e com o0s seus bragos para a
construgao de téo belas obras. (Maciel apud NOGUEIRA, 1974, p. 170-
173)

Um correspondente do Jornal do Comércio do Rio
de Janeiro, Manuel Benicio (1997), enviado a Canudos
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por ocasidao da Guerra, a descreve de maneira simpatica
quando diz que “a igreja velha, a seu modo elegantezinha e
de bom aspecto, contrasta sua deslumbrante alvura com o
avermelhado das habitagdes”.

As construgodes religiosas do Belo Monte, embora nao
existam mais, ficaram registradas no imaginario popular
atraves do contar e recontar de suas memoarias pelos seus
descendentes. A poesia de Sara (1963) informa sobre varios
aspectos da cultura canudense. Fala, das obras erigidas
em Canudos pelo peregrino, dentre elas a Igreja de Santo
Antbnio, a Igreja Velha.

A edificacao religiosa dedicada a Anténio tornou-se,
todavia, amais evoluidadanacao conselheirista; suplantando
até mesmo as de outras regides. No meio das construcdes
simples e terrosas de Canudos ela se destacava luminosa,
tendo a sua frente o elegante cruzeiro; e a contemplar o
grandioso e monumental templo do Bom Jesus. Conforme
o depoimento de alguns correspondentes de jornais, ja a
encontraram, em julho de 1897, nos momentos finais da
guerra, castigada pelo bombardeio intenso.

O fundo ruira totalmente, a parte lateral direita estava desabando...
a cruz voara como um tiro e o capitel da cupula da torre também sumira. A
Unica torre, de aspecto singelo, mas fortissima construgéo, estava ainda
erecta... o sino la estava pendurado. (Soares apud UNIVERSIDADE DO
ESTADO DA BAHIA, 2002, p. 113).

Ainda segundo o mesmo autor, essa torre foi derrubada
por tiros de canh&o, juntamente com o sino e o préprio
sineiro, e, mais tarde, no fim do conflito, como a outra igreja,
foi inteiramente dinamitada.
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Com area aproximada de 110 m? contava, a Igreja
Velha, com uma nave central irregular e capela-mor,
constituindo corpos laterais assimétricos, nao propriamente
corredores, bem como um anexo ao fundo, sugerindo tratar-
se de uma sacristia que comunicava-se a nave atraves de
uma porta no patio lateral.

Apresentando uma fachada com trés portadas
ecimadas por trés janelas, esse templo lembra a estrutura
delicada de outra igreja erigida anteriormente pelo beato:
Igreja do Senhor do Bonfim de Chorrochd. Pode-se até
afirmar que as duas adotaram o mesmo partido tipoldgico,
existindo poucas diferencas entre ambas.

O que chama atengao € o fato de que, por estarem
situadas no alto sertdo, elas apresentam uma ornamentagao
mais rebuscada; levando-nos a seguinte deducdo: quanto
mais préximas do litoral, mais neoclassica é a feicao dessas
obras, e quanto mais distantes do mar, e mais proximas
do Rio Sao Francisco, ou em direcdo a Pernambuco, mais
influenciada pelo barroco sera a sua linguagem arquiteténica.

O frontispicio de Santo Anténio de Canudos
apresentava-se em dois planos com decoragao em volutas
contendo curvas e contracurvas deveras graciosas, as quais
nos remetem ao décor Barroco/Rococéd. No coroamento do
frontdo, erguia-se uma cruz em madeira que dialogava com
a do cruzeiro a frente do templo.

Estiveram presentes na construcdo desse edificio
variados artifices, dentre eles Manuel Faustino e Manuel
Gongalo, os quais fizeram com que a obra se tornasse a
mais elaborada e bem acabada das erigidas até entao.
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Sobre os artesaos do Belo Monte, Galvao (2001, p.51, 52)
declara que entre os muitos que labutaram na arquitetura
pia do Conselheiro, o nome mais importante que a histéria
reteve € o do Manuel Faustino, mestre-de-obras que, por
delegacéo do lider, presidiu os trabalhos tanto na igreja do
arraial do Bom Jesus de Crisopolis, incluindo o cruzeiro que
Ihe fica defronte e que assistiu a pregacéo do Conselheiro,
como da Igreja Velha em Canudos.

Como o templo de Santo Anténio foi dinamitado e nao
ficaram registros visuais sobre o interior do mesmo, nao
temos como discorrer sobre sua decoragao interior. Pelos
relatos feitos deduzimos que se assemelhasse, um pouco,
com a decoragao do templo de Crisopolis (Figura 03), pois
conforme o depoimento de alguns sobreviventes, as flores
em talha que o mestre Faustino ai produziu, eram uma das

Figura 3 - Coroamento do retabulo-mor da Igreja do Bom Jesus de Crisoépolis.
Autoria: Manuel Faustino, século XIX. Fonte - Jadilsom Pimentel dos Santos, 2009.
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marcas preferidas do Conselheiro e estavam presentes em
outros templos.

A Igreja Velha de Canudos, projetada em pedra, cal e
tijolos, contou ainda com a utilizagao de pedras de calcario
trabalhadas (cantarias) e apliques diversos. Dois imponentes
coruchéus ladeavam a sua frontaria e frisos a moda grega
eram ricamente trabalhados com meandros ondulados.
Também estavam presentes simbolos como: monogramas,
brasdes, quiga em homenagem ao império, e uma cartela
com a data do término da obra, detalhe recorrente nas obras
conselhiristas.

No lado esquerdo, elevava-se uma compacta e
graciosa torre-campanario, donde soavam as melodias
do sino atraindo os fiéis para os momentos das preces.
Contrapondo o pensamento e visdo equivocada de Cunha
(2002), que afirmava que a edificagdo de Santo Antdnio
era fragil, pequena e de aspecto modestissimo, podemos
constatar que tais ideias nao se confirmam. Pelo contrario,
erguida e talhada naqueles confins do sertdo, levando em
consideragao as adversidades, pode-se concluir que esse
templo configurava-se como um milagre da arquitetura dos
sertanejos.
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Resumo: Anténio Parreiras, pintor fluminense que
atuou no limiar dos séculos XIX/XX, apesar de ter se
consagrado como paisagista, possui uma obra bastante
diversificada, na qual se exercitou em varios géneros
tradicionalmente valorizados pelo campo académico,
COmo Os nus, as paisagens e, notadamente, as obras
de cunho histérico sobretudo a partir da proclamacéo
da Republica.

Nesta comunicagao analisaremos a tela “Proclamacéao
da Republica Piratini”, de 1914, abordando aspectos
da construgcdo da identidade regional a partir de
discursos pictoricos que acreditamos serem centrais
para a constituicdo de um imaginario republicano nos
primeiros anos do século XX.

Palavras-chave: Antonio Parreiras. Republica Piratini.
Mecenato publico. Identidade regional. Imaginario
republicano.

Abstract: Antonio Parreiras, a Rio de Janeiro
painter who worked at the threshold of the
nineteenth / twentieth centuries, although a consecrated
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landscaper, had a diversified production exercising in
different academic fields such as nude, landscaping
and historical themes, specially after the Republic
proclamation. In this communication we will analyze
the “Proclamacao da Republica Piratini” canvas, from
1914, addressing aspects of the construction of regional
identity from pictorial discourses that we believe
are central to the creation of an imaginary Republican in
the early years of the twentieth century

Keywords: Antdnio Parreiras. Piratini's Republic.
Public patronage. Regional identity. Imaginary
republican.

Anténio Parreiras: o papel do regional na construcao
do imaginario na Republica.

Anténio Parreiras, pintor fluminense que atuou no limiar
dos séculos XIX/XX, apesar de ter se consagrado como
paisagista, possui uma obra bastante diversificada, na qual
se exercitou em varios géneros tradicionalmente valorizados
pelo campo académico, como 0s nus, as paisagens e,
notadamente, as obras de cunho histérico sobretudo a partir
da proclamacgéao da Repubilica.

O pintor, que inicia sua trajetoria artistica no ano de
1886, quando ingressa na Academia Imperial de Belas
Artes como discipulo de George Grimm, dedica-se as
pinturas histéricas entre os anos de 1900, quando recebe a
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encomenda do Superior Tribunal Federal para a execugao
das telas “A Chegada”, “A Partida” e “Suplicio de Tiradentes”,
até os idos da década de 1920. Neste periodo pinta cerca de
30 telas de cunho historico, a maioria delas por encomenda
de governos dos recém instituidos estados federativos, que
tornam o autor de “Sertanejas” um dos mais requisitados
pintores de telas historicas da Primeira Republica.

Para a realizagdo destas obras Parreiras passa a
manter ateliés em Niterodi, sua terra natal, e em Paris, cidade
na qual afirma dispor de melhores condigbes para a feitura
desse tipo de trabalho. Nesse periodo, os retornos ao Brasil
sao ditados pelas exigéncias de entregas de encomendas
e obtencdo de novos contratos que lhe financiem novas
temporadas no exterior.

E dessa forma que ele pinta “Conquista do Amazonas”
em 1907 para o Governo do Estado do Para; “Arariboia”,
em 1909, para a Prefeitura de Niteréi; “Morte de Estacio
de Sa&’, em 1911, para a Prefeitura Federal do Rio de
Janeiro; “Fundacéo de Sao Paulo” e “Instituicdo da Camara
Municipal”, ambos de 1913, para a Prefeitura de Sao Paulo;
“Proclamacado da Republica Piratini”, “Retrato de Bento
Gongalves” e “Prisdao de Tiradentes”, em 1914, para o
Governo do Estado do Rio Grande do Sul; “Frei Miguelinho”,
em 1917, para o Governo do Rio Grande do Norte; “José
Pelegrino”, no mesmo ano, para o Governo da Paraiba, e
“Morte de Paes Leme” de 1920, adquirido pela Prefeitura de
Sao Paulo.

Tais quadros encerram um primeiro ciclo de pinturas
histéricas executadas por Parreiras. Todos eles sao pintados
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em Paris e realizados por encomenda de poderes publicos
locais em busca de afirmagéo de um discurso regional.

Uma segunda leva de quadros retratando cenas
historicas seria pintada a partir de 1922. Estas telas,
agora executadas no Brasil, para onde Parreiras volta em
definitivo no ano do centenario da Independéncia, seriam
em sua maioria realizadas por livre iniciativa do pintor e,
depois de acabadas, oferecidas aos poderes publicos. Sem
compradores, muitas delas acabariam ficando no atelié do
artista.

Acreditamos que Parreiras tenha percebido nas
demandas simbdlicas de afirmacao regionais geradas pela
Republica uma oportunidade de trabalho auspiciosa. Tais
obras, geralmente de grande dimensado, poderiam trazer
recompensas suficientes para financiar suas permanéncias
na Europa. Mas também é plausivel supor que Parreiras
reconhecesse nas obras historicas um sentido maior, que
se expressa tanto no projeto de levar a cabo uma grande
exposicao no Brasil e na Franga com seus quadros historicos
no centenario da Independéncia do pais, que ocorreria em
1922', quanto na perspectiva de transformar suas pinturas

" O desejo de realizar esta exposi¢do, que ndo chegaria a ser realizado, aparece em
diferentes documentos. Citamos aqui um trecho de carta escrita ao pintor por Coelho
Neto: “Depois do grande Américo e do mallogrado Firmino Monteiro, de Zeferino e de
H. Bernardelli a pintura histérica ndo teve quem por Ella se interessasse e os themas
grandeiosos todos ahi jazem a espera de quem os anime tirando-os dos livros e da
tradigdo para a tele ou para o marmore ou o bronze, pondo-os, assim, diante do povo,
para que elle os conhecga e estime. Sei que pretendes compor uma série d quadros
histéricos para a grande exposicao que se realizara (?) em 1922, estudando nelles a
vida do nosso povo desde os obscuros dias coloniaes ate a hora clara em que vivemos,
com arranques de iniciativas quye vao transformando a nossa patria e levantando-a ao
nivel em que ja deveria estar que é o das grandes nagdes. Tal empreza exige tempo
e esforgo herculeo e para a realizares € mister que te nao falte a serenidade que s6
o conforto da.” [Destaque nosso] Arquivo Museu Anténio Parreiras Documento IP
50087
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histéricas em uma narrativa a ser publicada2. Pensamos
gue tenha sido motivado por essa intengao que Parreiras
seguiu pintando esse tipo de tela mesmo quando as
encomendas estaduais escasseassem, conforme ocorreu
a partir da década de 1920.

Sobre as pinturas histoéricas faz-se importante notar
que Parreiras estabelece uma relagao participativa frente
ao mecenato estatal, estimulando uma demanda de
mercado até entdo inexistente. Sdo inumeros os registros
gue demonstram que o pintor, depois de estudar a historia
local e selecionar o momento digno de ser retratado,
tomava a iniciativa de propor ao poder publico a execugao
dos quadros. Pode-se afirmar que ele, por meio das
obras historicas, realizava uma arte que, no limite, seria
produtora da propria realidade que ensejava representar.
Com isso, quer-se dizer que o artista, com suas telas,
estava criando uma memoria coletiva para os Estados
encomendantes.

Nesta  comunicagdo analisaremos a tela
“Proclamacéao da Republica Piratini”, de 1914, abordando
aspectos da construgdo da identidade regional a partir de
discursos pictoricos que acreditamos serem centrais para
a constituicdo de um imaginario republicano nos primeiros
anos do século XX.

A tela, que hoje se encontra locada na sala do
Comandante do 4° Batalhdo de Policia Montada do Rio
Grande do Sul, mede 4 x 6 metros.

2 Referimos-nos a sugestéo feita ao pintor pelo historiador Rocha Pombo de que este
fizesse um compéndio de suas obras histéricas no formato de um livro que contasse a
histéria do Brasil em figuras. Cf. PARREIRAS, Anténio. (1999), p. 253.
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O quadro que vemos nessa fotografia (Figura 1)
precisa ser analisado com ressalvas uma vez que €
resultado de um restauro infeliz realizado na década
de 1980 que lhe tirou grande parte do valor artistico,
descaracterizando a obra do autor.?

Figura 1 - Proclamagao da Republica Piratini, 1914

O General Netto, personagem central do quadro,
monta um cavalo branco de crinas ao vento que €
representado em escorgo, voltado ao observador. O préprio
general nao encara a audiéncia. Esta de perfil passando
em revista a tropa enfileirada que sauda a republica
recém-proclamada. A figura que primeiro chama a atengao
de quem vé a tela é o soldado posicionado em primeiro
plano a direita do quadro. Sua vestimenta vermelha, seu
cavalo branco, como o do General Netto, e seu gesto forte
de erguer a espada formando um angulo reto em relagao

3 O restauro, citado em um artigo publicado na Revista do IHGRGS, n. 134, Porto Alegre,
1999, p. 195, é também confirmado pelo comandante do BatalhZo, atual proprietario do
quadro.
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a montaria o destacam do restante do grupo. E nele que
encontramos os elementos caracteristicos do gaucho,
como a pilcha e o armamento. Além desta figura e de
Netto, apenas outros seis soldados se distinguem no que
mais ao fundo se transforma em uma massa composta de
vultos sobre cavalos sugeridos.

Como paisagista, Parreiras demonstra seguranca na
feitura do céu, que é representado no alvorecer do dia —
nascente como a Republica proclamada - e do terreno,
que representa um pequeno declive no canto inferior —
fazendo referéncia ao arroio Jaguarao, em cuja margem
se passou o feito patriético -, 0 que nao nos deixa esquecer
a opgao compositiva semelhante feita por Pedro Américo
no quadro do Ipiranga.

Sabemos que Parreiras visitava as locagdes que
retrataria em suas telas histéricas para representa-las da
forma mais fiel possivel, conforme aprendera em suas
licobes de paisagista d’apress nature. Acreditamos que
tenha sido motivado por isso que o pintor fez a opgao de
deixar o canto esquerdo do quadro livre de personagens
permitindo dessa forma uma visao em perspectiva do largo
horizonte plano que tipifica 0 pampa gaucho.

Diferente do primeiro estudo para a obra, que sera
analisado mais a frente, nesta composicao final os cavalos
carecem de movimento, estando todos parados com as
patas fincadas ao solo. A cena desenrola-se em planos
proximos ao espectador, permitindo que os grupamentos
que compdem os planos mais fundos do quadro sejam
apenas sugeridos.
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Esta auséncia de movimento pode responder a
destinagdo da pintura, realizada para a decoragdo do
Palacio de Governo. Espagos como esse nao eram
pensados para a melhor colocagédo da obra, mas sim para
atender as demandas de funcionalidade da sede do poder
local. Os quadros expostos nesses ambientes deveriam
ainda ser de facil apreensédo ao espectador, transmitindo
de maneira objetiva aquilo que estavam retratando.

Esta tela foi encomendada a Antonio Parreiras no
dia 4 de janeiro de 1912, data em que o pintor assina um
contrato com o governo do Rio Grande do Sul segundo o
qual fica obrigado a entregar ao estado dois quadros: uma
tela de 400 x 600 cm que deve representar a “Republica
do Piratini”, governo rebelde que se constitui no Sul do
pais, entre os anos de 1836 e 1845, como resultado da
Revolugao Farroupilha; e um retrato do lider desta mesma
insurreicao, General Bento Gongalves. Pelos dois quadros,
o pintor recebeu a quantia de 28 contos de réis.

Nao encontramos o registro do contrato celebrado
entre as partes, que é citado no livro “Palacios do Governo
do Rio Grande do Sul” de autoria de Fernando Corona* e
também em um artigo do jornal gaucho Correio do Povo de
5 de janeiro de 1912, um dia apds a assinatura do contrato.

Sem teracesso a integra do documento, ndo podemos
assegurar a margem de autonomia do pintor na opgéao
do momento escolhido para retratar a saga Farroupilha.
Sabemos pelas anotagdes de Parreiras que o quadro
representa:

4 CORONA, Fernando. (1973).
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O momento em que é proclamada a Republica de Piratini, nos
campos de Seival a beira do riacho Jaguardo. No centro, erguendo o
bonet, o General Anténio Netto proclama a Republica. Acompanha-o
Pedro Soares. A direita do observador, mantendo em linha a tropa,
Manoel Lucas de Oliveira.’

Em 15 de margo de 1915, cerca de trés anos apos a
encomenda ser celebrada, Parreiras entrega ao governo
do Rio Grande do Sul a obra “Proclamagao da Republica
Piratini”.

Passaremos a analise formal da tela, através da qual
pretendemos demonstrar a presenga do discurso regional
como constituinte de uma identidade republicana que
marca, ao nosso ver, a primeira fase das obras historicas
de Antonio Parreiras.

Inicialmente nos debrugaremos sobre o0 esquisse que
hoje constitui 0 acervo do Museu Antonio Parreiras (Figura
2).

Figura 2 - Estudo para Proclamagéao da Republica Piratini, 1912

5 SALGUEIRO, Valéria. (2000) p. 109.
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Tal trabalho em 6leo sobre madeira possui dimensoes
pequenas, 24,2x45,8 cm. Examinando-o € possivelidentificar
um dialogo entre a tela “Proclamacgéao da Republica Piratini”,
de Anténio Parreiras, e a tela “Batalha de Friedland”, 1875,
de Ernest Messonier conforme se demonstrara a seguir.

Observando o esquisse de Parreiras, notamos que a
figura central que aparece no centro da composi¢cao montada
sobre um cavalo a galope e cercada por duas fileiras de
soldados € uma citagdo ao personagem que se destaca no
primeiro plano da tela de Meissonier.

A disposigcdo da tropa na tela francesa, com a
presenga de um cavalo branco em plano mais proximo ao
espectador no canto direito do quadro, que remete o olhar
do espectador ao cavalo branco de Napoledo mais ao fundo,
se repete no quadro do pintor fluminense.

A figura que na tela da “Batalha de Friedland”
representa Napoledo sobre o cavalo branco, no canto
superior esquerdo da tela, € retomada, sem maior destaque
neste primeiro estudo de Parreiras, como mais um soldado
que sauda o feito com o quepe em maos, assim como
Napoleédo. Distingao importante nota-se, porém, na posi¢cao
corporal deste cavalo branco, que, no esquisse de Parreiras,
encontra-se com a cabecga abaixada.

Os elementos que comporao a tela de Parreiras ja estao
todos representados no esquisse. Mas, até a formatacéo final
do quadro, o pintor operara algumas alteragbes importantes
de serem notadas.

Vemos que a composigao presente no esquisse é
bastante alterada até que se chegue a que sera aplicada
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ao quadro final. Aqui, o General Netto tera seu cavalo, antes
marrom, substituido por um branco e o gestual guerreiro
permutado pelo quepe erguido, a exemplo do que faz
o Napoledo de Moureaux, de Meissonier, ou mesmo o
Marechal Deodoro de Bernardelli.

Avancaremos nossa analise a partir da tela final para
demonstrar aquilo que entendemos como um argumento
presente em quase a totalidade das telas de cunho
histérico pintadas por Parreiras entre os anos de 1905 e
1920: a constituicdo de um imaginario republicano a partir
do entrelagamento de elementos regionais e a historia da
nagao.

Em carta enviada pelo pintor ao Presidente do Estado
do Rio Grande do Sul, Borges de Medeiros, encomendante
do quadro, Parreiras faz uma ressalva através da qual
demonstra preocupagao na busca da verossimilhancga:

Notareis o senhor a falta da bandeira. O motivo da supressao de
tdo importante simbolo foi haver encontrado documentos onde se afirma
de modo positivo s6 se haver arrumado a bandeira a 6 de novembro de
1836, dois meses depois de haver Netto proclamado a republica.®

N&o encontramos registros que nos permitam aferir
quando Borges de Medeiros teria tido contato com uma
versao do quadro em que constasse a bandeira do Rio
Grande do Sul, mas imaginamos tratar-se do esquisse de
1912 que € a unica versao que conhecemos de estudos do
quadro em que consta a bandeira tricolor representada.

E baseado na busca da veracidade histérica que
o autor de “Proclamacdo da Republica Rio-Grandense”

8 Correspondéncia, 8 abril de 1914. IHGRGS, Doc. n. 12116.
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afirma sacrificar o efeito compositivo que teria o uso da
bandeira tricolor, elemento de destaque no primeiro estudo
ao quadro.

Ao analisarmos outras representagdes pictoricas da
Revolugao Farroupilha notamos que a bandeira da recém-
instituida republica é recurso simbdlico largamente utilizado
por artistas de periodos anteriores e posteriores a Parreiras.
Para ndao nos estender citamos a titulo de exemplo a obra
de Guilherme Litran, “Carga de Cavalaria”, de 1893, na qual
a bandeira € utilizada como recurso alegorico, e a pintura
“‘Rio Grande de pé pelo Brasil”’, de Helio Seelinger, datada
de 1925.

A bandeira da republica Piratini € um simbolo de
grande significagao politica como fica claro, quer pelo seu
recorrente uso nas representagcdes plasticas, quer por
trechos da historiografia, como este retirado de um livro
escrito em 1934

Quanto a bandeira tricolor, verde-amerela-encarnada, que trazia
como elmo o distico da Liberdade, Igualdade, Humanidade, era uma
manifestacdo de seu ideal republicano, oriundo da revolugéo francesa,
que depois de ter posto abaixo o primado opressor da aristocracia
arrogava a si o direito exclusivo de mandar, dispor da coletividade,
estabelece os Direitos dos homens, dos cidadados. [...] A bandeira
farroupilha é a mais brasileira de todas as bandeiras estaduais.”

Se Parreiras é capaz de sacrificar um elemento estético
e simbolico importante como a bandeira do estado pela
busca da verdade historica, o pintor ndo faz 0 mesmo na
representacao do tipo gaucho. Apesar de argumentar largo
estudo de detalhes e apetrechos dos soldados, Parreiras

7" CALLAGE, Fernando. (1934).
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representa todos os combatentes portando espadas em
punho, quando se sabe que na Revolugao Farroupilha a
cavalaria utilizava principalmente a langa como arma.

Esse tipo de armamento € elemento de distingdo do
tipo gaucho, entendido como o habitante dos pampas da
regido do rio da Prata, e ndo apenas do soldado farrapo.
Sua representagado remonta aos pintores viajantes e pode
também ser encontrada nas representagdes do gaucho
feita em outros paises, como Argentina e Uruguai.

Johan Moritz Rugendas, pintor alemao que viajou
o Brasil ao longo do século XVIII registrando paisagens,
tipos e costumes da col6nia, também visitou a regido que
hoje compde o territério argentino. Em 1848 pinta a tela “El
rapto”, que dara inicio a uma tradigao pictorica argentina de
representagao do indio habitante dos pampas.

Em 1845 o pintor Carlos Morel, também da Argentina,
pinta o soldado gaucho armado de sua langa em “Carga
de caballeria”, em tela que buscava “evocar a los valientes
gauchos unitarios de Chascomus y tantos otros heroicos
combates”.®

Alguns anos mais tarde Angel Della Valle produziria
aquele que seria um dos mais emblematicos quadros
histéricos argentinos, retomando a representacao do “El
rapto”’, de Rugendas, “La vuelta del malon”, pintado em
1892. Nesta tela o gaucho aparece representado como
o indigena selvagem e tem novamente na langa a arma
que lhe permitiu saquear uma igreja, cujos despojos sao
ostentados pelo lider do bando, e sequestrar uma jovem

8 CARRIL, Bonifacio. (1978) p. 240.
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branca, simbolo da vinganga que os indios impunham ao
colonizador espanhol por este té-los tirado sua terra.®

No Brasil, além das ja citadas representagdes da
Revolugéao Farroupilha, citamos a aquarela pintada por Jean-
Baptiste Debret, em 1822, e a tela “Os revolucionarios”, de
Pedro Weingartner, que se refere a Revolugao Federalista
ocorrida no Rio Grande do Sul entre os anos de 1893 e 1895
para demonstrar o recorrente uso da langa como elemento
distintivo do gaucho.

Esta resumida apresentagao da iconografia do gaucho
foi feita com a finalidade de demonstrar que nao acreditamos
que tenha sido ingénua a opg¢ao do pintor quando retrata
os personagens da Revolucdo Farroupilha armados com
espadas. Levantamos a hipotese de que, assim como a
supressao da bandeira, isso tenha se dado como forma
de responder a demandas politicas do momento historico,
conforme argumentaremos.

Ha na historiografia gaucha contemporadnea a
realizagao do quadro de Parreiras a preocupacao em rejeitar
uma leitura da Revolugdo Farroupilha como um levante
separatista. A revolta liberal, nascida do descontentamento
com as politicas centralizadoras do Império, é afirmada
como um movimento republicano e anti-escravista que
culminou com a separagcdo do Rio Grande do Sul das
demais provincias do pais sem que esse tenha sido o
objetivo politico de seus dirigentes.

Parece-nos claro que a defesa do carater republicano
e nacionalista da Revolugao Farroupilha, em detrimento

9 Cf. COSTA, Laura Malloseti. (2001).
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ao seu resultado separatista, fazia-se especialmente
importante neste momento de afirmacdo da Republica
recém constituida. Ou seja, uma visdao da Revolugao
Farroupilha ndo como um ato de exaltacado regional, mas
como precursora da Republica brasileira.

Segundo Arthur Valle:

O projeto republicano de “releitura” da Histéria do Brasil e de
culto das virtudes e valores nacionais acabaria por ser reproduzido
na esfera mais restrita dos Governos Estaduais, tendo o advento da
Republica contribuido para uma maior valorizacdo dos personagens e
acontecimentos regionais carregados de importancia simboélica.'®

Este fendbmeno propicia a emergéncia de memorias
das revoltas ocorridas no periodo imperial, até entado
suprimidas das representagdes pictoricas.

As telas histdricas pintadas nos anos iniciais da
Republica, portanto, possuem um sentido distinto em relagao
aquelas fomentadas pelo sistema académico durante o
periodo Imperial. Se as telas oitocentistas foram destinadas
a constituicdo de icones fundadores da nacionalidade
e pensadas para serem expostas a grandes publicos, as
pinturas realizadas no periodo republicano se restringiram
ao interior de palacios de governo, adquirindo uma funcao
essencialmente decorativa e enaltecendo feitos regionais.

A este argumento serviriam as opgoes pictoricas feitas
por Parreiras. A supressao da langa, armamento tipico
e distintivo do gaucho conforme ja demonstramos, e sua
substituicdo pela espada, instrumento bélico hegembnico
no periodo retratado. A supressao da bandeira tricolor, e,

0 VALLE, Arthur. Pintura decorativa na 12 Republica: Formas e Fungdes. 19&20, Rio de
Janeiro, v. Il, n. 4, out. 2007.
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até mesmo, a aproximacao da figura de Netto com a do
Marechal Deodoro de Bernardelli.

Estas escolhas facilitam a identidade do feito
farroupilha com a histéria da nacéo, retirando dele o carater
essencialmente regional. Pois se o objetivo dos estados
federados ao encomendar esse tipo de obra era afirmar
seu papel no processo que culminou com a Proclamacgéao
da Republica, e por isso a opgdo em retratar as revoltas
e feitos locais, era preciso acima de tudo fazer de tais
acontecimentos elementos constitutivos da histéria da
nacgao.

Livros que relatam a historia da Revolugao Farroupilha
afirmam que no ato representado por Parreiras o General
Neto teria lido a seguinte proclamagao:

Em todos os angulos da Provincia ndo soa outro eco que o
de independéncia, republica, liberdade ou morte. (...) N6s que
compomos a 12 Brigada do Exército Liberal devemos ser os primeiros
a proclamar, como proclamamos, a Independéncia desta provincia, a
qual fica desligada das demais do Império e forma um estado livre e
independente, com o titulo de Republica Rio-Grandense." (Grifo nosso)

Nota-se a aproximagao do discurso que teria sido
proferido por Neto com a célebre frase de Dom Pedro
I. Acreditamos que a opgao pela representagcdo deste
momento especifico do feito gaucho da-se como forma de
retirar a revolta gaucha do escopo da histdria local e filiar a
ela o feito de 1889.

Sabemos que as identidades sao constru¢des sociais
e € historicamente conhecido o valor dado pelos gauchos
aos elementos de distingdo que acompanham a populagao

" FAGUNDES, Morivalde Calvet. (1989). p. 154
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dos pampas. Dessa forma, a opgao por uma representagao
que contraria a histéria na busca de uma aproximagao

by 7

imagética comum a nagao em formagao € uma tomada
de posigao importante que n&do pode ser desconsiderada
em uma analise desse tipo e que faz da iconografia desse
periodo produtora da propria historia.
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Pintura historica nas Exposi¢coes Gerais da Academia
Imperial de Belas Artes.

Maraliz de Castro Vieira Christo - (UFJF-CBHA)

Resumo: As Exposicoes Gerais promovidas pela
Academia Imperial de Belas Artes foram palco
privilegiado para a pintura de temas ligados a Historia
do Brasil. Se faz necessario conhecer essa producgao,
estabelecendo-se que temas foram abordados,
quando, como e por que.

Palavras-chave: Pintura histérica. Exposicoes Gerais
de Belas Artes. Historia do Brasil.

Abstract: The General Exhibitions sponsored by
the Imperial Academy of Fine Arts were a prominent
stage for painting on themes related to the history of
Brazil. Thus, a knowledge of these works is essential,
establishing what themes were covered, when, how,
and why.
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A presente comunicagao visa apresentar projeto
de pesquisa em andamento sobre a pintura de temas da
historia brasileira nas Exposicbes Gerais da Academia
Imperial de Belas Artes (EGBA).

Ja ha algum tempo, estudamos a representagao de
temas relativos a Histéria do Brasil, através da analise de
alguns quadros paradigmaticos, como os de Pedro Américo
e Victor Meirelles. Entretanto, a auséncia de uma visao de
conjunto sobre a produgao brasileira, relativa ao género da
pintura histoérica, sempre nos inquietou. Agora, formulamos
projeto de pesquisa visando identificar o maior numero
possivel de obras produzidas durante o periodo imperial.
Como forma de operacionalizar a pesquisa, optamos por
conhecé-las inicialmente no ambito das Exposi¢coes Gerais
de Belas Artes, locus privilegiado do discurso oficial em
torno da construgdo da memoria nacional. Ao participarem
das EGBA as obras ganham maior visibilidade, sendo
possivel se ter um pouco mais de informagdes sobre elas.

Apartir de duas fontes, a sistematizagao dos catalogos
das exposicoes publicada por Carlos Roberto Maciel Levy,’
para o periodo monarquico, e o estudo realizado sobre as
elas pelo Prof. Donato Melo Jr.,2 levantamos as pinturas de
temas ligados a Historia do Brasil nas 26 exposi¢oes gerais
realizadas entre 1840 e 1884.

" Levy, Carlos Roberto Maciel. Exposi¢cées Gerais da Academia Imperial e da Escola
Nacional de Belas Artes. Periodo Monarquico. Catalogo de artistas e obras entre 1840 e
1884. Rio de Janeiro: Edi¢cdes Pinakotheke, 1990.

2 MELLO JUNIOR, Donato. “As exposigdes gerais na Academia Imperial das Belas Artes
no 2° Reinado”. Revista do IHGB - Anais do Congresso de Histéria do Segundo Reinado-
Comissao de Histdria Artistica. Rio de Janeiro: IHGB, 1984, p. 203-352.
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Pesquisa quantitativa

O primeiro problema enfrentado pela pesquisa foi a
definicdo do corpus documental. Se o objetivo era estudar
temas concernentes a Histdria do Brasil, como selecionar
as obras? O que parecia 6bvio tornou-se complexo a
partir da propria dificuldade em se caracterizar a pintura
historica na segunda metade do século XIX. Assim nos
perguntavamos: a pesquisa deveria incorporar os retratos
histéricos? As paisagens histéricas? Os temas literarios,
como os indianistas? Ambicionando entender que visoes
da Historia do Brasil perpassavam as obras apresentadas
nas EGBA, optamos por ampliar a linha demarcatéria entre
0S géneros, guiando-nos pela prépria Historia do Brasil
em construgdo ao longo do século XIX. Cabe ressaltar,
portanto, certa arbitrariedade na sele¢cdo das obras e
reconhecer que outras poderiam ter sido as escolhas.

E igualmente importante deixar claro que, pelo
fato de buscarmos compreender como os temas foram
representados, valorizaram-se tanto as grandes obras,
quanto os pequenos esbogos expostos, ou mesmo obras
esteticamente menos expressivas. Entretanto, estamos
cientes da diferente forma de circulagao e recepcao dessas
obras. (Veja tabela na proxima pagina)

Uma vez definidos os critérios, levantamos para
0 periodo 65 obras. Procuramos analisa-las a principio
quantitativamente, percebendo a recorréncia de temas
e, em contra partida, o esquecimento de outros, como
se pode observar no quadro em anexo. Também aqui se
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enfrentou o problema inicial de se estabelecer categorias
que permitissem agrupar as obras identificadas.

A partir deste tratamento quantitativo, algumas
conclusdes se tornaram evidentes.

Ao contrario dos outros paises da América Latina,
a pintura historica brasileira privilegia o periodo colonial,
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destacando positivamente as grandes navegagdes e a
descoberta do Brasil, a agao catequética dos jesuitas e o
amor tragico das indias pelos brancos, a expansao para o
interior e a expulsao dos holandeses.?

Apesar de muitas terem sido as revoltas do periodo
colonial, varias duramente reprimidas, elas nao foram
apresentadas nas Exposicdes Gerais de Belas Artes,
excetuando-se poucos trabalhos sobre a Conjuracao
Mineira.* Também, no final do século, outro tema tabu
aparece: arepressao a ociosidade. Embora representando
episodios relativos ao periodo colonial, a repressao
a ociosidade é tema caro a uma sociedade que esta
gradativamente abolindo a escravidao.®

3 Descobrimento: Desembarque em Porto Seguro de Dom Pedro Alvares Cabral e
plantacdo da cruz pelos selvagens (esbogo), Rafael Mendes de Carvalho (EGBA 1842);
Pedro Alvares Cabral, descobridor do Brasil, Louis Auguste Moreau (EGBA 1843); A
primeira missa no Brasil, Victor Meirelles de Lima (EGBA 1862); Elevac¢édo da cruz, Pedro
José Pinto Peres (EGBA 1879). Expulsado dos holandeses: Magnanimidade de Vieira,
José Correa de Lima (EGBA 1841); Dona Maria de Souza em Pernambuco, José Correa
de Lima (EGBA 1848); Primeira batalha de Guararapes, Victor Meirelles de Lima (EGBA
1879). Indianismo: Paraguassti e Diogo Alvares Correa, Jules Le Chevrel (1862);
Moema, Victor Meirelles de Lima (1866); Exéquias de Camorim [Canto | da Confederagéo
dos Tamoios], Anténio Firmino Monteiro (EGBA 1879); Ceci no banho, romance de José
de Alencar; Francisco Aurélio de Figueiredo e Melo (EGBA 1884); Iracema, José Maria
de Medeiros (EGBA 1884); Maraba, Rodolfo Amoedo (EGBA 1884); O dltimo Tamoio,
Rodolfo Amoedo (EGBA 1884). Jesuitas: Nobrega e seus companheiros, Manoel
Joaquim de Melo Corte Real (EGBA 1843). Sertanejo-bandeirante. Descoberta das
4guas termais de Piratininga, Felix Emile Taunay (EGBA 1841). CHRISTO, Maraliz
de C. V., A América portuguesa representada nas Exposicées Gerais de Belas Artes
oitocentistas. Comunicacéo apresentada no /// Coloquio de Estudos sobre Arte Brasileira
do Século XIX — Intercambios Culturais entre Brasil e Portugal, em 31 de Agosto de 2012.
4 Toméas Anténio Gonzaga, Jodo Maximiano Mafra (EGBA 1843); Resposta de Joaquim
José da Silva Xavier (Tiradentes), ao Desembargador Rocha, no ato da comutagéo de
pena aos seus companheiros, depois da missa/ Esbogo, Leopoldino Joaquim Teixeira
de Faria (EGBA 1876); Alvarenga Peixoto no desterro, Anténio Firmino Monteiro (EGBA
1884); O tiradente/ estudo de cabega, Francisco Aurélio de Figueiredo e Melo (EGBA
1884).

5 Um carcere: cena do quinto ato da tragédia Anténio José; Joaquim Lopes de Barros
Cabral (1860); O Capitao Jodo Homem, Antdnio Firmino Monteiro (EGBA 1884); O
Vidigal, Anténio Firmino Monteiro (EGBA 1884).
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Praticamente metade das obras produzidas sobre o
periodo imperial representou temas ligados a Guerra do
Paraguai®. Dentre os paises envolvidos na triplice alianga
(Argentina, Brasil e Uruguai), o estado imperial brasileiro
foi o unico a fazer altos investimentos na constituicao da
memoria de seus feitos. O conflito possibilitou aos pintores
a realizagdo de grandes obras, atualizando um género
em desuso: a pintura de batalhas. Entretanto, mesmo
em relacdo as encomendas oficiais, € possivel perceber,
em alguns momentos, posi¢ao critica dos artistas frente
a propria guerra, como na Batalha de Avai, de Pedro
Americo, que enfatiza o caos do combate em detrimento
dos grandes personagens.’

Os conflitos envolvendo Argentina, Brasil, Paraguai
e Uruguai sao antigos, passando pela Guerra Cisplatina,
de 1825 a 1828, e pela Guerra do Prata, de 1851 a 1852.
Antes da eclosdo da Guerra do Paraguai, a agao de

5 Guerra Paraguai: Passeio dos Voluntarios da Patria pelas ruas do Rio de Janeiro
depois da primeira reunido no teatro Lirico/ Esbogo, Antbnio Araujo de Souza Lobo
(EGBA 1865); Ataque a pracga de Paissandu pelo Capitdo Peixoto no dia 6 de dezembro
de 1864/Esbogo, Arsénio Cintra da Silva (EGBA 1865); Tomada do forte de Itapird pelas
tropas brasileiras: campanha do Paraguai, Antdnio Araujo de Souza Lobo (EGBA 1868);
Bombardeamento do forte de Itapirii pelo encouragado Tamandaré, Antdnio Araujo
de Souza Lobo (EGBA 1870); Passagem do Humaitd por uma divisdo da esquadra
brasileira na noite de 19 de fevereiro de 1868, Edoardo de Martino (EGBA 1870); Batalha
de Campo Grande: sobre um esbogo a lapis de Angelo Agostini/ miniatura em esmalte,
Manoel Joaquim Valentim (1872); Batalha de Campo Grande, Pedro Américo de
Figueiredo e Melo (EGBA 1872),Batalha de Caraguatai no Paraguai a 6 de Setembro de
1869, Ulrich Steffen (EGBA 1872); Combate Naval do Riachuelo,Victor Meirelles de Lima
(EGBA 1872); Passagem de Humaita, Victor Meirelles de Lima (EGBA 1876);Campanha
do Paraguai: Tomada da Ponte de Itororé pelo Intrépido Duque de Caxias, auxiliado
pelos valentes generais Argolo e Gurjdo, e pelo Coronel Fernandes Machado/Esbogo,
Leopoldino Joaquim Teixeira de Faria (EGBA 1876); Campanha do Paraguai: passagem
do Passo da Patria da Patria pelo General Osério, Marqués do Herval/ Esbogo, Pedro
Américo de Figueiredo e Melo (EGBA 1876); Episodio da Guerra do Paraguai, N. Panini
(EGBA 1879); A batalha de Avai, Pedro Américo de Figueiredo e Melo (EGBA 1879); Um
episédio da retirada da Laguna, Antonio Firmino Monteiro (EGBA 1884);

7 COLI, Jorge. Como estudar a arte brasileira do século **? Sao Paulo: Editora SENAC,
2005.
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Caxias na Guerra do Prata foi festejada pelo quadro de
Joaquim Lopes de Barros Cabral.®

As representagcdes de atos solenes, tais como
Independéncia, juramentos, falas do trono e casamentos,
envolvendo D. Pedro |, D. Pedro Il e a Princesa Isabel,®
estiveram presentes nas Exposigcdes Gerais, ao lado
de inumeros retratos de membros da familia imperial,
principalmente de D. Pedro Il.

Se a presenca de quadros alusivos a familia imperial
constitui fato esperado em uma sociedade de corte,
referéncias a escravidao e a herois populares, mesmo raras,
surpreendem. A escravidao sera lembrada indiretamente,
privilegiando-se o processo de sua gradual extingao, através
das leis abolicionistas.' Quanto aos herois populares, estes
surgem relacionados aos naufragios constantes a época.™

Ainda quanto ao periodo imperial, encontramos
como tema o esbogo de Leopoldino de Faria sobre a morte

8 Joaquim Lopes de Barros Cabral, Passagem do Exército Brasileiro no Rio Negro:
fronteira do Estado Oriental, 1852. (Pertencente ao Duque de Caxias, oferecido pelo
autor)

¢ Atos solenes: Declaragdo da Independéncia, Frangois René Moreau (EGBA 1844);
Sua Majestade Dom Pedro | na Abertura da Assembléia Geral Legislativa em 1826,
Pedro Américo de Figueiredo e Melo (EGBA 1872). Ato de coroacdo de Sua Majestade
o Imperador [D. Pedro Il], Frangois René Moreau (1842); Sua Majestade o Imperador
Dom Pedro Il falando ao povo na tarde do dia 5 de Janeiro de 1864/ Esboco, Victor
Meirelles de Lima (EGBA 1865). O juramento de Sua Alteza a Princesa Imperial no
Senado, Frederico Tironi (EGBA 1862); Ato Solene do feliz consoércio de Sua Alteza
Imperial Dona Isabel com Sua Alteza Real o Conde d'EU/ Esbogo, Victor Meirelles de
Lima (EGBA 1865); Juramento de Sua Alteza a Princesa Imperial como Regente do
Império, na sessédo extraordinaria da Assembléia Geral no Pago do Senado, no dia 22 de
maio de 1871,Victor Meirelles de Lima (1875).

0 Escraviddo - abolicao gradual: Navio negreiro fugindo de um navio de guerra
brasileiro, Emile Rouéde (EGBA 1884); A lei de 28 de Setembro de 1871/ Esbogo [lei do
ventre livre], Estevao Roberto da Silva (EGBA 1884).

" Naufragios: Cena do naufragio do vapor Pernambuca, Joaquim Lopes de Barros
Cabral (EGBA 1860); Retrato do mestre de sumaca, Manuel Correa dos Santos,
August Miller (EGBA 1841); Retrato do intrépito marinheiro Sim&o, carvoeiro do vapor
Pernambucana, José Correa de Lima (1859).
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do Desembargador Joaquim Nunes Machado, um dos
lideres da Revolta Praieira (1848-1850).

2. Pesquisa qualitativa

O tratamento quantitativo permitiu identificar que
temas foram privilegiados ou negligenciados na construcao
visual da histéria brasileira no ambito das EGBA, restando
agora o tratamento mais qualitativo na analise das obras,
a comegar por sua propria localizagdo e reproducéo
fotografica. Tarefa dificil, pois quase um terco das obras
encontra-se desaparecido.

Interessa-nos o processo de produgao, circulagao
e recepcao dos temas representados. Clara esta a
disparidade das informagdes. Sobre os principais quadros,
como a Primeira Missa no Brasil, de Victor Meirelles, e a
Batalha de Avai, de Pedro Americo, existe consideravel
fortuna critica, entretanto, sobre a maioria das obras e seus
autores pouco sabemos.

Paralelamente ao levantamento das obras nos
catalogos das EGBA, iniciou-se a pesquisa nos periodicos,
localizando e digitalizando artigos referentes as EGBA.
Artigos esses que permitem nao somente perceber a
recepgao das obras pela critica, mas também a obtencéao
de outros dados, tais como os objetivos das obras expostas
ou sua propriedade. Além da recepcado das obras nos
periddicos, interessa-nos a posigao da AIBA sobre elas, o
que se espera perceber pela analise dos documentos da
Academia pertencentes ao Museu D. Joao VI.
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Ao privilegiarmos os temas das obras, duas questdes
se impdem de imediato: qual o interesse da época sobre os
temas e quais as visdes em pauta sobre os mesmos? Nesse
aspecto, é necessario identificar as fontes de informacéao
disponiveis aos pintores e quais foram as suas escolhas
interpretativas. O trabalho do pintor ao dar materialidade ao
fato histérico, como diria Pedro Americo,'? requer pesquisa
proxima a efetivada pelos historiadores. Muitos se apoiaram
na nascente historiografia desenvolvida no interior do
Instituto Histérico e Geogréafico Brasileiro. E comum
encontrar-se nos catalogos textos explicativos das pinturas
historicas expostas, algumas vezes, acompanhados da
indicacdo da fonte historiografica. Faremos nesse projeto
uma relagao entre o texto e a imagem, assim como entre
ambos e a historiografia disponivel na época sobre o
tema; o que demandara grande controle sobre a produgao
historiografica produzida ao longo do século XIX.

Atitulo de exemplo, lembremo-nos que um dos temas
destacados na construcdo da nacionalidade brasileira, a
expulsdo dos holandeses, apareceu nas EGBA dos anos
de 1841, 1848 e 1879. As duas representacdes da década
de 1840, “Magnanimidade de Vieira” e “D. Maria de Souza
em Pernambuco”, realizadas pelo pintor José Corréa de
Lima (1814 - 1857), valorizavam o altruismo portugués,
com base em publicacbes do séc. XVII,*® Diferente da

2 FIGUEIREDO, Dr. Pedro Americo de. O Brado do Ypiranga. Proclamagdo da
Independencia do Brasil. Algumas palavras acerca do facto historico e do quadro que o
commemora. Florenga: Typografia da arte della stampa, 1888.

3 Ver Comunicagao apresentada no /Il Seminario Museu D. Jodo VI, em 10 de maio de
2012: CHRISTO, Maraliz, Representagbes da expulsédo dos holandeses nas Exposigbes
Gerais da Academia Imperial de Belas Artes: duas obras de José Corréa de Lima.
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proposta apresentada por Victor Meirelles, da década de
1870, pautada na integragdo das trés ragas, em muito
devedora da obra de Varnhagen, Historia das lutas com os
holandeses no Brasil,'* que relativiza o papel do portugués
Jodo Fernandes Vieira.

E necessario ter-se preocupacdo constante com
a contextualizacdo dos temas. Abordar a expulsdo dos
holandeses na década de 1840, momento de implantacéo
do segundo reinado, significou, por intermédio das obras de
José Corréade Lima, afirmar ndo sé o valor dos portugueses
na expulsdo dos holandeses, mas igualmente o poder da
dinastia Braganca, cujo inicio se deu com o fim da Uniao
Ibérica e Restauracdo da Independéncia portuguesa,
levando a aclamagao de D. Jodo, duque de Braganca,
rei de Portugal a 1° de dezembro de 1640. Fato a partir
do qual se inicia a expulsdo dos holandeses do nordeste
brasileiro. E provavel que o mordomo da casa imperial,
Paulo Barbosa, tenha recomendado a representagdo de
temas que reforcassem a ideia de submissao ao poder
portugués, a exemplo da sugestao dada por ele a Zeferino
Ferrez (1797-1851) de realizar um baixo relevo sobre o
gesto de fidelidade de Amador Bueno, recusando-se, em
1641, a ser proclamado rei de Sao Paulo e declarando-se
sudito de Portugal.” Na década de 1870, outras eram as
preocupacgdes. Durante a Guerra do Paraguai, a expulsao
dos holandeses fora o exemplo de uma vitéria do passado
a inspirar o presente, momento de formagdo do povo

4 VANHAGEN, Francisco Adolfo de. Histéria das lutas com os holandeses no Brasil.2?
ed., Sao Paulo: Cultura, 1945 (12 ed. 1871)

5 Zeferino Ferrez, Heroica fidelidade de Amador Bueno da Ribeira: cena inspirada na
histéria colonial de S&o Paulo, 1641. Obra destruida.
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brasileiro, pela unido das trés ragas, e igualmente do
exercito brasileiro.

Consideradapormuito tempo o maisimportante género
da pintura, a representagao de temas histéricos contribuiu
significativamente para a invencao das nacionalidades.®
Nesse aspecto, a identificagdo das encomendas publicas
€ extremamente relevante. Em muito se fala da ajuda de
D. Pedro Il aos artistas, principalmente com o “bolsinho
do imperador”, entretanto, fora o trabalho de Guilherme
Auler, de 1956, pouco se fez na identificagcdo do mecenato
estatal.’ Nao sabemos o que era a colegéo privada de D.
Pedro Il, em parte exibida nas EGBA. Algumas obras foram
enviadas a Europa, em seu exilio, e outras se perderam
nos leildes promovidos apos a proclamacgao da Republica.
O levantamento das obras que teriam pertencido ao
Imperador implica em leitura sistematica de fontes
volumosas e dispersas, a exemplo da documentagido da
Mordomia da Casa Imperial, principalmente os livros de
receita e despesas, assim como o de contas da Imperial
Casa.™

6 Tema ja suficientemente claro, ver como exemplo: VEJO, Tomas Perez. "La pintura de
historia y la invencion de las naciones". LOCUS: revista de historia. Juiz de Fora: NHR e
EDUFJF, v.5 n°1, jul.1999. p.139-159, (8).

7 AULER, Guilherme. Os bolsistas do Imperador. Petrépolis, Tribuna de Petropolis, 1956.
Como bibliografia inicial conhecemos apenas: Dom Pedro Il e a cultura. Rio de Janeiro:
Arquivo Nacional, 1977 (onde muitos documentos foram publicados); LACOMBE,
Ameérico L. Jacobina. O mordomo do imperador. Rio de Janeiro: Biblioteca do Exército,
1994 (onde cartas de D. Pedro Il ao mordomo Paulo Barbosa foram publicadas),
SANTOS, Francisco Marques dos. “O leildao do Pago de Sao Cristévao”. Anudrio
do Museu Imperial,Petrépolis, v.1, p.151-316, 1940. Existe também o artigo abaixo,
que, entretanto, pouco acrescenta a questdo enfocada. BISCARDI, Afranio. ROCHA,
Frederico Aimeida. O Mecenato Artistico de D. Pedro Il e o Projeto Imperial. 19&20, Rio
de Janeiro, v. |, n. 1, mai. 2006. Disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/ensino_
artistico/mecenato_dpedro.htm>

8 No Museu Imperial de Petropolis encontram-se 81 cddices da Casa Imperial, mas essa
ndo é toda a documentagéo necessaria a pesquisa.

595



XXXII Coléquio CBHA 2012 - Diregbes e Sentidos da Histéria da Arte

Ainda sobre as encomendas publicas, interessante
estudar por que certas obras permaneceram em esboco,
a exemplo da tela de Victor Meirelles sobre a questao
Christie," ou sobre o casamento da Princesa Isabel e o
Conde D’Eu.?®

A partir da analise das 65 telas referentes a historia
brasileira, presentes nas Exposi¢coes Gerais da Academia
Imperialde BelasArtes, procurar-se-a percebernao somente
a construgao de um discurso oficial, mas também pinturas
que a ele escapam. Esse € um ponto fundamental em nosso
metodo de trabalho. Nao consideramos essa producéo de
forma homogénea, tampouco atrelada mecanicamente
ao poder estatal, embora seja da natureza da pintura de
histéria sua vinculagdo ao poder que a financia, compra
e expde. Buscaremos enfatizar exatamente as obras que
interrogaram o discurso oficial, mesmo que sutiimente.

Vejamos alguns exemplos.

O cadaver de Aimberé, chefe de uma das
mais extraordinarias lutas de resisténcia indigena, A
confederagcao dos Tamoios, causa silenciosa estranheza
na tela de Rodolpho Améedo, embora amparado pelo
padre Anchieta.?" A inquisicdo sera lembrada no trabalho
de Joaquim Lopes de Barros Cabral, baseado na cena do
quinto ato da tragédia Antdnio José, o Judeu, de Gongalves
de Magalhdes. Apesar de o artista deter-se mais no

9 Sua Majestade o Imperador Dom Pedro Il falando ao povo na tarde do dia 5 de Janeiro
de 1864/ Esboco, Victor Meirelles de Lima (EGBA 1865)

20 Ato Solene do feliz consoércio de Sua Alteza Imperial Dona Isabel com Sua Alteza Real
o Conde d'EU/ Esbogo, Victor Meirelles de Lima (EGBA 1865)

21 Rodolpho Amoédo, O dltimo Tamoio, 1883, 6leo sobre tela, 180 x 261 cm. Museu
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.
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cenario, pouco revelando o drama em curso,?? o tema por
si sO surpreende. A Conjuragao Mineira sera representada,
principalmente apds 1870 com o manifesto republicano. O
exemplo mais radical sera a tela de Leopoldino de Farias,
onde Tiradentes responde firmemente seus algozes.?
O cotidiano violento das cidades coloniais sera fixado
por Anténio Firmino Monteiro, na exposicao de 1884, ao
representar o temido chefe de policia do Rio de Janeiro
no periodo de D. Jodo VI, o Major Miguel Nunes Vidigal
(-1843), reprimindo trovadores andarilhos, ou o vice-rei
Conde da Cunha obrigando subordinados a trabalhar.?
A escravidao sera abordada tdo somente em telas que
festejam as leis abolicionistas, entretanto os naufragios
ensejaram a oportunidade de se perpetuar em quadros
a imagem de herois populares, como o negro Marinheiro
Simé&o, de José Corréa de Lima.?®

O tema mais inesperado foi encontrado em pequeno
esbogo apresentado por Leopoldino de Faria, na ultima
EGBA do periodo imperial: Auto de vistoria feito no cadaver
do Desembargador Joaquim Nunes Machado: projeto de
quadro para serfeitoemtamanho natural. O Desembargador

22 Joaquim Lopes de Barros Cabral, Um cércere: cena do quinto ato da tragédia Anténio
José, 1860. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

2 Leopoldino Joaquim Teixeira de Faria. Resposta de Joaquim José da Silva Xavier
(Tiradentes) ao Desembargador Rocha, no ato da comutacdo de pena aos seus
companheiros, depois da missa. 1876. Oleo s/tela, Ouro Preto.

24 Antonio Firmino Monteiro, O Vidigal, 1884; e O Capitdo Jodo Homem, 1884 (Catalogo
lllustrado da Exposigdo Artistica na Imperial Academia das Bellas-Artes do Rio de
Janeiro, organizado por L. de Wilde, com os desenhos originaes dos proprios artistas
expositores. Rio de Janeiro: Typographia e lithographia a vapor, Lombaerts & Comp.,
1884).

% José Correia Lima. Retrato do intrépido marinheiro Sim&o, carvoeiro do vapor
Pernambucana, c. 1853. Oleo sobre tela, 93 x 72,6 cm, MNBA. Sobre o quadro ver
importante artigo: CARDOSO, Rafael. “José Correia Lima (1814-1857), Retrato do
intrépido marinheiro Simao, carvoeiro do vapor Pernambucana”. In: ____ A arte brasileira
em 25 quadros (1790-1930). Rio de Janeiro-Sao Paulo: Ed. Record, 2008, p. 45-53.
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Joaquim Nunes Machado foi um dos lideres da Revolta
Praieira (1848-1850) ocorrida em Pernambuco no inicio
do segundo reinado. Mesmo sendo o ultimo movimento
rebelde no processo de construgdo do Império, cuja
repressao tornou-se marco fundamental no projeto politico
centralizador, sua exposicao em 1884 denota a fragilidade
em que se encontrava o império as vésperas de seu ocaso.
Infelizmente s6 conhecemos o quadro gragas a uma charge
de Angelo Agostini, na Revista lllustrada.

Importante lembrar que Leopoldino de Faria
apresentara em 1876, quadro onde Tiradentes aparece
altivo, interpelando a autoridade colonial. Ao representar
dois conhecidos desafiadores do poder constituido em
suas épocas, Tiradentes e Nunes Machado, dois péssimos
exemplos, sob a d6tica conservadora, Leopoldino inova. O
que chama a atengao sobre esse artista pouco conhecido
e a necessidade de melhor estuda-lo.

Outro artista cuja obra merece anadlise mais
detalhada é Antbénio Firmino Monteiro, artista negro e de
humilde origem que apresentou novos temas e questdes
na ultima exposicdo do Império realizada em 1884.
Em Cambes em seu leito de morte o artista buscava a
verdade histérica dos documentos, representando Camdes
dignamente, contrapondo-se a romantizagdo da morte
do poeta, tradicionalmente representado em miséria e
abandono. Esse interesse pela verdade historica pautara a
producao de Firmino Monteiro, afastando-o dos discursos
grandiloquentes. Recordemo-nos outras obras expostas
pelo artista em 1884. Alvarenga Peixoto no desterro é
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apenas um velho sentado cabisbaixo sobre uma pedra, sem
nenhuma forga moral ou convic¢ao no devir. Um episédio da
retirada da Laguna nos mostra a face mais triste da guerra,
esquivando-se Monteiro dos grandes personagens para se
fixar na luta pela sobrevivéncia de uma mulher anénima.
Em O Vidigal e O Capitdo Jodo Homem o pintor mostra
a repressao cotidiana contra a ociosidade, transitando
entre a pintura historica e a pintura de género, saindo da
historia oficial e adotando o anedotario bem humorado. As
obras expostas deixam transparecer seu espirito critico,
por vezes melancalico, quanto a Histéria do Brasil, onde as
vitimas tornaram-se protagonistas.?

Em sintese, o projeto objetiva realizar pesquisa
quantitativa e qualitativa sobre a pintura de historica
apresentada nas Exposi¢des Gerais de Belas Artes, entre
1840 e 1884, respondendo a seguinte questdo: que temas
da Histdria do Brasil foram abordados, quando, como e por
que?
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Resumo: O artigo retrata as questdes que giram em
torno do prémio de viagem de 1887 e o pensionato
do Oscar Pereira da Silva. A partir da documentacéao
encontrada nos arquivos do Museu D. Joao VI e do
Arquivo Nacional iremos discutir sobre as polémicas
que marcaram o pensionato (1890-1895) desde sua
anulagao durante o Império, a qual foi revogada na
Republica, até o envio do artista de sua “grande
machina”, o quadro “Sansdo e Dalila” (1893). Os
eventos vivenciados na trajetdria de Oscar Pereira da
Silva como estudante demonstram claramente como
as discussoes artisticas do periodo se misturam com
0s jogos politicos presente nos primeiros anos da
Republica.

Palavras-chave: Arte Académica. Academia de
Belas Artes. Monarquia-Republica. Oscar Pereira da
Silva.

" O artigo é baseado nas pesquisas realizadas durante a elaboragdo da dissertagdo
de mestrado A “Escrava Romana” de Oscar Pereira da Silva: sobre a circulagdo e
transformagao de modelos europeus na arte académica do século XIX no Brasil, cujos
trabalhos concretizados receberam auxilio da agéncia de fomento: Fundagao de Amparo
a Pesquisa do Estado de Sao Paulo (FAPESP).
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Abstract: The article deals with issues about the
award for travel to ltaly or France, as a Brazilian
scholarship for art students, in the year of 1887 and
also about his winner Oscar Pereira da Silva. By
the documentation from the archives of D. Jodo VI
Museum and National Archives we will discuss the
controversy surrounding this scholarship (1890-1895)
since its annulment by the Empire that were revoked
during the Republic, until the sending of the “grande
machina”, the canvas “Sanséo e Dalila” (1893) by
the artist. The events of the Oscar Pereira da Silva’s
trajectory as a student, clearly shows how the artistic
discussions from the period mingle with the political
games from the first years of the Republic.

Keywords: Brazilian Academic Art. Fine Arts
Academy. Monarchy-Republic. Oscar Pereira da
Silva.

“...do estudo académico (quero dizer, modelo vivo de cuja
pratica todos que se seguem a carreira artistica é de grande utilidade
nao so para os movimentos, e composigdes e também para a execugao
dos grandes quadros em geral ...”.2

Oscar Pereira da Silva

A epigrafe acima, se trata de um trecho retirado da
carta escrita em 1919 pelo pintor Oscar Pereira da Silva,
onde sauda o progresso artistico de seu jovem amigo e

2 Trecho de carta escrita por Oscar Pereira da Silva ao seu amigo e colega Jodo Dutra
(Séo Paulo, 28 de margo de 1919). Fonte: TARASANTCHI, Ruth Sprung. Oscar Pereira
da Silva. Sao Paulo: Empresa das Artes, 2006
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colega de profissdo, Jodo Dutra. A concepgao do termo
“‘estudo académico” para Oscar Pereira da Silva condiz
com os valores em voga na extinta Academia Imperial
de Belas Artes, uma arte principalmente figurativa a
servico do Governo Imperial, em favor da construgao de
um imaginario patridtico através de quadros historicos,
conhecidos por seu carater monumental. Uma arte
munida de fungdes civico-moralizantes e nacionalistas, o
gue no caso do Brasil se agrega a construgao de ideais
civilizatorios e de autoafirmacao.

No entanto € importante ressaltar que esse momento
de passagem do final da década de 80 e todos os anos
90, periodo referente ao prémio de viagem conquistado
por Oscar Pereira da Silva (exatamente o ano de 1887),
se trata de um tempo transitorio, seja por convengdes
politicas com o advento da Republica e a criagéo da Escola
Nacional de Belas Artes que vem a substituir a AIBA,
como também, uma transicdo de concepgdes no processo
de aprendizagem artistica. Segundo Camila Dazzi,®> o
corpo docente se encontrava dividido entre um ensino
baseado nas convencdes estéticas do Neoclassicismo,
exatamente todo o teor ideolégico da AIBA desde sua
criagao, em oposigao a uma visao mais livre do processo
de aprendizagem, a busca por um ensino intuitivo, onde
fica a critério do aluno considerar o que € ou 0 que nao
€ belo, desenvolvendo uma nogéao individual de estética,
consequentemente artistica. Postura entao defendida pela

3 DAZZI, Camila. "A 'Reforma da Academia’ no Relatério do Diretor da Escola Nacional
de Belas Artes, Rodolpho Bernardelli, ao Ministro da Instrugdo Publica (1891)". In:
19&20, Rio de Janeiro, v. n° 3, jul.2010. Disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/
ensino_artistico/rb_relatorio_1891.htm>. Acesso em: 17 abr. 2012.
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dupla de docentes de Rodolpho Bernardelli e Rodolpho
Amodedo.

O intuito do presente artigo ndo € abordar questdes
referentes ao prémio de viagem de 1887, a muito
trabalhados pela pesquisadora Ana Cavalcanti,* contudo,
0 modo como esse concurso dividiu o corpo docente em
duas faccgdes, € a caracteristica crucial a ser ressaltada
para nossa argumentagdo, pois identifica de forma
categodrica a sua cisao que em 1890 culminara na Reforma
da Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro. Durante o
Prémio de Primeira Ordem de 1887, a Academia forneceu
um parecer favoravel a Pereira da Silva, enquanto que
Belmiro de Almeida teve apenas como defensores a
seu favor os professores Zeferino da Costa e Rodolpho
Bernardelli, os quais posteriormente receberam o apoio
da opinido publica expressa pela imprensa carioca.

Na imprensa da época encontramos indicios de
que a Academia ja era reconhecida como obsoleta, uma
instituicdo que necessita de renovacao, alteragdes em seu
sistema de ensino, assim como também no seu método
de avaliagdo para as premiagdes. Desconsiderando
eventuais comentarios sobre a pintura de Oscar Pereira
da Silva, o carro forte da critica incidia diretamente na
capacidade da comissao julgadora. A Revista lllustrada
foi incisiva, a comecar pela charge publicada em sua
edicdo n°® 471, onde os professores da Academia séao
retratados como um grupo de burros ao avaliar as telas

4 CAVALCANTI, Ana “A Pintura Histérica em dois concursos da AIBA — 1865 E 1887”. In:
MALTA, Marize (org.) O ensino artistico, a histéria da arte e o museu D. Jodo VI. Rio de
Janeiro, EBA/UFRJ, 2010.
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dos concorrentes. A charge isenta dessa representacao
pejorativa as figuras de Bernardelli e Zeferino da Costa,
segue o0s seguintes dizeres:

A lllustrada congregacéo da Academia de Bellas-Artes, reunida
para julgar os trabalhos do concurso de viagem a Europa, escolheu
um dos peores quadros, contra os votos abalisados dos distinctos
professores Rodolpho Bernardelli e Zeferino da Costa.

Estes, lastimando ver a arte sacrificada por esses ... pharizeus,
retiravam-se protestando.®

Como se nédo bastasse a infame imagem dos
distintos professores da Academia como burros, a
legenda faz alusdo a tematica religiosa escolhida para
o0 premio de viagem, retirada de uma passagem do
Novo Testamento da Biblia, ao equiparar os professores
a posicao dos grandes algozes de Cristo, os fariseus.
Enquanto os dois unicos professores isentos desta
lastimavel representagdo observa em um canto o grupo
de asnos com uma postura equivalente a uma mistura de
indiferenca e reprovacéao. (Figura 1)

Podemos observar através da imprensa que a
questéo chave da polémica € a capacidade de avaliagao
da comissao julgadora formada entre os professores
Bethencourt da Silva (professor de arquitetura); Joao
Maximiano Mafra (professor de desenho de ornatos);
José Maria de Madeiros (professor de desenho figurado);
ou seja, nenhum dos docentes era encarregado da
cadeira de pintura de historia, género por exceléncia a
ser avaliado no concurso, cujo professor especialista se

5 “Bellas-Artes”. Revista lllustrada. RJ. Ano XIlI, n°® 471, 1887.
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Figura 1 - “Charge”. Revista llustrada. RJ. Ano XlI, n°471, 1887

encontra na figura de Zeferino da Costa, encarregado
dessa disciplina por varios anos.

Dessa forma, é perceptivel que a polémica que gira
em torno do prémio de viagem de 1887, a respeito da
oficialidade do posto de Oscar Pereira da Silva como
vencedor, trata-se de um sintoma categoérico da futura
reforma de 1890 que afastara o corpo docente que se
mostrou favoravel ao pintor em questao.

No ano seguinte ao concurso o governo Imperial
anulou o resultado. No entanto, exatamente em 1890, no
primeiro ano republicano, o decreto foi anulado e o jovem
artista conseguiu gozar de sua viagem de aprimoramento
em novembro daquele mesmo ano. Particularmente, as
questdes abordadas a respeito das implicagbes do prémio
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de viagem de 1887 nao mais fazem parte do ambito
artistico e sim do politico, caracteristico de um periodo
de transicdo, um jogo de poder entre o velho Império e a
nova Republica.

Concretamente a deciséo do novo regime de governo
nao ocorreu gratuitamente, o pintor, Oscar Pereira da
Silva, nao mediu esforcos para que seu prémio fosse
reconsiderado. A documentagao encontrada no Museu D.
Joao VI e no Arquivo Nacional confirmam tal empenho,
constando oficios do proprio artista enderecados ao
Ministro do Estado da Instrugao, Correio e Telégrafos em
16 de maio de 1890, no qual ratifica a validade do concurso
nos Estatutos de 1855 e frisa que a impossibilidade de
sua viagem na época ocorreu por determinagdo na ex-
Princesa Regente, em predilecdo de outro que nédo o
suplicante do presente oficio. Oscar Pereira da Silva pede
que se faca justica e lhe concedam o direito que lhe foi
postergado.®

E interessante analisar o modo como o artista
constituiu seu apelo. Oscar Pereira da Silva resolve
escrever diretamente ao Governo Federal langando de
uma sagaz estratégia, opor dois poderes, novo poder
Republicano contra o defasado e derrocado poder
Imperial. O artista suplicante reconhece seus direitos de
acordo com os Estatutos vigentes da Academia e ainda
aconselha ao Ministro consultar o Diretor desta Instituicao
para dar seu veredito final.

6 “Oficio de Oscar Pereira da Silva” (16/05/1890) In: Requerimentos sobre assuntos
referentes a Belas Artes de M & Z (Dossié Oscar Pereira da Silva). Fundo (92). Série
Educagao (Oficios e Atas). (cédigo IE 7). Arquivo Nacional
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Em oficio de 5 de junho de 1890, o entdo diretor,
Ernesto Gomes Moreira Maia, expde a opinido do corpo
docente sobre a referida questdo. Ao elencar que o
concurso de 1887: “levantou elle agitada e ruidosa questao
de mui funestas e deploraveis consequéncias para a
Academia de Belas Artes”.” Complementando que para o
corpo docente o assunto ja é fato consumado, e a melhor
medida a ser tomada € a realizagado o quanto antes de um
Novo concurso ‘para que ndo se agravem ainda mais as
penosas consequéncias desse mesmo fato, que tanto tem
entorpecido a Academia em suas condigbes de vitalidade
e movimento”.® No final do oficio, o diretor deixa a encargo
do Ministro Benjamin Constant Botelho de Magalhaes da
deciséo final.

A posicao do Governo Federal em favor do direito
do pensionista Oscar Pereira da Silva demonstra como
a estratégia do pintor foi deveras eficaz, pois apos
consultar o Ministro da Fazenda, Rui Barbosa, que alega
a existéncia da verba exigida pelo pensionato, resulta por
nao encontrar empecilhos para que esse direito ndo seja
concedido ao jovem artista.

Por fim, no oficio que ratifica a decisdo favoravel de
9 de outubro de 1890, o discurso de justificativa para o
parecer destaca categoricamente a evidéncia do jogo de
poder inserido na resolugao final:

Tendo o citado aviso de 6 de margo de 1888 (anulagéo) ido
de encontro, ndo sé a todas as informagdes oficiais, como também

7 “Oficio ENBA” (05/06/1890). In: Pasta do artista - Oscar Pereira da Silva (Avulsos).
Acervo Arquivistico do Museu D. Jodo VI
8 Idem. Ibidem.
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a consulta do extinto Conselho do Estado, parece-nos nao ter sido
assaz ponderado o fundamento com que foi privado o suplicante do
premio, a que fez juz pelas provas a que submeteu; ndo me parecendo
que a circunstancia do tempo decorrido néo devera prejudicar o seu
direito (ilegivel) eis como penso.°

A anulagcdo de 1888 foi um decreto do governo
Imperial enquanto que a Republica que comegava a
engatinhar, com ainda nem 1 ano de vida, ela precisava
tomar decisdes que ratificassem seu, ainda fragil, poder. A
oportunidade de conceder o pensionato de Oscar Pereira
Silva foi uma das medidas que Ihe permitiu essa serventia.
Anular uma decisao Imperial é fortalecer a Proclamacéao
da Republica realizada por Marechal Deodoro da Fonseca
em 18809.

O momento escolhido pelo pintor para realizar sua
suplica de revisdo da anulacao foi perfeito. Nao sé usou
como subterfugio o fragil poder republicano, como também
antecedeu a reforma dos Estatutos da Academia de Belas
Artes, os quais ocorreram em novembro de 1890, més
este, em que ja se encontra consolidada a partida de
Oscar Pereira da Silva para Paris. Possivelmente, caso
a reforma fosse realizada antes, o artista ndo teria mais
argumentos validos, pois mesmo com a vigéncia do novo
Estatuto, seu pensionato segue a regulamentag¢ao ainda
de 1865. Uma verdadeira jogada de mestre!

Conforme mencionado no paragrafo anterior, o
regulamento que rege o pensionato de Oscar Pereira da
Silva é ainda o vigente no periodo Imperial. Dessa forma,
suas obrigacbes como pensionista (categoria pintores),

¢ “Despacho do Ministro” (09/10/1890). In: Op. Cit. Arquivo Nacional.
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seguem segundo o Art. 5° o qual rege as seguintes
instrugdes: enviar no 1° ano: 8 academias, uma cépia de
painel que Ihe for designada pela Academia do Rio de Janeiro
e uma cabeca de expressao; 2° ano: 12 academias, uma
composicao ou bosquejo (esbocgo) de um assunto tirado da
histéria nacional ou religiosa, e cépia do mestre que Ihe for
indicado pela Academia; 3° ano: uma composi¢cao demais
de 3 figuras em tela n°® 50 ou 60, uma cabega de expressao
e um tronco de tamanho natural; no 4° e 5° anos: uma copia
de painel de mestre de primeira ordem com preferéncia a
que lhes for indicado pela Academia e um quadro historico
de sua composigao cujas figuras serao de tamanho natural.

Durante a pesquisa foi realizado um levantamento
das obras realizadas por Oscar Pereira da Silva durante o
periodo de seu pensionato (1890-1895) sendo identificadas
19 no total, lembrando que tal numero n&o esgota a
possibilidade de serem encontrados outros quadros
referentes a esse mesmo periodo. As obras se encontram
espalhadas em Instituicdes como: Museu Nacional de
Belas Artes (RJ), Museu D. Joao VI (RJ). Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo; além das Colegdes Particulares. O
conjunto pictérico é formado por 4 academias; 3 retratos;
2 paisagens; 1 academia historiada; 5 pinturas de género;
3 copias e 1 esbogo de composi¢cao original de pintura
histérica. Exatamente neste esbog¢o, denominado “Sanséao
e Dalila” (1893), que o texto ira se ater até o final do presente
artigo.

No regulamento de 4 de novembro de 1865 o Art.
9° estabelece que o pensionista que antes de acabar o
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seu tempo quiser empreender alguns desses trabalhos
denominados de “grande machina”. Deve enviar a
Academia um bosquejo (esbogo) dele, bem acabado e
explicado para que esta julgue se convém a sua execugao,
fatura esta, que nunca excedera mais de dois anos
compreendidos no tempo, a qual tem direito a pensao.
Esta graga s sera concedida a pintores e escultores.
(Figura 2)

Figura 2 - Oscar Pereira da Silva. “Sans&o e Dalila”, 1893. Oleo sobre tela, 59x71,8 cm,
Rio de Janeiro, Museu Nacional de Belas Artes

Conforme mencionado anteriormente, o quadro
“Sansao e Dalila” trata-se de um esboco, e como durante
a pesquisa nao foram encontrados indicios da existéncia
da versdao em grande porte realizada por Oscar Pereira
da Silva, a questao de sua inexisténcia deve ser melhor
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investigada nos paragrafos que se seguem. O esbogo
atualmente faz parte do acervo do Museu Nacional de
Belas Artes no Rio de Janeiro.

No entanto, a questdo da “grande machina” de
“Sansao de Dalila” apresenta uma variada gama documental
composta por oficios trocados entre o pensionista, o
Governo Brasileiro e a Escola Nacional de Belas Artes no
periodo de 4 anos, exatamente dezembro de 1893 (o envio
do esbogo diretamente de Paris) até setembro de 1896
(data do ultimo oficio referente a verba para a confecgéo do
trabalho de grande porte). Esta questdao € sumariamente
importante, pois retoma a polémica do prémio de viagem
de 1887.

Segundo o Art. 9° antes da realizagdo da “grande
machina” o esbog¢o deve passar por um julgamento. Esse
€ o ponto crucial onde retornamos a questdao do premio
de Primeira Ordem. Sabemos que a polémica vivenciada
em 1887 dividiu a opinido publica entre dois concorrentes:
Oscar Pereira da Silva e Belmiro de Almeida. O primeiro
conquistou seu lugar como pensionista gragas aos
dirigentes da Republica, enquanto que o segundo foi
enviado para a Europa gragas auxilio de amigos como
Rodolpho Bernardelli e Rodolpho Amoédo, professores da
entdo Academia.

Em 1894, ano em que o0 esbogo € avaliado pela Escola
Nacional de Belas Artes (ENBA), a comissao julgadora é
formada pelos seguintes professores: Modesto Brocos y
Gomes (desenho figurado), Augusto Girardet (gravura) e
Belmiro de Almeida (desenho de modelo vivo). Portanto,
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os dois jovens artistas que em 1887 ocupavam a posicao
de candidatos opositores, agora se encontra entre eles
uma hierarquia, a qual favorece a colocacdo de Belmiro,
como aquele quem ira avaliar o trabalho de Oscar Pereira
da Silva. Em 31 de maio de 1894 a comissao apresenta o
seguinte parecer:

(...) declarando que esse pensionista como nos anos anteriores
ndo tem feito sensiveis progressos; que a composicdo “Sansdo e
Dalila” — ndo exprime o assunto com clareza, ndo deixando, contudo
de ter qualidades de desenho e de execugao, ndo podendo, finalmente,
em virtude do art. 2 do regulamento sobre os prémios de viagem,
ser prorrogado o prazo de cinco anos concedido aquele pensionista,
equiparado pelo Governo aos da actual Escola.™

O parecer negativo de “Sanséo e Dalila” nao foi aceito
pelo Ministro Rui Barbosa que escreveu uma minuciosa
analise do excerto acima em defesa de Oscar Pereira da
Silva. O ministro reconhece que tal parecer atua de ma
vontade para com o trabalho a ser avaliado, pois conforme
destacado por Rui Barbosa um dos membros da comissao
€ o proprio artista que concorreu contra Pereira da Silva no
concurso de 1887. Além de elencar os pontos cujo parecer
foge das fungbes que lhe sao incumbidas, como por
exemplo: o fato do jovem artista ndo apresentar sensiveis
progressos, ou mesmo, mencionar que o pensionista nao
esta apto para ter o seu prazo prorrogado de acordo com
o Art. 2° do regulamento sobre os prémios de viagem.
Jurisdicao esta que, no entanto, ndo recai sobre Oscar
Pereira da Silva, cujo pensionato ainda segue as instrugdes
dos Estatutos de 1865.

0 “Despacho do Ministro” (26/06/1894). In: Op. Cit.. Arquivo Nacional.
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O ministro ainda defende “Sansdo e Dalila” na
elaboragao da composig¢ao da tematica religiosa abordada
pelo artista, refutando o parecer que expde o quadro como
uma obra que nao exprime o assunto com clareza. Nas
palavras de Rui Barbosa salvam o esbogo com o seguinte
discurso:

“Basta que o espectador tenha a mais leve cultura intelectual
e as mais ligeiras nogdes, ja ndo diremos de histéria, mas da religidao
dos nossos pais, para que a mediocridade de seu espirito pouco
elevado acuda imediatamente a ideia de Sanséo e Dalila.

Nao é preciso ter ilustragédo, néo é necessario ser erudito, basta
nao ser mentecapto, e o quadro tras a imaginagéo de qualquer um com
arapidez do relampago, o assumpto biblico conhecido universalmente
em toda christandade”."

No entanto de pouco adiantou a defesa do Senhor
Ministro, ou mesmo as cartas do Ministro em Paris, Gabriel
de Piza e do mestre do pintor na Franga, Jean-Léon
Gérébme, defendendo os grandes progressos positivos e
comprovando o bom comportamento de Oscar Pereira da
Silva como aluno da Ecole des Beaux Arts.

Nas palavras do Ministro, Gabriel Piza, a defesa em
favor da prorrogacdo do prazo do pensionato de Oscar
Pereira da Silva é categorica, colocando sua proépria figura
como “prova viva” do desenvolvimento da arte do jovem
artista:

“Pelo seu talento e aplicagdo, de que tem enviado ao Governo
as mais brilhantes provas, bem como por sua boa conducta, da qual
com satisfagdo dou testemunho, é o Snr. Oscar Pereira da Silva, digno
de animacgéo.”"?

" “Oficio Rui Barbosa em resposta ao “Despacho do Ministro” (26/06/1894). In: Op. Cit..
Arquivo Nacional.
2 “Oficio destinado ao Ministro de Estado da Justica e Negocios de Interior, Sr. Dr.
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E possivel que o oficio tenha sido enviada
conjuntamente com a carta enderecada ao Governo
Federal escrita pelo proprio pensionista requerendo a
prorrogacao de seu pensionato com afinalidade de concluir
sua “grande machina”. Anexo a esta carta encontra-se
um atestado escrito, por seu mestre, Jean-Léon Géréme,
como professor membro do Instituto, a fim de constituir
uma argumentacdo de forte embasamento, pois as
palavras do ministro brasileiro se cristalizam quando
as mesmas sdo proferidas pelo professor da Ecole des
Beaux Arts, das quais podem ser destacadas: “Je suis trés
satisfait de ses études et de ses progrés et j’ai plaisir a lui
donner le present certificat ...”."> No entanto, uma defesa
habilmente constituida por interlocutores privilegiados
nao foi o suficiente para retirar a pintura “Sanséao e Dalila”
da posicao diminuta de mero esbocgo.

Mesmo com o pedido indeferido de prolongar a
estadia em Paris, Oscar Pereira da Silva buscou ja
em solo brasileiro conquistar através do mecenato do
governo a quantia de 8.436 francos para a confeccéo de
sua “grande machina”. O ultimo documento identificado a
respeito dessa questao data de 25 de setembro de 1896,
representa uma redencéao para a arte de Pereira da Silva,
pois segundo a Contabilidade do Governo Federal, auxilio
financeiro s6 nao foi concedido por falta de recursos e nao
por demeritos artisticos do pensionista.

Antonio Gongalves Ferreira, escrito pelo Ministro residente em Paris, Gabriel de Piza”
(04/12/1894). In: Op. Cit.. Arquivo Nacional.

3 Tradugéo: “Estou muito satisfeito com seus estudos e seu progresso e tive o prazer da
dar-lhe o presente certificado...” Fonte: Série: 6129 - correspondéncias recebidas pelo
ENBA 1894. Museu D. Joao VI, Rio de Janeiro.
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O dultimo pensionista do Império, como podemos
observar, sofreu durante os anos de sua formacéao
como artista com diversas situagbes controversas que
envolveram uma série de resolugdes diplomaticas
envolvendo o Governo Brasileiro vigente. O periodo de
seu pensionato ndo marca somente a transigao do gosto
artistico da época e das forgas vigentes que as definiam
dentro da Instituicdo da Academia de Belas Artes do Rio
de Janeiro, mas também envolve um embate politico
entre dois regimes diferentes, a Monarquia e a Republica.
Oscar Pereira da Silva apesar de sofrer reveses devidos
a quantidade demasiada de modificagdes que estavam
ocorrendo na sociedade da época, o jovem artista soube
também aproveitar desses conflitos para conquistar
resultados ao seu favor. Assim a arte fica em segundo
plano para dar lugar a uma série de jogos de poder seja
dentro da Academia quanto no campo da politica brasileira.
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“Consideragoes acerca da Exposi¢ao do Liceu de
Artes e Oficios realizada em 1882”.

Maria Antonia Couto da Silva - IFCH/UNICAMP'

Resumo: O texto aborda a Exposi¢ao Geral de Belas
Artes realizada pelo Liceu de Artes e Oficios no Rio
de Janeiro, em 1882. Participaram da exposigao,
entre eles, os pintores Victor Meirelles, Angelo
Agostini, Augusto Rodrigues Duarte, José Maria
de Medeiros e Georg Grimm. Na secao de pintura,
foram expostas 408 obras, sendo 286 pinturas a 6leo,
além de trabalhos em desenho, gravura, guache,
esculturas e fotografias. O evento obteve bastante
repercussao na imprensa devido principalmente as
obras de Grimm apresentadas na ocasiao.

Palavras-chave: Exposi¢cbes de arte — Brasil —
Século XIX. Pintura — Brasil — Sécu