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RESUMO

BOTTALLO, MarilGcia. A mediacao cultural e a construcdo de uma vanguarda
institucional: o caso da arte construtiva brasileira. 2011. 242 fls. Tese (Doutorado).
Escola de Comunicacéo e Artes, Universidade de S&o Paulo. S&o Paulo, 2011.

O presente trabalho levanta questfes sobre algumas formas particulares de estruturacdo de um
sistema profissional de producéo cultural para as artes plasticas no eixo Rio de Janeiro — S&o
Paulo no periodo que coincide com um momento de florescimento politico e econémico e se
fortalece a partir da segunda metade dos anos 1940 e ao longo das décadas de 1950/1960. No
que concerne especialmente aos museus de arte moderna, observou-se um fortalecimento
institucional em torno do qual o sistema artistico brasileiro se estruturou. Para se chegar a essa
conclusdo foram analisados os aspectos estruturais (econémicos e politicos) centrados no eixo
Rio de Janeiro — S&o Paulo, e conjunturais, a partir das particularidades do fenémeno da arte da
vanguarda construtiva brasileira. Foram consideradas as visdes dos artistas nacionais em relagéo
tanto a questdo da arte de vanguarda como na sua relagdo com o museu. Consideramos,
também, a Bienal como instituicdo, seu vinculo com os artistas e com o proprio MAM/SP no
processo de divulgacdo da arte. Avaliamos a agdo artistica, peculiar pela presenca das
vanguardas construtivas, que envolvia grande participagdo dos artistas no cotidiano
museologico. Além disso, consideramos o estreito didlogo que havia com os criticos que
atuavam em veiculos de comunicagdo. Como parte fundamental do estabelecimento de um
sistema profissional de produg&o cultural, avaliamos a consolidagdo de um mercado de arte com
base na atuacdo de marchands e na criacdo de galerias privadas em uma acdo ainda ndo muito
distinta daquela dos museus. Os movimentos concreto e neoconcreto, na medida em que se
caracterizam como vanguardas artisticas e sua atuacdo permitiu a mobilizacdo do suposto
sistema em torno das discussGes sobre suas novas propostas éticas e estéticas, foram
considerados pontualmente.

Palavras-Chave: mediagdo, sistema de producéo cultural, sistema de arte; instituicdes, museus
de arte moderna; critica de arte; mercado de arte; Concretismo; Neoconcretismo.



ABSTRACT

BOTTALLO, Mariltcia. Cultural mediation and the building of an institutional
vanguard: the case of the brazilian constructive art. 2011. 242 fls. Tese (Doutorado).
Escola de Comunicagds e Artes, Universidade de S&o Paulo. Séo Paulo, 2011.

This thesis raises issues on some specific ways of structuring a professional system of cultural
production for the arts in the circuit Rio de Janeiro — S&o Paulo coincident to a moment of
political and economical emergence that gets stronger from the middle of the 1940’s and during
the 1950/1960 decades. Regarding in special the museums of modern art, it was observed an
institutional strengthening around which the Brazilian artistic system was structured. To reach
that conclusion structural aspects — the economics and politics in the circuit Rio de Janeiro —
S&o Paulo — as well as situational ones were considered on the specificities of the phenomenon
of the Brazilian constructive vanguard art. We also considered the vision of the national artists
on the art of vanguard and its relation to the museum. Also, we considered the Bienal and its
relation with the artists and with the Museum of Modern Art of Sdo Paulo itself in the process
of divulging the art. We evaluate the artistic action, peculiar because of the presence of the
constructive vanguards, and that involved a great participation of the artists on the museum day-
to-day. Besides that we consider as well the close dialogue with the critics who worked on the
vehicles of mass communication. As a fundamental part of the establishing of a professional
system of cultural production, we evaluate the consolidation of an art market based on the
activities of the dealers and the creation of private galleries in one action not yet very much
distinct from that of the museums. The concrete and neoconcrete movements were specially
considered because as artistic vanguard, their performances enabled the mobilization of the
supposed system around the discussions on its new ethical and aesthetic proposals.

Key Words: Cultural production system, art system; institutions, museums of modern art; art
market; art criticism; concretism; neoconcretism.
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APRESENTACAO

Objetivos

Essa tese objetiva apresentar e discutir as particularidades da relacdo entre a
producdo artistica das vanguardas construtivas brasileiras a partir da mediagdo
museoldgica. Essa, por sua vez, serd aqui entendida como vetor em torno do qual
estrutura-se um sistema de producdo cultural profissional para as artes plasticas no
Brasil considerando o periodo de génese de criacdo dos museus de arte moderna, entre
as décadas de 1940 e 1960. A contribuicdo mais especifica estd na oportunidade de
abordar a arte a partir de sua mediacdo museoldgica, propondo que a vanguarda
construtiva no Brasil ndo apenas apoiou a criagdo dos museus, como também participou
do cotidiano das instituicdes reconhecendo nos museus uma midia por exceléncia para a
afirmacdo de suas propostas estéticas.

Apresentamos ao longo do primeiro capitulo, “Paisagem cultural: museus no
Brasil antes da criagao dos museus de arte moderna”, cujo contetido de analise se situa
temporalmente antes da criacdo dos museus de arte moderna. Aqui o objetivo é situar
historicamente o panorama das artes plasticas e sua forma de divulgacdo, bem como
apresentar os primeiros argumentos que demonstram a disperséo das iniciativas da agéo
artistica e sua divulgacdo que, até a criacdo dos museus de arte moderna, ndo nos
permite identificar a configuracdo de um sistema de producdo cultural. A partir desse
panorama situamos o momento de origem dos museus de arte moderna em uma
conjuncdo de fatos e eventos de natureza politica e econdmica especificos. Buscamos
recuperar, a partir de uma andlise de caréater estrutural, as estratégias que embasam as
praticas das vanguardas construtivas, em particular aquelas dos grupos que
representavam as vertentes concretas e neoconcretas.

No segundo capitulo “Mediagdo e museus: politica cultural e institucionalizagdao
da cultura” refletiremos sobre aspectos estruturais das institui¢des. Consideramos como
fator bastante relevante a questdo do mecenato cultural de carater privado, responsavel
pelos investimentos aplicados na gestdo patrimonial e na criagdo dos primeiros museus
de arte moderna. Em didlogo constante com os gestores, a acdo artistica interferiu
ativamente na configuracdo de uma situacdo impar no embate entre arte moderna e sua
institucionalizagdo. Os artistas envolvidos com a arte moderna, em particular alguns

representantes da arte de vertente construtiva, colaboraram de maneira estreita nos
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debates, propondo a criagdo e o fortalecimento das instituicdes de mediacdo cultural,
como 0s museus e as galerias privadas. Essa discussao sera aprofundada no terceiro
capitulo “Mediacdo e Museus de Arte Moderna”, que abordara mais especificamente
como 0s museus de arte moderna se organizam e, de acordo como nossa hipotese,
catalisam e ressignificam uma série de a¢des promotoras do fortalecimento do circuito
de producéo cultural a sua volta.

Ja o quarto capitulo, “Media¢do e Bienal”, se ocupa em entender o papel
especifico da mediacdo e a Bienal. Para isso, sera apresentada uma génese da histdria da
instituicdo que, embora nascida como um evento do Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo, tem seu formato mais préximo daquele dos saldes de arte o que lhe atribui um
papel mais fluido na relacdo com a mesma. Sera ainda analisado o impacto desse evento
no meio cultural e artistico, que desde sua primeira versao aciona varios pontos do
sistema de producao cultural em artes.

No quinto capitulo, “A agdo artistica das vanguardas construtivas nacionais”
buscaremos discutir o papel do artista — que trabalha e expressa conceitos e propostas —
e sua relacdo com as instituicdes, que tém um papel diferente, como intermediarias
ativas, nas suas fungdes de divulgacdo e informagdo. A criacdo dos museus de arte
moderna pela iniciativa privada, com a presenca de intelectuais nos seus quadros
gestores, permitiu aos artistas o desenvolvimento de um canal de expressdo de suas
inquietacbes, por meio de exposi¢cdes, encontros, confrontos e debates. Propomos,
sobretudo, que a vanguarda construtiva brasileira oferece um olhar original — quando
comparadas as vanguardas para estabelecer uma positividade em relagdo as novas
proposicdes estéticas.

No sexto capitulo, “Arte institucionalizada e informacdo. Mediacéo e critica nos
meios de circulagdo de massa” avaliamos, entre os polos do sistema de producéo
cultural, a questdo da mediacao e critica, principalmente o papel dos jornais e revistas
especializadas que como midias de massa, participaram do debate e da sedimentacéo de
principios da arte moderna e, no periodo que nos interessa, de arte moderna de
vanguarda ligada aos movimentos concreto e neoconcreto.

Deixamos para o ultimo capitulo, “Mediacao e mercado de arte”, a importancia
do museu, como instituicdo legitimadora, em relagdo com o mercado de obras de arte e

em que medida ele funciona como um regulador do valor atribuido as mesmas.



14

Referencial tedrico

Para o desenvolvimento dessa tese foram utilizadas como fontes as publicagdes
que tratam de questdes tedricas relativas aos conceitos de modernidade e pos-
modernidade como delimitadores da discussdo. Também, foram fundamentais as
publicacGes sobre a arte de vanguarda e, em particular, os autores que tratam das
vanguardas construtivas no Brasil dando preferéncia para alguns dos préprios
protagonistas dos movimentos concreto e neoconcreto. Essa bibliografia foi utilizada
com a intencdo de criar perspectivas de analises comparativas entre as vanguardas
europeias, tomadas inicialmente como modelos, e as nacionais. Alguns autores que
tratam da questdo da ciéncia museoldgica foram considerados para situar essa
instituicdo mais do que como um local de preservacdo e divulgacdo, mas como uma
estrutura especifica que permitiu a expansao da acdo da vanguarda no meio nacional.
Outras fontes fundamentais foram os documentos priméarios encontrados em arquivos e
bibliotecas, em especial, publicagdes de jornais e revistas utilizadas como forma de

compreensdo de um raciocinio de época.

Metodologia

A partir da constatacdo do debate travado entre os conceitos desenvolvidos e
adotados pelas vanguardas construtivas brasileiras — concretos e neoconcretos — e a
defesa de sua legitimidade a partir da divulgacdo de suas posturas éticas e estéticas,
levantamos como hip6tese a maneira como as vanguardas adaptaram um discurso
internacionalista no Brasil ao mesmo tempo em que mobilizaram a discussdo sobre as
artes plasticas no periodo de interesse. Para comprova-la, nosso método de abordagem
baseou-se em estudos comparativos tendo como ponto de convergéncia a organizagdo
de um sistema de producdo cultural para as artes plasticas considerando os museus, as
midias de massa e 0 mercado. Indicamos que tal sistema foi mobilizado pela criacdo dos
museus de arte moderna e, portanto, a abordagem privilegiada se deu a partir das varias
formas de mediacdo que atuam entre si, mas mantendo o museu como ponto de

inflexdo.
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INTRODUCAO

Os museus de arte foram alvo de muitas criticas, sobretudo a partir dos
movimentos modernos europeus desde o final do século XIX, em funcéo de seu vinculo
com uma arte considerada mais conservadora. Com o final da Segunda Guerra Mundial,
uma nova forma de encarar a cultura por meio de sua maior democratizacéo propiciada
pelas midias de massa, acaba por exigir que 0 museu também se atualize.

Os museus que focavam na questdo da arte moderna passaram a ter que
priorizar, além da obra de arte, os aspectos sociais que implicam a mediacdo. Nesse
aspecto, Szeemann (1972, p.6-7) afirma que o museu € alvo de uma contradicéo interna,
pois € tanto o carro-chefe do sistema e, a0 mesmo tempo, tem o privilégio de ndo ser
totalmente submisso a censura do mesmo. Por outro lado, o teérico afirma também que
0 museu € justamente o lugar protegido — que pode ser tanto a prisdo como a
antecipacdo da liberdade —, um ambiente no qual é possivel expor as pré-figuracdes, as
proposicdes, as concepcdes, 0s sentimentos, as utopias que sao enderecadas a cada um.

Nesse sentido, Szeemann avanca a discussdo proposta por Adorno sobre a visao
moderna em relagcdo ao museu visto como sepulcro de obras de arte, pois seria ali que se
daria a neutralizacéo da cultura. A arte, segundo Adorno (1962), para o artista moderno,
deveria estar inserida no cotidiano. Além disso, nessa visdo moderna do museu, a
experiéncia do visitante fica reduzida a uma forma de catalogacdo das criacGes sem a
verdadeira experiéncia da arte. O museu, segundo essa concepgdo, passa a ser Vvisto
como inventario e local de educacgdo. Tal raciocinio também se expressa na crenga no
fim das instituicBes ou das estruturas que as justificam. Movimentos de vanguarda como
o futurismo italiano, por exemplo, propdem a destruicdo dos museus. Marinetti (1876-
1944) afirma no item 10 do Manifesto Futurista: “Nos destruiremos os museus,
bibliotecas, academias de todo tipo, lutaremos contra o moralismo, feminismo, toda
covardice oportunista ou utilitaria.” *

Adorno se preocupa, nesse texto, em apontar as contradi¢bes do museu como
estrutura estabelecida no ambito da alta cultura e seu espraiamento na visdo que se
poderia ter das proprias obras musealizadas. Sua questdo se concentra em uma suposta
inabilidade do museu em permitir uma fruigdo plena da arte e remete a conceitos que

vém desde a cultura medieval associado ao prazer no contato com as obras de arte. Por

! Disponivel em: < http://www.febf.uerj.br/pesquisa/semana_22.html>. Acesso em: 4 abr. 2011.
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outro lado, o préprio autor reconhece que a tentativa de repor as obras de arte em seu
“ambiente natural” pode ser ainda mais danosa, pois seria uma sofisticacdo que causa
mais danos a arte do que o proprio colecionismo. Com esse tipo de argumento, o autor
reitera a importancia do ambiente sem o que, qualquer arte ndo tem valor. (ADORNO,
1962)

Por outro lado, a arte contemporanea, ao superar os dilemas impostos pela arte
moderna, recupera uma Visdo positiva em relacdo ao museu. Danto (2006, p.6)

argumenta que

[...] é em parte 0 sentimento de ndo mais pertencer a uma grande
narrativa, registrando-se em nossa consciéncia em algum lugar entre o
mal-estar e o regozijo, que marca a sensibilidade histérica do presente,
e que, [...] ajuda a definir a diferenca marcante entre a arte moderna e
a contemporanea — cuja consciéncia [...] s6 comega a surgir em
meados da década de 1970.

Para o autor, enquanto o artista moderno proclamava a morte da arte e repudiava
0 passado?, a arte contemporanea nada tem contra o passado ou a arte que nesse periodo

3

foi produzida. Ao contrario, “¢ parte do que define a arte contemporanea ou pos-
moderna que a arte do passado esteja disponivel para qualquer uso que os artistas
queiram lhe dar” (DANTO, 2006, p.7). Além disso, o autor lembra que os artistas
contemporaneos ndo véem 0s museus como repletos de arte morta, mas com opgdes
artisticas vivas. “O museu € um campo disponivel para constantes reorganizacdes, € na
verdade existe uma forma de arte emergente que usa 0 museu como repositorio de
materiais para colagem de objetos dispostos de tal modo que sugira ou apoie uma tese
[...]”(DANTO, 2006, p.7).

Assim, 0 momento que abordamos nesse trabalho corresponde ao periodo em
gue 0 museu é questionado pela arte moderna, pois acima de tudo, para os artistas
modernos de vanguarda, era primordial conectar-se com a sociedade.

Né&o obstante, entendemos o museu de arte moderna como o ambiente ideal para

a divulgacdo das novas producdes e um meio facilitador da articulagdo do sistema de

2 Algumas acBes foram emblematicas nesse sentido como o Armory Show, em 1913 nos Estados Unidos
que repudiava a arte do passado e 0 movimento dada de Berlim que também proclamou a morte da arte.
Para Milton Brown (1998, p. 91) o Armory Show, em especial, organizado para repudiar a acdo do
mercado, da critica e dos museus que apresentavam, sobretudo, arte académica, apresentou a arte
moderna como uma surpresa revolucionaria e de proporgdes desmedidas e que pode ser considerada
como a primeira grande exposicao do século XX que se tornou um evento midiatico.
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producdo cultural. Cada vez mais, os museus de arte foram se tornando “os elementos
referenciais e singularizadores do universo urbano” (GLUSBERG, 1997, p.13).

Afirmamos, inclusive, que a institucionalizacdo foi o recurso buscado pelas
vanguardas construtivas no Brasil como meio privilegiado de divulgacéo e de criacdo de
um ambiente favordvel a sua nova pauta estética, mesmo que ndo descartassem o
principio no qual a arte moderna de vanguarda tenha buscado se inserir, inclusive no
Brasil, no ambiente da producéo e do cotidiano.

Buscamos refletir sobre a acao cultural encetada naquele momento que criou as
circunstancias que permitiram o desenvolvimento de um sistema de producdo cultural
contemplando suas quatro fases — producéo, distribui¢do, troca e uso (ou consumo)
(COELHO, 1999, p.32). Para tanto, iremos analisar o conjunto de interrelacbes dos
museus, galerias e Bienais que sdo criados e/ou se consolidam, permitindo a expansao
de ac¢des culturais mais sistematicas. Nesse caso, consideraremos alguns aspectos da
acdo cultural que justificavam praticas de mediagdo e objetivavam pela imprensa escrita
a expansao do conhecimento sobre 0 que era a arte moderna mediada pelos museus.

Como a acdo cultural implica a formulacdo de programas e projetos que se
destinam a um determinado publico, tornou-se necesséria a criacdo e, em seguida, a
identificacdo de um eventual publico para a arte moderna no pais. Assim, pensamos a
questdo da mediacdo e do publico buscando identificar essa “entidade” e quais seus
distintos perfis. No periodo em questdo, trata-se, ainda, da criacdo de um publico para as
artes modernas. A delimitacdo temporal desse trabalho compreende o periodo entre 0s
anos 1945 e 1964. Nesse intervalo, o pais viveu um breve processo de redemocratizacdo
entre duas longas ditaduras e relacionou-se, no ambito internacional, com 0s primeiros
anos da Guerra Fria. No plano politico-econémico, ocorreu 0 incremento da
urbanizacéo e da industrializacédo, contribuindo assim para a estruturacao, consolidacao
e reconhecimento de um sistema de artes. A arte construtiva de vanguarda, ao
identificar-se com o ambiente urbano e industrial passa a ser de interesse para a analise
dos processos de mediagdo via museus de arte moderna no Brasil, pois tal periodo
corresponde ao desenvolvimento e afirmacéo das linguagens abstratas e, em particular,
de vertente construtiva.

Frederico Morais afirma que “hd um paralelismo de situacdo entre a expansao
das ideias construtivas e o esforco de unificacdo dos diversos paises latino-americanos
no campo politico e econdmico [...]” (MORAIS, 1979, p.88).
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O autor associa o rapido crescimento e modernizacdo das grandes cidades a
ambicdo da burguesia de superar a condicdo de pais exportador de matéria-prima. No
Brasil, segundo Morais, a década desenvolvimentista no plano da arte se inicia com a
Bienal de Sao Paulo e se encerra com a inauguragao de Brasilia “[...] que se ergue no
interior do pais para significar ‘que o futuro tecnoldgico, economico e social deste pais
ndo mais se construira a revelia do coracdo e da inteligéncia... mas se erguera sob o
signo da arte’” (MORAIS, 1979, p.88). Mais adiante, o autor afirma que “utopias a
parte, a arte construtiva ndo seria a manifestacdo cultural de sociedades industriais,
tercidrias ou avancadas, mas de sociedades em fase inicial de arranque econdomico”
(MORAIS, 1979, p.88).

Para Morais (1979, p.89) é sintomatico, no caso brasileiro, que Séo Paulo —
representando no Brasil um estadgio mais avancado — vinculou-se de preferéncia ao
concretismo suico-alemao-holandés, enquanto o Rio de Janeiro, menos industrializado,
porém mais licido e criativo — mostrou-se mais sensivel ao construtivismo russo. O
autor nao exclui de sua analise, no entanto, a vocagao construtiva do continente, e do
Brasil em particular.

O periodo indicado reforca nossa hipétese de que esse fenémeno nao é isolado,
ou seja, ndao tem relagdo somente com um desenvolvimento especifico das artes
plasticas, mas corresponde a uma necessidade mais ampla de modernizacdo da
sociedade brasileira, que acabou criando meios e instrumentos que deram visibilidade
aos debates e inquietacdes. Nesse contexto, a producdo artistica nacional, a despeito da
fragilidade institucional e de seu carater dispersivo ja era passivel de ser reconhecida.

Embora facamos referéncia, algumas vezes, ao Brasil como um todo, sabemos
gue nem o projeto desenvolvimentista dos anos 1950, tampouco o interesse dos artistas
por linguagens especificas da arte moderna se deram simultaneamente em todo o pais.
Igualmente, ndo pode ser tratado de maneira homogénea o alcance da influéncia da arte
moderna em ambito nacional. Poderiamos comparar a situacdo de S&o Paulo, por
exemplo, com a do Espirito Santo, pois ambos os estados tiveram uma economia
semelhante sustentada pela monocultura cafeeira. Em func¢do da maneira como se deu o
desenvolvimento de sua lavoura de café, no entanto, ndo havia no Espirito Santo
grandes aglomerados urbanos embora o estado estivesse mudando sua paisagem urbana

muito rapidamente.
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Ali, era ainda a pintura de paisagem que dominava o cenério artistico a partir dos
anos 1930. Para Margotto (2004, p.15-16) essa € uma situacdo paradoxal, pois a pintura
de paisagem era 0 género mais adotado pelos pintores brasileiros de alguma forma
ligados a Escola Nacional de Belas Artes, enquanto os modernistas, ha mesma epoca,
passam a exaltar o “homem social brasileiro” como elemento constituinte e definidor do
imaginario nacional. Segundo a autora, o0 resgate desse descompasso redimensiona o
alcance da arte moderna como um todo, pois, ainda que a arte moderna tenha ganhado
cada vez mais prestigio, ela também continuou dividindo espaco com a producéo
tradicional.

Na maioria das vezes, procuramos citar o eixo Rio de Janeiro — Sdo Paulo como
recorte privilegiado desse trabalho, entendendo que se trata das capitais e ndo dos
estados. Essa escolha relaciona-se com o grau de desenvolvimento urbano dessas
cidades que, ndo aleatoriamente, foram os locais onde o mecenato privado investiu na
criacdo dos primeiros museus de arte moderna. Cabe ressaltar ainda que, varios projetos
de mediacdo cultural contemporaneos deixam claro que a repercussao de acdes artisticas
deve ser analisada a partir de programas e publicos especificos para os quais as acdes se
direcionam. No entanto, como os fendmenos estudados implicam a criagdo de estruturas
novas, tais como museus e galerias especializadas, eles mereceram uma distin¢do
publica, reconhecendo-os, desde entdo, como de importancia nacional. Da mesma
forma, embora os artistas adeptos do abstracionismo de vertente construtiva estivessem
distantes da unanimidade, trouxeram questdes estratégicas para o debate publico sobre a
arte que, certamente, repercutiram para além da discussdo sobre seus postulados
estéticos.

Entre varias circunstancias favoraveis que marcam o periodo, o inicio de uma
efervescéncia cultural amplia sua vontade de internacionalizacdo. Busca-se ndo apenas
um olhar para o exterior como modelo, mas como pauta de reflex@o para a producéo de
uma arte original que almeja superar o provincianismo e a submissao cultural.

O final da Segunda Guerra Mundial afetou de maneira radical as relacGes
internacionais marcando um novo posicionamento das nagdes em relacdo ao
capitalismo, por meio da politica dos blocos que preconizavam a protecdo militar e a
colaboracdo econdmica. As relacGes entre os paises, porém, foram determinadas pelo
desequilibrio entre hegemdnicos e periféricos. Esse periodo também ¢é identificado pelo

inicio da Guerra Fria e a fragilizacdo dos processos democraticos nos paises latino-
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americanos. Do ponto de vista internacional, uma série de conferéncias pretendeu
reorganizar suas bases politicas e econémicas com vistas a diminuir 0s impactos sociais
causados pelo investimento na guerra. NoO continente americano esses encontros
levaram a criacdo da Organizacao dos Estados Americanos (OEA) em 1948. Ainda que
de forma subsidiéria, os paises latino-americanos e, em particular, o Brasil, participaram
desse realinhamento de forcas, buscando firmar-se no plano internacional.

No Brasil, do ponto de vista politico, 0 ano de 1945 assinala a deposi¢do do
Presidente Getulio Vargas e com isso o fim do chamado Estado Novo, conhecido pela
forte centralizacdo do poder, pelo fechamento do Congresso e pela extin¢do dos partidos
politicos. Uma importante consequéncia da queda do governo de Getalio Vargas foi o
fim da censura a imprensa. Assim, artistas e intelectuais retomaram uma maior
liberdade para desenvolver pesquisas que extrapolassem a ideia oficial de busca e
ratificacdo de uma suposta identidade nacional.

Sob o aspecto econémico, o proprio governo de Getulio Vargas vinha, desde
1930, incentivando a criacdo e o fortalecimento de industrias de base e de energia
vinculadas ao Estado, e por outro lado, permitiu a criacdo de industrias privadas de bens
que se estabeleceram alicercados na livre concorréncia. Dessa forma, também atraiu
investimentos estrangeiros, o que possibilitou maior grau de autonomia ao pais,
sobretudo no momento subsequente ao final da Segunda Guerra Mundial. Apds um
periodo de continuidade politica sob a presidéncia de Gaspar Dutra, que refor¢ou sua
alianga com os Estados Unidos, Juscelino Kubitschek assume a presidéncia entre 1956 e
1961, quando temos o auge do chamado periodo desenvolvimentista, baseado em um
Plano de Metas que permitiu ao pais uma inédita — porém fragil — estabilidade politica e
econdmica.

A vontade de modernizacdo do pais e seu reflexo na expansdo da industria
propiciaram tambeém o crescimento das cidades, deixando um lastro de sistematica
migracdo do campo para as cidades, acentuando disparidades econémicas e sociais que,
de certa forma, se reproduziam internamente naquelas entre as nagdes. Paul Singer®
(1968 apud COSTA-FILHO, 1975, p.363) situa as relagcdes internacionais afirmando
que "entre o setor de mercado externo, refletindo a penetracdo capitalista e o setor de

¥ SINGER, P. Desenvolvimento econdmico e evolugdo urbana. Sdo Paulo, Cia. Editora Nacional, 1968,
p. 156-158.
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subsisténcia, pré-capitalista, se espreme um pequeno setor de mercado interno, que
representa o embrido do capitalismo nacional™.

A presenca de uma nova classe gerindo o poder econdmico — 0S NOVOS
industriais no lugar das antigas oligarquias rurais — fortaleceu a urbanizacao das grandes
cidades e uma nova burguesia que, além de poder politico estava interessada em se
posicionar social e culturalmente.

Uma caracteristica dessa nova configuracdo foi marcada pelos interesses — tanto
dessa burguesia como de grupos de intelectuais — pelo que ocorria nos grandes polos da
cultura internacional, mais particularmente, na Europa, tendo Paris como centro
irradiador privilegiado. Tais circunstancias facilitaram e estimularam a iniciativa de
alguns empresarios e industriais na criacdo de instituicdes para divulgacdo da arte.

Interessa-nos, em particular, analisar os investimentos na criagdo dos museus de
arte moderna de S&o Paulo e Rio de Janeiro, da Bienal como um evento, criada no
ambito do MAM/SP e das galerias comerciais especializadas em arte moderna.

Até o periodo de criacdo dos museus de arte moderna no Brasil ndo se pode
dizer que havia um sistema de producao cultural profissional para as artes plasticas. Os
espacos expositivos eram ainda mais restringidos aqueles artistas cujas poéticas se
coadunavam com os valores de uma modernidade de cardter internacionalista,
sobretudo, as vanguardas construtivas.

Os artistas que trabalham com as linguagens abstratas construtivas fazem parte
de uma tradicdo de movimentos artisticos de vanguarda de vérias tendéncias que
iniciam no final do século XIX com o impressionismo francés e seguem até os anos
1960 e 1970 do século XX. Na virada de século, seu carater muda acentuadamente. As
vanguardas, surgidas no século XX, estdo, portanto, ligadas ao periodo moderno e,
embora suas propostas artisticas sejam bastante distintas entre si, acreditavam na arte
como a instancia de transformacédo da sociedade. De acordo com Fabbrini (2006, p.111)
se constituiram, ao longo do século XX, duas linhagens de vanguardas nos termos da
historiografia:

A primeira é a das vanguardas construtivas, positivas, afirmativas,
compromissadas com o capitalismo industrial, como o futurismo, e a
escola da Bauhaus - ou, no caso da Rdssia, dependentes do
desenvolvimento das forcas produtivas, que levariam o pais, na fé dos
construtivistas, do czarismo ao socialismo. A segunda linhagem é a
das vanguardas liricas, ou pulsionais, como no caso do sortilégio
anarcodadaista que, desde o inicio do seculo, fez a critica desse
compromisso com a racionalidade técnica ou instrumental. Essas
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vanguardas, de sinais contrarios, compartilharam, todavia, 0 mesmo
objetivo de embaralhar arte e vida, no sentido da “estetizagdo do real”,
ainda que assumindo estratégias diversas. [...]. Para as vanguardas
construtivas a estetizacdo da vida adviria da democratizagdo do acesso
a producdo em larga escala de mercadorias, enquanto que para as
vanguardas “destrutivas”, resultaria da critica a mercadoria, feita
fetiche. Essas duas divisas implicaram, além disso, conseqiiéncias
comuns, como a desmitificacdo da funcdo do artista, a
“desauratizacdo” da obra de arte, e a dessacralizacdo dos materiais. E
preciso, ainda, no intento de caracterizar a modernidade artistica
(assumindo também essa generaliza¢do) dividi-la em duas fases: o
periodo da modernidade historica ou das vanguardas herdicas da
primeira metade do século; e o periodo das vanguardas tardias,
posteriores a Segunda Guerra Mundial. A passagem de uma fase a
outra pode ser localizada na mudanca do polo difusor da arte e da
cultura, da Europa Ocidental para os Estados Unidos [...].

Assim, as vanguardas construtivas, no Brasil compartilham tanto o desejo de
internacionalizacdo quanto a vontade de inserir-se no universo da producdo industrial.
Por outro lado, é preciso destacar que o periodo p6s-moderno encerra, portanto, a
ideologia das vanguardas.

No Brasil a criagdo dos museus de arte moderna acabou por fortalecer um
sistema artistico, até entdo, disperso e embrionario, derivando na especializacdo do
conjunto de elementos formadores. O resultado foi uma maior profissionalizacdo do
meio artistico em geral e de museus e galerias, em particular.

Por isso, parece compreensivel que o fortalecimento de um sistema de producéo
cultural para as artes ocorra nos grandes centros econdmicos e, portanto, em cidades
mais estruturadas do ponto de vista da criacdo de espacos publicos e de instituicdes de
educacéo, cultura e lazer, em particular no caso brasileiro, S&o Paulo e Rio de Janeiro.
Neste estudo, analisaremos esse processo por meio da mediagdo institucional,
procurando compreender sua estrutura de funcionamento e suas variaveis,
considerando-as como espacgos/vetores de fortalecimento da expressdo artistica
moderna.

Como objetos de analise foram escolhidos dois movimentos artisticos que a
historiografia da arte brasileira reconhece como as vanguardas nacionais dos anos 1950:
0S movimentos concreto e neoconcreto. Tomando-os como pontos de partida,
pretendemos abordar a mediacdo cultural museologica e seu vinculo com o0s

movimentos construtivos de vanguarda.
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A escolha de movimentos artisticos vinculados as vertentes construtivas se
justifica pelo seu autoproclamado carater de vanguarda, que permite perceber a insercao
dessas experiéncias no debate publico sobre os destinos da arte. As vanguardas
utilizavam-se das midias de massa — jornais e revistas — para divulgacao de sua pauta de
intencBes e como forma de aquecer os debates em torno de sua producdo. Além disso,
interagem de maneira ampla, vinculando-se a véarios pontos da acdo artistica: no
confronto com os gestores culturais, com outros artistas e com as instituicdes de arte.

Interessa-nos destacar como alguns conceitos bastante valorizados da arte
moderna e da modernidade foram interpretados pelas vanguardas construtivas
brasileiras de forma inédita e, mesmo, contraditria com o que era até entdo vigente,
sobretudo naquilo que respeita sua relacdo com as instituicdes. As pautas éticas e
estéticas das vanguardas modernas construtivas — tais como a busca por uma linguagem
universal, o rompimento com o passado, a insercdo no universo da producdo, entre
outros — permitem que possamos refletir sobre as particularidades do modernismo no
Brasil, principalmente naquilo que nos interessa: a mediacdo cultural para a arte
moderna tendo como vetor a instituicdo museoldgica.

O pensamento moderno de vanguarda, ao surgir na Europa no comeco do século
XX, partiu de um confronto reiterado com as institui¢des, incluindo a propria arte e seu
vinculo com a sociedade de classes. Ao preconizar uma nova sociedade, resultante de
um processo revolucionario, colocou em xeque seu proprio papel social. Para alcancar
seus objetivos, almejou a destruicdo das instituicbes que, para as vanguardas europeias,
eram simbolos das estruturas de representacdo da velha ordem politica, econdmica e
social e da arte que se coadunava com tal ambiente. Seu papel, entdo, assume uma
conotacdo que ultrapassa o interesse pelo estético, ou ainda, pela estetizacdo do
cotidiano e assume uma funcdo pedagdgica, ao pretender disseminar novos valores
éticos e morais, incluindo o desejo de insercdo da arte nos modos de producéo, a partir
da proposta de uma nova visualidade, de uma nova estética ordenadora do social.

No caso brasileiro, o interesse na construcdo de uma nova sociedade e de
rompimento com a velha ordem se da de maneira original. Essa particularidade pode ser
justificada, entre outros aspectos, pela situacdo periférica do pais em relagdo ao
capitalismo internacional e o desejo de modernizagcdo com foco na internacionalizacao.

Por outro lado, indica a precariedade — ou fragilidade — de um sistema de producdo
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cultural que possa ser entendido como tal®. Assim, embora houvesse espacos de
discussdo sobre a questdo da arte, antes da criacdo dos museus de arte moderna,
poderiamos considera-los “semiptiblicos” >, dispersos ou insuficientes.

Por sua vez, a proposta inicial do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo era de
um museu vinculado as manifestagdes artisticas modernas. Desde seu nascedouro, suas
acOes deveriam abarcar ndo apenas as artes plasticas, mas também outras formas de
expressao. O projeto do museu também previa acdes educativas, como palestras e
cursos. Foram criadas, ainda, comissGes de arquitetura, cinema, exposicdes, folclore,
fotografia, grafica, musica, pintura e escultura, e o cargo de diretor artistico. Mais tarde,
além do projeto da Bienal, foram sugeridos varios eventos de grande porte, tais como a
Bienal de Artes, a Bienal das Artes Plasticas do Teatro e a Bienal de Arquitetura. O
museu investiu também em uma programacdo de filmes de arte, além de dar espaco para
a fotografia, a tapecaria e outras producdes que extrapolavam o conceito de artes
plasticas.

Francisco Matarazzo Sobrinho, ao participar diretamente do processo de cria¢éo
do museu, também interferiu em varias decisdes, determinando o perfil da colecdo e os
rumos da exposicdo inaugural. No entanto, tal interferéncia gerou polémicas internas
durante a discussao sobre o abstracionismo, por se tratar de uma escolha ousada em face
de uma colecéo e de exposi¢es um tanto premeditadas e comportadas.

Como se trata de identificar um sistema de producdo cultural para a arte,
buscamos refletir como se estruturam algumas das instituicbes elencadas. Com isso,
procurou-se analisar sua forma privilegiada de comunicagdo — as exposi¢es —, ao se
entender a exposicdo como uma linguagem, atentando-se para as suas particularidades

dentro do universo museoldgico.

* Havia locais de ensino, de divulgagdo e de comércio da arte. Mas tais organismos operavam de maneira
independente e com um poder de influéncia social muito restrito. Cf: CINTRAO, Rejane As salas de
exposicao no inicio do século. Da Pinacoteca a Casa Modernista (1905-1930). Dissertacdo (mestrado
em Artes). Sdo Paulo, ECA/USP, 2001.

> Referimo-nos s iniciativas das poucas academias oficiais como a Escola Nacional de Belas-Artes no
Rio de Janeiro e o Liceu de Artes e Oficios, em S&o Paulo, ressalvando, no caso paulista, seu foco mais
acentuado na formacdo de médo de obra qualificada em artes aplicadas, embora também tenha formado
artistas aos quais ofereceu bolsas de viagem ao exterior como parte de sua formacdo. Da mesma forma,
lembramos as iniciativas privadas durante toda a primeira metade do século XX tais como as reunifes de
intelectuais, artistas e mecenas promovidas por Freitas Valle, Olivia Guedes Penteado, D. Veridiana e
Paulo Prado, além do apoio que ofereciam aos artistas investindo em sua formacao e adquirindo obras de
arte. Cf. ARAUJO, Marcelo Mattos; CAMARGOS, Marcia (org.) 100 anos da Pinacoteca. A formagéo
de um acervo. Centro Cultural FIESP. Galeria de Arte do SESI. Pinacoteca do Estado, Secretaria de
Cultura e Governo do Estado de S&o Paulo, 2005; TARASANTCHI, Ruth Sprung Pintores Paisagistas:
S&o Paulo 1890 a 1920.S8o Paulo, Edusp: Imprensa Oficial do Estado, 2002.
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O Museu de Arte Moderna de S&o Paulo propGe, a partir de meados de 1950, a
criacdo da Bienal Internacional de Arte e, em pouco tempo, esse projeto tornou-se tdo
imperativo que chegou ao ponto de ser necessaria a separacdo entre as atividades do
museu e a programacdo do evento bienal. Com isso cria-se uma instituicdo especifica
para viabilizar sua produg&o e funcionamento, a Fundagao Bienal de S&o Paulo®. No que
concerne ao papel especifico da Bienal como mediadora, a datar das primeiras matérias
jornalisticas sobre o nascimento e o fortalecimento, até as resenhas com reflexdes
historicas feitas sobre 0 movimento concreto em S&o Paulo e sobre o neoconcretismo no
Rio de Janeiro, a 12 Bienal Internacional do MAM/SP tem sido reiterada como marco
inaugural da assimilacdo das linguagens abstratas de vertente construtiva no Brasil,
mais particularmente, marcada pela atribui¢do do prémio internacional do evento a obra
“Unidade Tripartida”, de autoria do artista suico Max Bill.

A Bienal também impacta no processo de expansdo e fortalecimento de um
mercado de arte, cujo fortalecimento fez parte da preocupacdo de diversos atores
sociais, em particular, os artistas envolvidos com a questao da arte moderna no pais.

Ao tratar da mediagdo cultural e sua relagdo com os artistas, optamos por
destacar, além dos porta-vozes dos concretistas — Mario Pedrosa, Waldemar Cordeiro —
e neoconcretos — Ferreira Gullar — marcamos a presenca na cena artistica de Willys de
Castro, que viveu em Sdo Paulo e atuou em varias frentes, tais como a poesia, as artes
graficas e a pintura. Além disso, Willys de Castro esteve presente em outros pontos do
sistema de producédo cultural, como membro de juris de salGes de arte, organizador de
mostras de seus pares, compositor erudito, colecionador e critico. Sua trajetoria artistica
contribuiu para que possamos conhecer mais densamente um espirito de época promotor
da universalidade, ao lado da expansao da acao do artista moderno em atividades “extra-
artisticas”, ou ainda, imbuidas do espirito moderno de participagdo no ambiente da
producdo. Suas obras de artes plasticas e poesia concreta continham informag6es por
meio de um dialogo cifrado sobre o que ocorria no exterior, sobretudo na Europa. A
presenca de Willys de Castro na cena artistica nacional, sobretudo ao longo dos anos

1950 € bastante sintomatica daquele momento e nos permite vislumbrar algumas

® A Fundagdo Bienal foi criada em 1962. Até sua 5° Edicéo foi organizada como um dos eventos do
MAMY/SP. Seu espaco de exposicdes no Parque do Ibirapuera, conhecido como Pavilhdo da Bienal foi
apresentado ao publico na sua 42 edicdo em 1957. Apesar da posterior divisdo em duas entidades distintas,
0 acordo que havia entre ambas era de que as obras premiadas naquele certame continuariam a ser
incorporadas pelo MAM/SP ja que a Bienal ndo tinha — como de fato ndo tem — vocacéo colecionista.
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tessituras do sistema de producdo cultural em artes por meio de um personagem que,
como muitos de seus pares, foi alvo de grande desconfianca por seu vinculo com os
pressupostos estéticos das ideologias construtivas no Brasil.

No que tange a relacdo mediada entre os produtores-criticos e publico
consumidor de arte, é importante lembrar o fundamental papel exercido pela imprensa.
O Jornal do Brasil, por exemplo, foi, inclusive, utilizado por Ferreira Gullar como
plataforma de divulgacdo dos principios da arte neoconcreta. Jornais, como O Estado de
Sdo Paulo, os jornais dos Diarios Associados, a Folha da Manh&, O Diario de Séo
Paulo e no Rio de Janeiro, o Jornal do Brasil (em particular, seu Suplemento
Dominical), a Tribuna da Imprensa e outros, traziam criticas, reproducédo de releases e
artigos, esquentando os debates sobre a arte de vanguarda, ao dar espaco para Seus
apologistas e detratores.

Paralelo aos jornais, algumas revistas também foram criadas, muitas delas com
curta duracdo. Algumas de circulagdo nacional como Manchete, O Cruzeiro e Senhor,
outras mais especificas, como Habitat, Atlante, Mundo llustrado e Maddulo, traziam
matérias de divulgacdo, mas, também, artigos mais densos sobre a questdo da arte
moderna de vanguarda. Nesses veiculos, alguns debates muito importantes foram
travados na busca da afirmacdo da nova arte.

O tipo de argumentacdo apresentado variava entre a cronica de costumes até
criticas que utilizavam um vocabulario mais especializado. De qualquer forma, as
matérias e artigos em jornais e revistas foram — e ainda sdo — fundamentais como
estratégias dos movimentos de vanguarda para a ampliacdo de seus embates para além
do circuito restrito aos artistas, criticos e poucos colecionadores. Além disso, esse
material forneceu ainda uma fonte de referéncia para este trabalho. Utilizadas como
meios de divulgagdo, mas também de presséo, as midias de massa mantiveram estreita
relagdo com os museus. Havia reivindicagdes publicas para sua cria¢do e os criticos, em
funcdo da frequentagdo aos museus, foram trabalhando paralelamente as proprias
instituicdes museoldgicas na busca de uma configuragdo mais especifica para seu papel
em relacdo a arte e aos artistas.

A partir do final da Segunda Guerra Mundial alguns fatores contribuem para a
expansdo do comércio de arte em Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Como consequéncia da
devastacdo e do necessério foco das na¢Bes europeias no seu processo de reconstrucao,

0 mercado de arte europeu estava em baixa, as ofertas aumentaram e 0S precos
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permitiram que fossem feitas aquisicOes expressivas. Por outro lado, como resultado
desse conflito, levas de imigrantes vieram para o Brasil. Dentre esses, havia marchands
e colecionadores que, eventualmente, retomaram seus negdcios no Brasil ajudando na
profissionalizacdo do setor.

As galerias especializadas no comércio de arte, até os anos 1950, ndo eram
muitas e alguns estabelecimentos ofereciam varios produtos e servigos, dentre os quais,
a venda de obras de arte.

Com a criacdo dos museus de arte moderna e, em particular, com a Bienal do
MAM/SP que permitia um contato mais intenso com a producdo estrangeira, outras
galerias também se estabelecem. Ao longo dos anos 1950 ndo havia muita distin¢do no
papel de galerias e museus, a despeito das primeiras terem foco acentuado no comércio
e 0s museus, na divulgacdo da arte moderna. A distincdo do papel de tais instituicdes foi
se acentuando gradualmente, com a profissionalizacdo de ambas e a orientacdo externa
quanto a questdes de carater ético advindas de 6rgdos como o Conselho Internacional de
Museus, criado em 1946.

Consideramos, também, a criacdo de galerias privadas como resultado de um
mercado de arte que é, por um lado, reflexo do surgimento de um publico interessado na
aquisicdo de obras de arte e, por outro, uma acdo cultural paralela, mas em estreita
relacdo com os museus de arte moderna. Ambos, no caso do mercado, contribuiram para
a formacdo de tipos especificos de publico que poderiam ser considerados, ora como
publico de museu, ora como colecionadores potenciais de obras de arte moderna.

As galerias aparecem no discurso de época como intermediarias que estimulam o
colecionismo, também entendido como parte importante do fortalecimento da producéo
artistica e do reconhecimento do artista como profissional. Destaca-se, ainda, uma
faceta vinculada a apropriacdo de obras de arte como forma simbolica de distingcéo
social.

O final do periodo de interesse desse trabalho se justifica primordialmente em
funcdo do Golpe Civil-Militar em 1964, que forcou um realinhamento de fatores
econdmicos, politicos e sociais. Tais fatores, ao longo do recrudescimento da Ditadura
Civil Militar — que perdurou por mais de vinte anos — geraram questdes de natureza
ética que, do ponto de vista da arte, confrontam diretamente aspectos estéticos. Em
relagdo ao modernismo das vanguardas concretas e neoconcretas — e mesmo de outras

correntes abstratas — ha uma urgente revisdo da posicdo do artista em face as restri¢coes
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colocadas em marcha com rapidez e violéncia, resultando em uma consequente
mudanca conceitual radical na producéo pléastica, o que acabou por tornar as vanguardas
construtivas superadas por novos debates.

Os movimentos concreto e neoconcreto passam, entdo, a receber revisdes
historicas e muitos de seus representantes atualizam suas referéncias tedricas e plésticas,
alguns, inclusive, mudando radicalmente o caminho de suas pesquisas. Waldemar
Cordeiro, por exemplo, principal porta-voz dos concretistas de S&o Paulo e radical
defensor de seus principios, pesquisa a partir de 1964, uma nova producdo que buscava
aliar os postulados do concretismo e a figuracdo de vertente pop, que passou a dominar
0 cendrio artistico gerando seus Popcretos’.

Por sua vez, Ferreira Gullar que assinou o Manifesto Neoconcreto, em 1958,
quatro anos mais tarde, revé profundamente sua postura em relacédo a arte e vincula-se
ao Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes tornando-se, inclusive,
seu presidente em 1964, ano em que a sede foi invadida pela policia e 0 CPC foi
colocado na ilegalidade. Seu processo de questionamento da arte de vanguarda
prossegue, apos o Golpe de 1964, na criacdo, ainda naquele ano, do Grupo Opinido, que
buscava uma estética de protesto e resisténcia ao regime, utilizando uma linguagem de
forte acento popular, novamente, retomando o vinculo com o nacional.

O ano de 1963 é emblematico para esse trabalho, pois marca o fechamento da
Galeria Novas Tendéncias, tentativa de alguns artistas concretos e neoconcretos
paulistanos de manter um espaco de discusséo sobre a arte que estivesse acima — como
0 préprio nome sugere — de tendéncias. Da mesma forma, é o ano em que a colecdo do
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo é doada para a Universidade de S&o Paulo,
ensejando a criagdo do seu Museu de Arte Contemporanea (MAC/USP). Na concluséo,
refletimos sobre um determinado perfil do sistema de producgéo cultural para as artes
que se implantou a partir desse periodo. Avaliaremos, ainda, se a acdo das vanguardas

redundou em um grau maior de compreensdo publica para o fendmeno da arte moderna.

" Os popcretos correspondem a uma producéo de Waldemar Cordeiro apresentada pela primeira vez na
Galeria Atrium em Sé&o Paulo e revelam uma nova fase na producédo do artista. No folder de apresentacéo
da mostra Cordeiro os define como “Arte concreta seméntica” ao trabalhar com conceitos de arte concreta
histérica e as novas tendéncias europeias que analisam a arte infraestrutural. O artista sugere uma
passagem da percepgdo gestaltica para a apreensdo sartriana, ou seja, do estimulo ‘puro’ para o
‘associado’. Nesse folder, Cordeiro também utiliza uma reflexdo sobre seus popcretos feita por Max
Bense e traduzida por Haroldo de Campos. Passa, entdo, a refletir sobre a juncdo pop-art mais pintura
concreta e propde uma interpenetracao de coisas do consumo pratico e coisas do consumo teorico. Fonte:
Folder Exposicdo de Waldemar Cordeiro na Galeria Atrium em dezembro de 1964. Arquivo Willys de
Castro, Instituto de Arte Contemporanea.
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Capitulo | — Paisagem cultural: museus no Brasil antes da criacdo dos

museus de arte

A criagdo e o fortalecimento das instituicdes de mediacdo, em especial 0s
museus, estdo na génese do interesse pela arte no Brasil, a0 menos no que diz respeito
as politicas governamentais. Entre o final do século XIX e inicio do XX, foram criados
quatro museus de belas-artes no pais®.

Considera-se que a primeira colegcdo nacional de arte foi adquirida da Misséo
Francesa — que visitou o Brasil em 1816 — por iniciativa de Dom Jodo V1 e selecionada
por Joaquim Lebreton. Ela € composta por obras de arte francesas que influenciaram e
redefiniram o rumo da producdo artistica no pais, a0 menos aquela de carater oficial.

Com a aquisicédo da colecédo, o governo imperial investiu, também, na criagdo de
uma escola. Criada como Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios em 1816, passou a
Academia Imperial do Rio de Janeiro em 1822 e, mais tarde, com o periodo
republicano, tornou-se Escola Nacional de Belas-Artes, em 1899. Entre a criagdo da
Academia, o inicio efetivo das aulas (1828) e a instalacdo da cole¢do em local adequado
(1843) ha uma lacuna temporal gue, se por um lado, demonstra interesse na questdo da
arte e da formacdo de artistas, por outro, evidencia certa vulnerabilidade institucional.
De qualquer modo, o atraso é bastante compreensivel, afinal, tratava-se de uma
experiéncia inaugural, embora com aparato oficial. A essa cole¢do inicial foram
incorporadas obras advindas dos saldes oficiais, da familia real e dos legados dos
bolsistas que ali estudavam. Em 1937, a colecdo separa-se da Escola e cria-se 0 Museu
Nacional de Belas-Artes com a fungéo de preservar e expor a colecéo.

Outro museu de arte criado no final do século XIX foi o Museu de Arte da
Bahia, em 1872. A instituicdo passou a ser chamada de Museu do Estado em 1918 e a
colecdo foi formada por obras que eram provenientes do espolio de Jonathas Abbott,
médico e colecionador inglés. Ele foi responsavel pela fundacdo da Sociedade de Belas-
Artes em 1856, considerada a primeira associacdo de artes do Brasil. A cole¢do do
Museu de Arte da Bahia possui obras de pintores estrangeiros e brasileiros da regido da
Bahia com obras de tendéncia académica (LOURENCO, 1999, p.92).

8 Cf.: LOURENCO, Maria Cecilia. Museus Acolhem Moderno. Sdo Paulo: Editora da Universidade de
Sdo Paulo, 1999.
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A Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, por sua vez, foi inaugurada em 1905,
vinculada ao Liceu de Artes e Oficios, onde ocupava duas salas no andar superior e
funcionava como uma galeria. Contava na sua colecdo inicial com pinturas advindas do
Museu do Estado (Museu Paulista) e algumas outras aquisicdes. Em 1911, mesmo ano
da inauguracdo do Teatro Municipal de Sdo Paulo, a Pinacoteca do Estado inaugura a |
Exposicdo Brasileira de Belas-Artes e, no ano seguinte, organiza a segunda. Em 1911,
abriga o Pensionato Artistico, programa do Governo do Estado que subvencionava
artistas brasileiros no exterior visando seu aperfeicoamento artistico. Pelas regras do
Pensionato, os artistas plasticos’ beneficiados deveriam doar para a instituicdo
fomentadora cépias de quadros de artistas europeus de destaque. Para Araujo e
Camargos (2005, p.62)

[...] de forma geral, a producdo enviada pelos pensionistas
segue padrdes estabelecidos pelas academias de belas-artes. Duas
excecOes chamam a atencdo: o gesso Carregadora de perfume de
autoria de Victor Brecheret, de 1923, doado em 1927; e a pintura
Tropical, de Anita Malfatti, doada em 1929. [...] Tanto Tropical
quanto Carregadora de perfume sdo obras emblematicas do
modernismo brasileiro e estdo entre as primeiras a fazer parte de uma
colecdo publica.

Em 1934 foi criado Saldo Paulista de Belas-Artes e as obras que recebiam o
Prémio Aquisicdo que, além do reconhecimento e do prémio em dinheiro, passaram a
integrar a colecdo da Pinacoteca do Estado. Por sua vez, a Exposicdo de Arte Francesa,
em 1913, permite o inicio do processo de aquisi¢do de obras estrangeiras para a colecao.

Tais iniciativas do poder publico possuem em comum o vinculo com o ensino da
arte e oficios. Por outro lado, a manutencdo de colecdes foi pensada prioritariamente
como recurso pedagdgico, ja que funcionavam como modelo.

A existéncia da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo como 6rgdo autbnomo data,
também, de 1911. Camargos (2007, p.44) afirma que “na cidade carente de espagos
publicos para exposi¢bes, o prédio do Liceu, no qual encontrava-se a Pinacoteca,

tornou-se palco de uma série de mostras individuais [...].” Acrescenta ainda que:

% O Pensionato Artistico organizado pelo decreto n° 2234, de 22 de abril de 1912, indica que o apoio
oficial seria oferecido a jovens que demonstrassem vocagdo nas areas de pintura, escultura, misica e
canto. Cf: ARAUJO, Marcelo Mattos & CAMARGOS, Marcia (org.) 100 anos da Pinacoteca. A
formacdo de um acervo. Centro Cultural FIESP. Galeria de Arte do SESI. Pinacoteca do Estado,
Secretaria de Cultura e Governo do Estado de S&o Paulo, 2005.
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[...] a mudanca das oficinas do Liceu de Artes e Oficios para a
Rua da Cantareira, em 1909, liberou espacos para a exposi¢do do
acervo, que ndo parava de crescer, sempre dentro dos critérios
consagrados da arte burguesa — aquela que valoriza os elementos
morais, no tema escolhido, e o dominio técnico no acabamento
primoroso e detalhado.

No entanto, a autora ainda lembra que:

N&o havia diretrizes politicas orientando a formacdo do
acervo do Museu, que aceitava indiscriminadamente todo tipo de
doagdo, sem critério algum. Ao mudar de casa por ocasido da morte
do chefe, familias abastadas aproveitavam para esvaziar seus
palacetes, despejando na Pinacoteca obras que nem sempre tinham
valor artistico. (CAMARGOS, 2007, p.48)

Outra iniciativa de criacdo de um museu de arte no comeco do século XX foi o
Museu do Estado do Pernambuco em 1928 que, dois anos mais tarde, aos moldes da
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, foi associado ao Liceu de Artes e Oficios. Essa
caracteristica tornou sua colecdo menos especializada, pois contava com objetos que
poderiam integrar a categoria de “histéricos” tais como mobilidrio, armaria, joias e
outros. O museu também incorporou ao seu acervo pecas indigenas e de culto afro-
brasileiro. Maria Cecilia Franca Lourenco (1999, p.96) considera que tal museu
configura “[...] um dos raros casos a valorizar e reconhecer a cultura local [e afro] antes
da invasdo europeia [...]” e induz a reflexdo ao perguntar “Por que tais obras, indigenas
e afro, continuam a ser discriminadas nos museus de arte, num evidente corte
eurocentrista?” (LOURENCO, 1999, p.96).

A historia da implantagéo oficial de museus de arte no Brasil € um fendmeno téo

recente quanto a propria ideia de nacdo'® e refletiam o estagio cultural em que o pais se

A musedloga brasileira Waldisa Rissio Camargo Guarnieri (1989, p.8-9) distingue cinco estagios de
desenvolvimento da museologia como disciplina académica. O primeiro momento cujo modelo
representativo seria 0 Museu de Alexandria tem como base um modelo aristocratico, acessivel apenas a
nobreza e como local de producdo e divulgacéo cientifica, no entanto, restrita ao cientista mantido pelo
Estado. O segundo momento corresponde ao Renascimento e a definicdo de especializacdes que passam a
diferenciar museus de ciéncia, galerias de arte, gabinetes de raridades etc.. Estes colaboram para o
surgimento da historia da arte como disciplina lembrando que “os primeiros ‘conservadores’ de museus
sdo, em verdade, produtores de obras artisticas [...].” O terceiro momento “marca a passagem do Museu
do Huminismo para 0 Museu do Romantismo [...]” no qual as cole¢bes sdo nacionalizadas e surgem
reflexdes sobre sua organizagdo influenciada pela presenca da burguesia triunfante. O quarto momento é
marcado pelo crescimento das cidades, a industrializacdo e a modernizacdo. O quinto momento seria, para
a autora, a atualidade na qual “[...] povos e nagdes emergentes, de tempos socioldgicos profundamente
distintos, [marcam] desigualdades ndo amenizadas pela tecnologia avangada [...]”.
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encontrava. Do ponto de vista cultural, os valores estrangeiros, em particular, advindos
da cultura europeia séo bastante valorizados. O universo dos poucos museus nacionais,
especialmente tratando-se dos de arte, ndo escapa a essa logica.

De acordo com Lourenco (1999, p.86),

[...] com os primeiros museus de arte, delineiam-se as
estratégias de controle e promocdo dos valores caros as classes
dominantes, referenciados pelo crivo francés, que invade diferentes
esferas culturais brasileiras em detrimento da local. [...] Consolida-se
um sistema autoconservante, porque de um lado o ensino reproduz
normas artisticas importadas, e por outro premia, estimula e adquire
obras ajustadas a tal decoro.

A partir do comeco do século XX, além das iniciativas oficiais, havia aquelas
esparsas — nado-sistematicas e intermitentes — de acdo cultural voltada para as artes
plasticas, indicando o descompasso cultural entre a capital do pais, Rio de Janeiro, e 0
ambiente da cidade de Sdo Paulo, ainda considerado precario. Maria Cecilia Franca

Lourenco (1986, p.4) afirma que até o final do seculo XIX

Sdo Paulo vivia em funcdo do Rio de Janeiro; era Ia que
estavam o Saldo, a escola, as encomendas e a possibilidade do artista
se manter economicamente. As condi¢cbes eram completamente
adversas e desestimulantes. SO se estabelecia em Sdo Paulo quem
tivesse outras fontes de renda.

Apos a criagdo do Liceu de Artes e Oficios, no entanto, algumas transformagdes
sdo mais perceptiveis, em funcdo de a escola convidar professores do Rio de Janeiro
para lecionar e, também, da criacdo dos primeiros saldes. As iniciativas encetadas
confirmavam o interesse de refinadas burguesias locais pela arte e suas diversas formas
de manifestagéo.

O vinculo entre o estabelecimento de um ambiente para as artes plasticas e a
conjuncdo de elementos estruturais associados a urbanizagdo se justifica, na medida em
que varios estudos, ao apontar a inexisténcia de um ambiente propicio para o
desenvolvimento da criacdo artistica, citam a falta de locais para receber exposicOes de
obras de arte e demonstram tal situacdo referindo-se a precariedade das estruturas
urbanisticas como um todo.

Ao avaliar a condigdo das artes plasticas em So Paulo no final do século XIX e

comeco do século XX, Tarasantchi (1986, p.16) afirma que,
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[...] a cidade evoluia; foi construida a Estacdo da Luz, a
Escola Politécnica e a Escola Normal Caetano de Campos. Inaugurou-
se 0 Liceu de Artes e Oficios em 1882 e o Museu Paulista em 1894.
S&o Paulo crescia tanto que tinha aspecto de uma cidade provisoria:
tanto se demoliam antigos prédios para erguer edificios dos mais
variados estilos, quanto surgiam novas ruas e avenidas.

No entanto, a autora nota que a cidade era pobre do ponto de vista artistico, ndo
tinha galerias ou saldes de arte, apenas exposicdes individuais em locais improvisados.
Assim, ao se referir a Exposicéo de Belas Artes Industriais em 1902 afirma que alguns
artistas e intelectuais entusiastas, montaram tal exposi¢do no largo do Rosario
“pensando que a cidade ja tinha evoluido suficientemente” (TARASANTCHI, 1986,
p.16). Nessa coletiva, nunca antes comentada segundo a autora, constavam 406 obras no
catdlogo, mas se apresentaram mais de 808 obras entre pinturas, esculturas, artes
industriais, cerdmica, fotografias, desenho, cutelaria, obras de artistas nacionais e
estrangeiros. Porém, a exposicdo ndo obteve um sucesso que justificasse tal
investimento. De acordo com Tarasantchi (1986, p.17) “a mostra, inaugurada com
grande pompa, regada a champagne e na presenca do Presidente do Estado, Bernardino
de Campos, ndo obteve 0 sucesso esperado, vendendo umas vinte obras ao todo.” N&o
obstante, a autora afirma que “[...] apesar do pouco sucesso que a exposi¢cdo obteve,
essa foi a primeira vez em que houve uma iniciativa de nossos intelectuais'' de
promover uma mostra de arte coletiva que pode ser considerada a primeira exposicao de
belas-artes em Sao Paulo.” (TARASANTCHI, 2002, p.39)

Com base em tais afirmacdes, podemos inferir a importante relagdo entre as
questdes econdmicas e de infraestrutura mais gerais, que podem justificar a dificuldade
de estabelecimento de um circuito artistico em uma cidade em processo de organizagao.
Essa situagdo de pobreza cultural e artistica da cidade de S&o Paulo perdura como
pratica de uma burguesia local, a despeito da existéncia dos saldes a exemplo daqueles
da Vila Kyrial e de Dona Veridiana. Estes, embora fossem iniciativas que estimulavam
a reunido de pares e a visitagdo de exposicOes individuais, sobretudo como forma de

entretenimento, ndo chegaram a configurar um sistema de producéo cultural.

1 A Exposicdo de Belas-Artes Industriais contou com a direcdo de Ramos de Azevedo, Bento Bueno,
Antonio Prado, Paulo Souza, Carlos de Campos e Garcia Redondo e com uma comissao artistica formada
por artistas tais como Oscar Pereira da Silva, Amadeu Zani, Antonio Ferrigno, Benedito Calixto, entre
outros. Cf: TARASANTCHI, Ruth Sprung Pintores paisagistas. Sdo Paulo 1890 a 1920. Séo Paulo,
Edusp: Imprensa Oficial do Estado, 2002, p. 39.
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A restricdo em relacdo a espacos especializados para exposi¢do de obras de arte,
fator complicador para a consolidagcdo de um sistema de producdo cultural para a arte,
em particular moderna, pode ser confirmada quando se observam as circunstancias
envolvidas nos dois marcos apontados como referenciais na introducéo da arte moderna
no pais, ou melhor, a preparacdo de um ambiente para as artes plasticas modernas no
Brasil: as exposicOes de Lasar Segall, em 1913, e a de Anita Malfatti, em 1917. Ambas
as mostras foram apresentadas em saldes privados na regido central de Sdo Paulo, no
primeiro caso, alugado e no segundo cedido.

As mostras de arte eram produzidas em locais alternativos em funcdo da

inexisténcia de museus especializados. De acordo com Cintrdo (2001, p.20-21):

Com a ascensdo da burguesia, no século XIX, e com seu
desejo por obter os mesmos padrbes da aristocracia (em franca
decadéncia nessa época), nota-se uma influéncia dos museus no
cotidiano da classe média mais abastada. Afinal, varios museus, a
exemplo do Louvre, ocupavam antigas mansdes, antes pertencentes a
aristocracia ou realeza, cujos objetos e decoracdo haviam sido
apropriados e transformados em itens museoldgicos. Devido ao fato
de os museus terem surgido das antigas cole¢bes da aristocracia, a
burguesia comecava a adquirir pegas que se aproximassem dessas
colecbes, procurando obter, além de objetos originais, cOpias de
objetos pertencentes aos acervos institucionais, dispondo-as segundo
0s critérios adotados nos museus: forrando as paredes e ocupando
cada espaco disponivel nas salas.

No que diz respeito a espagos improvisados ou alternativos, Sdo Paulo oferecia
varias opg¢des dentro do espirito indicado por Cintrdo. A Confeitaria Casteldes, por
exemplo, apresentou uma exposi¢do de Antonio Parreiras, em 1904. A loja Mappin,
fundada em 1913, tinha um saldo de chd, no qual foi apresentada, em 1914, a primeira
mostra individual de Anita Malfatti. O Grande Hotel apresentou varias exposi¢oes em
seu sagudo até meados do século XX. A Casa Garraux e a Casa Verde ofereciam obras
de arte junto a objetos de decoracao.

Na Rua XV de Novembro se concentravam os locais de entretenimento:
confeitarias, restaurantes, as sedes do Clube Commercial e do Jockey Club e a Casa
Garraux. As redac6es dos principais jornais da cidade, O Estado de S. Paulo, o Diério
Popular e O Correio Paulistano, assim como a da revista A Cigarra, a Camara
Municipal e o Automovel Clube também se localizavam nesta area. Em quase todos,

incluindo alguns cinemas, foram apresentadas exposi¢Oes durante os primeiros 30 anos
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do século XX. Nédo havia, obviamente, a figura do marchand. Como se tratava de
exposicoes curtas, pois 0s espagos geralmente eram alugados, ndo era incomum gue 0S
préprios artistas assumissem varios papeéis na producdo das mostras, inclusive o de
montador, divulgador e de marchand (CINTRAO, 2001, p.59).

Da mesma forma, como ja indicado, varios membros da elite paulistana abriam
suas residéncias buscando incentivar e patrocinar a produgdo artistica, oportunizando a
realizacdo de encontros com artistas e intelectuais. Entre eles, destacavam-se a Vila
Kyrial, de Freitas Valle desde 1912, e mais tarde, o Pavilhdo Modernista de dona Olivia
Guedes Penteado. Dona Veridiana j& recebia intelectuais em sua casa quando, a partir
da Semana de Arte Moderna, Paulo Prado também passou a oferecer sua residéncia para
reunides e saraus.

E importante citar a criacio do Museu Paulista que, embora ndo seja um museu
de arte e tenha sido criado com vocacdo cientifica nos moldes dos museus
enciclopédicos, traz na sua génese um vinculo com a Pinacoteca do Estado, uma vez
que sua colecao inicial foi formada pela transferéncia de pinturas que, segundo o critério
da época, eram mais apropriadas a colecdo de um museu de arte. Além disso,
concordamos com Heloisa Barbuy (2007, p.145) que afirma que ambas as institui¢cdes
fazem parte do mesmo momento historico ja que “na passagem do século XIX para o
XX, em Sdo Paulo, museus, ciéncias, historia e arte eram tomados como signos de
modernidade e civilizagao na cidade mutante.”

O Museu Paulista foi inaugurado em 1895, dez anos antes da criacdo da
Pinacoteca do Estado, mas somente em 1922 teve reforcado seu carater de museu
especializado™. No entanto, apesar de reunir colecdes, inclusive obras de arte, seus
objetos colecionados ““[...] valiam pela sua origem num passado herdico e por sua
relacdo com seu antigo possuidor [...]. O carater evocativo orientou, portanto, a
organizacdo do museu, preocupado em despertar nos visitantes a lembranca dos

acontecimentos significativos para a formagao da nacionalidade” (BREFE, 2003, p.57).

12 Brefe (2003, p.53) afirma que a introducdo dos museus no Brasil se fez no século XIX pelo viés da
histéria natural. Segundo a autora, “em compasso com os interesses das elites locais, mas também
acompanhando, com um certo atraso, o desenrolar das ciéncias no contexto internacional, os museus se
transformam, como é o caso do Museu Paulista, a partir de meados da década de 1910. [...] é quando
comegou a se delinear claramente o perfil de um museu histérico, dentro dos quadros de um museu
enciclopédico.”
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A criagdo dos museus de arte comega a indicar as diferentes formas de
tratamento e contextos que as colecdes de cultura material, em particular, as obras de
arte, poderiam receber. Meneses (1994, s.n. apud BREFE, 2002/2003, p.86)"° ressalta
que sempre houve uma preocupacgao com a questao estética e que esse ndo é um aspecto
meramente ocasional. No entanto, essa preocupacdo é de uma ordem distinta daquela do
museu de arte ja que, segundo o autor “muitos desses museus, na Europa, por exemplo,
derivaram de museus de arte antiga indicando que ‘o papel nobilitante das artes, para
comunicar valores civicos, sempre foi eficaz’”.

Podemos ressaltar as diferengas dos usos simbdlicos que a arte pode receber em
diferentes tipologias de museus ao notar como algumas obras de arte do Museu Paulista
foram apresentadas no ambiente expositivo. Ana Claudia Fonseca Brefe (2003, p.89),
ao refletir sobre as criticas que Affonso d’Escragnolle Taunay — diretor do Museu
Paulista entre 1917 e 1945 — faz sobre a gestdo de Hermann von lhering (1894 a 1915)
seu antecessor, nota que entre 0s anos 1901 e 1902 a colecdo que mais se desenvolveu

foi a galeria artistica. Tal galeria contou com a aquisicéo de

[...] vérias telas de carater historico, como A partida da
moncé&o, de Almeida Junior; A descoberta do Brasil, de Oscar Pereira
da Silva, e os retratos de José Bonifacio, Padre Bartholomeu de
Gusmdo, D. Pedro | e Padre José de Anchieta, encomendados
especialmente a Benedito Calixto para o0 Museu.

De acordo com Brefe (2002/2003, p.82), o préprio lhering reclamava por mais
espaco para instalar as cole¢fes. O motivo da critica é que, segundo a autora, o que “[...]
verdadeiramente chocava Taunay em relacao as colecdes de Histdoria no periodo Ihering
era 0 aspecto das salas, que demonstrava uma completa falta de critérios estéticos e,
sobretudo, cientificos na disposicéo dos ‘objetos historicos.””

Ao comentar sobre a questdo Barbuy (2007, p.140) lembra que desde a
inauguracdo do Museu Paulista, que aconteceu no Saldo Nobre do edificio-monumento
varias pinturas de artistas brasileiros foram expostas com a intengdo de manter-se ali
uma “galeria artistica”. No entanto, em funcéo da falta de espaco, Ihering preconiza a

criagdo de um museu de arte proximo ao Museu Paulista. De acordo com a autora, “a

3 MENESES, Ulpiano Bezerra de. O Saldo Nobre do Museu Paulista e 0 Teatro da Histéria. In:
MENESES, Ulpiano Bezerra de (org.). Como explorar um museu histérico. Sdo Paulo: Museu Paulista
da USP, [s.d.].
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pintura cabia, naquele momento solene, a mensagem de valorizagdo da cultura
nacional.”
A autora segue refletindo sobre as varias transferéncias'® e devolucdes feitas

pelo governo do Estado entre os dois museus e afirma que

[...] examinando-se, hoje, as pinturas que foram para a
Pinacoteca e as que permaneceram no Museu Paulista, facilmente se
depreende o critério de partilha, baseado nas capciosas nogoes de
“pintura histérica” e “pintura artistica”, que levaram a manter no
Museu Paulista os retratos de personagens considerados histéricos e as
cenas representativas de grandes acontecimentos, francamente
derivados da historia factual em vigor naquelas décadas. Mais que
isso, de uma histdria factual paulista. (BARBUY, 2007 p. 143)

Assim, a instrumentalizacéo acentuada dada as obras de arte naquele museu esta,
ao menos em principio, distante dos pressupostos atrelados aos museus de arte nos quais
a fruicdo estética — ou a experiéncia — da obra enquanto tal deve ser prioritaria. Por
outro lado, o processo de instrumentaliza¢do ocorria também nos museus de belas-artes
vinculados as escolas, ja que possuiam uma fun¢do essencialmente pedagogica e que era
tanto relacionada a educagdo visual dos alunos como uma forma de divulgacdo de uma
visualidade especifica, vinculada a valores burgueses.

Podemos dizer que a pratica de visitacdo de exposices formaria parte de uma
malha social e cultural distinta na cidade de Sdo Paulo, apontando um desejo de
internacionalizacdo da burguesia nacional. Assim, desenvolve-se aos poucos uma
participacdo intensa, porém ambigua, da producao artistica em um ambiente que ndo era
rigidamente institucional, tampouco restrito ao universo comercial.

Se por um lado, as mostras individuais de artistas indicam a reproducédo do status
vigente em funcdo de um vinculo com as elites de tradi¢cdo burguesa e com uma arte de
forte influéncia francesa, por outro, elas sugerem uma forma de distracdo ilustrada, de
entretenimento em uma cidade com poucas opgOes nesse sentido. Sua visitacdo pode

indicar que, de alguma forma, havia uma inscricdo das exposi¢Oes de arte em um

1 Em 1905 foram transferidas 26 pinturas para a Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo contando com obras
de diversos géneros e de artistas j& entdo, consagrados: José Ferraz de Almeida Janior, Pedro
Alexandrino, Oscar Pereira da Silva, Antonio Parreiras, Pedro Weingéartner, Benjamin Parlagreco,
Antonio Ferrigno e Berthe Worms. Essa selecéo incluiu pinturas de varios géneros, incluindo historicas.
Em 1929, algumas delas retornaram ao Museu Paulista (O desembarque de Cabral e A fundacdo de S&o
Paulo, ambas de Oscar Pereira da Silva e Partida da mongdo de Almeida Janior). Entre 1947 e 1948,
Sérgio Buarque de Holanda, entdo diretor do Museu Paulista, transfere quase 20 obras para a Pinacoteca
do Estado, sendo a maioria de autoria de Almeida Janior. Cf: BARBUY, op. Cit. 2007, p.145.
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universo que tendia para a ‘popularizacdo’, ou quem sabe o mais apropriado seria dizer,
para a replicacdo de valores, sem perder seu lustro burgués, fazendo das obras de arte
mais um bem cultural inserido no universo do consumo, algo que comeca a ser bastante
estimulado em funcdo do excedente de capital gerado pelo crescimento econdmico da
cidade.

Ao comentar sobre as exposi¢des do comeco do século XX, Tarasantchi (2002,

p.41) afirma, que

[...] com o tempo, visitar exposi¢bes tornou-se um habito
comum em Sdo Paulo, que oferecia tdo poucos lugares de
entretenimento. Os pintores o faziam muitas vezes, pois sabiam que la
encontrariam sempre algum colega e poderiam falar sobre arte. E iam
pessoas da sociedade, colecionadores e senhoras para mostrar 0s
novos modelos de Paris.

A generalizacdo feita pela autora, na indicacdo de tipos sociais um tanto
imprecisos — sociedade, colecionadores, senhoras — nos da uma pista ténue sobre uma
configuragdo social que ja indica sinais de mudanca. As elites, juntam-se uma nova
burguesia com poder aquisitivo e uma pequena burguesia que passa a almejar simbolos
de distin¢do. O préprio aumento da frequéncia de visitagbes a exposi¢coes de arte, ainda

que em lojas de departamentos™, poderia indicar essas mudancas.

1> Cabe destacar que as lojas de departamentos eram vistas como locais refinados e indicavam que a
cidade estava se tornando menos provinciana. As lojas de S8o Paulo, como a Mappin Stores podem ter se
inspirado em uma das primeiras do género nos Estados Unidos da América, a Wannamaker. Essa loja foi
fundada na Pensilvania em 1855 e abriu uma filial em Nova York. Além dos departamentos de vendas, a
loja oferecia um saldo de ché, cinema e teatro, além de implementar uma série de beneficios tais como luz
elétrica e telefone. De acordo com Cintrdo (2001, p.23): “[...] apesar de francamente comercial, buscava
um perfil ‘educativo’ ou ‘museoldgico’, oferecendo aos clientes informagdes sobre 0s objetos que vendia.
Além disso, comprava obras nos sales de Paris e as expunha em suas lojas de Nova York e Filadélfia”.
(Saisselin, 1985 apud CINTRAO, 2001, p. 23) ao referir-se & maneira como a rede anunciava seu
diferencial ao puablico afirma que, provavelmente, ndo haveria “nenhuma outra loja que tenha ido aos
saldes de Paris e comprado as pinturas mais valiosas para se decorar as paredes”. Segundo Saisselin (1985
apud CINTRAO, 2001, P.23), tais pinturas e a forma de sua exposi¢do tornavam a Wannamaker e suas
filiais “em museus de grande publico, aumentando o interesse de milhares de visitantes, e alcancando um
numero maior do que muitos museus pertencentes e controlados pela cidade e pelo estado.” Assim, ndo
parece estranho que, aquele tempo em S&o Paulo, nem o puablico comprador em potencial, tampouco
artistas, tivessem qualquer restricdo em expor e comprar obras, objetos de decora¢do ou bens para uso
cotidiano no mesmo local. Pelo contrario, eles provavelmente encontravam em tais ambientes uma
referéncia de cultura urbana com a qual buscavam identidade. Cf.: SAISSELIN, R. Bricabracomania:
The bourgeois and the bibelot. Londres: Thames & Hudson, 1985.



39

De acordo com Paul Singer'® (1998, p.7-8 apud COSTA-FILHO, 2001, p.365)
uma sociedade humana alcanca o estagio de civilizacdo urbana “quando a producéo e
captura do excedente alimentar permite a uma parte da populagédo viver aglomerada e
dedicar-se a outras atividades que ndo a produgdo de alimentos”. Assim, “a constituigdo
da cidade é, a0 mesmo tempo, uma inovacgdo da técnica da dominacéo e na organizagdo
da produgdo”. “Neste processo, parte do mais-produto, que ainda continua vindo a luz
como valor de uso, transforma-se na mao de uma nova classe dominante em valor de
troca, em mercadoria. E com base nesta transformacéo que a cidade se insere na divisdo
social do trabalho, alterando-a pela base” (SINGER, 1998, p.12-14 apud COSTA-
FILHO, 2001, p.365)"".

Considerando a proliferacdo de exposicdes individuais de obras de arte em locais
alternativos, percebemos que o vinculo entre a producdo de um bem cujo valor de uso
deveria estar acima do valor de troca, a0 menos no que respeita a apropriacao simbdlica
de conteldos, percebemos que, se € que existe a0 menos a configuracdo inicial de um
sistema de producdo cultural em operacdo, ele tende para uma relacdo com acento na
producdo de obras como mercadorias, distante do universo das instituicGes de arte e
mais proximo do comércio puro e simples.

Trata-se de um meio ambiente, de fato, menos especializado. O comércio de
obras de arte ndo aparece delimitado ao universo das poucas galerias privadas. Pelo
contrario, a apropriacdo de tais bens resume-se ao seu consumo como bens de mercado.
Seu valor simbdlico estd menos vinculado a questdo de usufruto da representacdo, da
imagem e sim a ideia de posse de um bem material que confere status social e cultural
ao seu proprietario.

Consideramos, ainda, a analise que Canclini (1984, p.48) faz do processo
artistico com base na aplicagdo de um modelo socioecondmico no qual identifica 0s
momentos de producéo, distribuicdo e consumo e sua articulagdo com o fato estético.
Fundamentado nesse modelo, o autor caracteriza trés areas em que 0 sistema estético
burgués separou as atividades artisticas: 1) arte elitista, 2) arte para as massas; 3) arte
popular. Na sua definicdo para cada uma delas, ele acentua determinados aspectos do
modelo sugerido. Assim, a arte elitista privilegia 0 momento de produgdo em funcéo da

valorizagdo do gesto criador e da fetichizagdo da obra original. A questdo da

' SINGER, P. Economia politica da urbanizacdo, 14. ed. revista (12 ed. em 1973).S40 Paulo, Contexto,
1998.
7 0p. Cit.
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distribuic@o € secundaria e o consumo resume-se na atitude contemplativa. Na arte para
as massas, ainda que produzida pelas classes dominantes ou ao seu servico, valoriza-se
0 momento da distribuicdo com foco no consumo. Canclini (1984, p.49) afirma que o
valor supremo da arte para as massas ¢ a “sujei¢ao feliz”, pois interessa-lhe mais a
amplitude do puablico e a eficdcia na transmissdo do que a originalidade da producéo ou
a satisfacdo de reais necessidades dos consumidores. E, por fim, a arte popular, Unica
produzida pela classe trabalhadora, tem foco no consumo n&o-mercantil e estaria
vinculada a representacdo e a “satisfacdo solidaria de desejos coletivos” considerando-a,
com isso, “uma arte de libertagdo” (CANCLINI, 1984, p.50). N&o obstante, o autor
afirma que tal distincéo entre as artes é formal, pois elas se influenciam reciprocamente,
por um lado em fungdo de uma relativa intercomunicacéo entre as classes e, por outro,
porque a arte de elite e da massa fazem parte de uma mesma industria cultural
(CANCLINI, 1984, p.48-50).

De acordo com o Dicionario de Politicas Culturais o inicio simbdlico da
industria cultural situa-se na invencdo dos tipos mdveis de imprensa por Gutemberg no
século XV. Teixeira Coelho (1999, p.216-220) afirma, no verbete, que apesar de ser
associada a meios de comunicacdo de massa, ndo € seu sindnimo, pois a industria
cultural nem sempre requer meios de comunicacdo de massa como também, nem
sempre se caracteriza pela producdo de bens culturais de massa. Para a industria
cultural, a cultura, sua matéria-prima ndo € instrumento de livre expressdo e
conhecimento, mas produto permutavel por dinheiro e consumivel como qualquer outro
produto. Mais além, cita a analise de Norberto Bobbio para quem a inddstria cultural
ndo seria um modo de difusdo da cultura, pois, ao contrario, seria um modo de impedir
0 acesso a cultura por destruir formas culturais populares e filtrar a produgéo passivel de
entrar em seu mecanismo, impedindo a critica de seus modos dominantes.
Consideramos que, por um lado, o termo empregado por Canclini pode ser aplicado na
andlise da conjuncdo econémica que permitiu o surgimento de um mercado de arte
incipiente em S&o Paulo no comego do século XX. Porém, este mercado tinha mais
insercdo social do que os poucos espacgos de producéo, distribuicdo e reflexdo em um
ambito teoricamente menos comprometido do ponto de vista da estrutura de classes, tal
como 0s museus. A tendéncia a frequéncia como forma de distracdo tende a aproximar
tais exposi¢Oes da ideia de banalizagdo da arte como simples mercadorias. No entanto,

relativizamos a aplicacdo do conceito, ja que, ainda que tais exposi¢des fossem bastante
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frequentadas, a ideia de massa, ou nesse caso, de um amplo acesso social as mesmas
ndo se aplica a esse universo. Ndo se pode falar tampouco, naquele momento, em um
mercado estruturado e consumidor de obras de arte. Ndo obstante, pensamos que, no
caso de S&o Paulo em sua luta para sair do provincianismo e com a sociedade
estruturada sob um capitalismo ainda embrionério, a ideia de entretenimento associado a
distincdo de classes € apropriada e pertinente.

Pensamos que a proliferacdo de espacos alternativos de exposi¢des de obras de
arte e, ainda que esparsas, as galerias comerciais, inscrevem a divulgacdo e a
distribuicdo das mesmas em um sistema que sugerimos, aproxima as ideias de
confirmagdo de valores culturais de classe, reverberando no desejo mais amplo da
populacdo de equiparar-se culturalmente as elites locais, mirando seus valores como
referéncia.

A estruturacdo de um sistema de producdo cultural para as artes plasticas e sua
insercdo em uma determinada configuragdo econémica, politica e social nos leva a crer
gue ha uma estreita relacdo da arte — como raciocinio, modo de producdo e, portanto,
como uma instituicdo — com o modo de producao capitalista, sendo, ela mesma, um dos
polos desse sistema. Acreditamos que essa consciéncia foi um dos fatores que
mobilizou os esfor¢os das vanguardas historicas europeias ao questionar as instituicdes
como forma de, também, colocar em xeque os valores de uma arte produzida em
consonancia com um determinado modo de producdo.

Depois dos anos 1910, no entanto, ja se pode dizer que Sdo Paulo comeca a
estabelecer, com base nas acdes do Liceu de Artes e Oficios, uma rede de relacbes de
outra ordem, mais vinculada a uma ideia de arte como cultura, ou talvez mais
certamente, como oficio.

A virada da década de 1910 para a seguinte foi marcada pela intensificacdo da
politizacdo da questdo social no Brasil. O movimento operario, em funcéo da presenca
de imigrantes, ganhava forca para realizar grandes greves nas principais cidades do pais
reivindicando melhores condicGes de vida e de trabalho. Em 1922 foi fundado o Partido
Comunista do Brasil (PCB). O Brasil participou da Primeira Guerra Mundial levando-o
a conquista de um assento na Conferéncia de Paz de Paris, em 1919, e na Liga das
NacOes. Internamente, para comemorar o | Centenério da Independéncia em 1922, o

Governo Federal, a despeito da instabilidade econémica e politica em que se via
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mergulhado, preparou a Exposi¢édo Universal do Rio de Janeiro, com pavilhdes de todos
o0s Estados e uma exposicéo de arte.

A cidade de Sao Paulo participa de tais comemorag6es, em ambito local, com a
inauguracdo do Monumento da Independéncia, de Ettore Ximenes, no Parque da
Independéncia. Também foi organizada pela recém-criada Sociedade de Belas-Artes a |
Exposicdo Geral de Belas-Artes, no Palacio das Industrias.

No entanto, na contramédo de eventos oficiais e, provavelmente em oposic¢ao aos
mesmos, 0 acontecimento que mais se destacou na historiografia da arte foi a Semana
de Arte Moderna, ocorrida nos sagudes do Teatro Municipal. O evento contou com a
apresentacdo de mausica, conferéncias, exposicdo de arte com a presenca de artistas de
varias capitais.

Essa movimentacdo obteve repercussdo na imprensa, gerando um debate por
meio do qual os artistas, em um ambiente ainda precario, preconizavam uma mudanca
nos paradigmas em que a arte era produzida até entdo. Os jornais Correio Paulistano e
o Jornal do Comércio eram, segundo Fabris (1994, p.21), as principais tribunas de
pregacdo modernista, incansavel no combate ao passado e na defesa de seu ideério,
guiada por um desejo pedagdgico: conquistar o publico para a causa da nova arte. O uso
das midias de massa como recurso —, sobretudo jornais de grande circulagdo, — sempre
foi uma estratégia utilizada desde as vanguardas histdricas europeias no inicio do século
XX. Fabris, ao analisar o Movimento Modernista de 1922 ocorrido em S&o Paulo,
afirma que os modernistas conseguem estruturar uma acdo de vanguarda vazada no
exemplo futurista. No entanto, segundo a autora, os modernistas brasileiros aproveitam
do futurismo apenas a plataforma ativista e ndo a proposta estético-artistica, muito

radical para o grupo paulista. Fabris (1994, p.21) comenta que,

[...] descontente com a situagdo cultural vigente no pais, que
era dominada pela presenca do realismo em suas vers@es parnasiana,
regionalista e académica, 0 grupo modernista age como um grupo de
pressdo, desfechando um ataque sistematico ndo apenas contra as
linguagens na moda, mas, sobretudo contra as instituicbes artisticas e
seus codigos cristalizados. Dentro dos limites de uma modernizagdo
nascente e de uma sociedade em vias de transformagdo, os
modernistas contestam tanto o sistema de producdo artistico-cultural e
seus modos de fruicdo quanto a pouca atencdo que essa producdo
dedicava & nova paisagem urbana e seus novos atores.
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Assim, com uma estrutura ainda fragil do ponto de vista institucional o
movimento modernista de Sdo Paulo marca, de maneira incisiva, a busca por uma
linguagem artistica independente. Seus artistas buscaram os valores de uma arte que,
retoma raizes de uma possivel identidade nacional. O movimento tinha em seus quadros
intelectuais respeitados que atuavam em jornais e revistas e também tiveram a iniciativa
de publicar, por quase um ano, a revista Klaxon, para divulgacdo de suas plataformas
estéticas. Amaral (1983, p.7) afirma que se tratava da primeira revista declaradamente
modernista com representantes no Rio de Janeiro, na Suica e na Bélgica. Foram
editados oito nUmeros e apresentava varias inovacgdes para 0 nosso ambiente de entao.

Por colocarem em xeque os valores de uma arte burguesa que entendiam
superados, embora tenham oportunizado um debate mais amplo, a producdo dos artistas

modernistas ndo foi facilmente digerida. De acordo com Tarasantchi (2002, p.51):

Os artistas [modernistas] eram vistos como loucos, chamados
de “futuristas” e sucediam-se polémicas entre os académicos que 0s
modernos chamavam, por sua vez, de “passadistas”. Demorariam
muitos anos até que esses artistas conseguissem ser aceitos nos
mercados de arte paulista. Os nossos colecionadores ainda usavam
colocar em suas salas o retrato pintado em cima do sofé, as paisagens
europeias, ou entdo as que reproduziam suas fazendas, o nosso interior
nas paredes da sala de visita. A natureza-morta ficava, como, alias, até
hoje, na sala de jantar.

Essa situacdo nos faz pensar que a arte de vanguarda — mesmo com as ressalvas
feitas em relagdo a configuracdo do modernismo brasileiro de 1922 — por estabelecer
uma relacdo de confronto com as instituicbes e com o mercado, buscava vias
alternativas de expressdo. No caso paulista, tanto a arte como suas instituicdes de
mediacdo — museus, imprensa, mercado — ndo foram alvo de questionamento radical
como ja ocorrera na Europa. Isso pode ser justificado, mais uma vez, pela propria
fragilidade de um circuito que ndo se configurava enquanto tal e, portanto, ndo havia o
que combater. Portanto, a ideologia do modernismo paulista de 1922 se funda na
criacdo original de um novo momento com base na definicdo de valores que se
pretendiam auténticos e nacionais. Sua busca por uma linguagem universal passava pelo
reconhecimento dos valores locais.

A influéncia do movimento modernista é decisiva nos meios artisticos e uma
acentuada mudanca de rumos pode ser percebida na abertura para uma arte que, entéo,

se autodenomina moderna. Ao longo dos anos 1930 e 1940, apoiado em tais principios,
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0 debate predominante se funda na busca do equilibrio entre uma linguagem e uma
visualidade tradicionais, tanto na questdo da tematica que valoriza o pais e busca suas
raizes, como na manutencdo da figuracdo, ainda que distante dos cénones mais
académicos. Mais uma vez, embora em funcéo da busca e afirmacdo de identidade, a
questdo do nacional marca uma diferenca sensivel, no periodo, entre as discussdes
ocorridas no pais e as especulacdes estéticas europeias desde o comego do século XX.

A preocupacdo com uma arte vinculada as questdes sociais e politicas distingue
esse periodo. Essa caracteristica ndo deixa de relacionar-se com a preocupacdo dos
artistas em participarem criticamente do momento politico nacional — Estado Novo — e
internacional — a Segunda Guerra Mundial.

Alguns artistas passam a ser baluartes de uma suposta visualidade brasileira, tais
como Portinari — cuja tendéncia moderna pode ser vista por meio do rompimento com a
perspectiva renascentista e vinculada ao muralismo — e Di Cavalcanti que, com uma
tendéncia cubista, retrata aspectos de uma suposta brasilidade e dos tipos brasileiros.

Tais artistas buscavam refletir publicamente sobre seu papel social. Di
Cavalcanti, por exemplo, por ocasido de sua exposicao retrospectiva de 1948 em Séo
Paulo propde uma mesa-redonda para discutir a integracéo social do artista. Na ocasiéo,
Di Cavalcanti se posiciona afirmando que “a produgao do artista “é feita dentro de uma
sociedade dada” e, assim, “essa producdo tem que ser uma apologia ou critica a
sociedade. No seu modo de ver, o artista deve participar da luta de seus semelhantes ao
invés de recolher-se ao interior de uma ‘torre de marfim’.”*® Tais féruns criados pelos
proprios artistas demonstram a preocupacdo com a sociedade e sua forma de
articulacdo. A Semana de Arte Moderna de 1922 com sua proposta de renovacgdo
estética despertou 0 animo de muitos artistas e, assim, as décadas entre 1930 e 1950 sdo
marcadas por sua reunido em associagdes e agremiagoes.

Por um lado, a forte presenca de imigrantes que traziam em sua bagagem
cultural a préatica associativa e, por outro, com a tendéncia a um processo de
proletarizacdo dos artistas, surgem iniciativas que os distanciam aos poucos das antigas
elites. Estas, de certa forma, vinham condicionando parcela da producéo artistica ja que
eram, em grande parte, propositores de iniciativas culturais bem como colecionadores

potenciais. Assim, ao longo dos anos 1930 e 1940 as associagdes cujas iniciativas eram

'8 O registro do pensamento de Di Cavalcanti foi feito por Martins, Ibiapaba. A mesa redonda realizada
na exposicdo retrospectiva de Di Cavalcanti. Fundamentos, S8o Paulo, (6), nov. 1948 apud
AMARAL,1987, p.137.
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dos préprios artistas, marcaram uma forma especifica de circulagcdo de informacgdes
sobre arte e de ampliacédo de locais para divulgacdo das obras de arte moderna, ja que a
insercdo das mesmas nos saldes de belas-artes, museus e galerias ndo era facilitada, pois
esses espacos eram dominados pelas linguagens mais conservadoras. Tarasantchi (2002,
p.52) afirma que no ano de 1920, apesar das quarenta exposi¢des que ocorreram em Sao
Paulo, e a despeito da presenca de alguns modernos — John Graz, Regina Gomide Graz,
Vicente do Rego Monteiro e Anita Malfatti — continuavam a predominar os artistas
académicos ou classicos, como eles se autodenominavam. Eram artistas como Pedro
Alexandrino, José Wasth Rodrigues, Oscar Pereira da Silva, Lopes de Ledo, Clodomiro
Amazonas entre outros.

O Sindicato dos Artistas Plasticos, por exemplo, criado em 1937 e nascido no
bojo da Sociedade Paulista de Belas-Artes (1921), tinha como atividade principal a
promoc¢do de sal@es de arte. A Familia Artistica Paulista, por sua vez, expés no Hotel
Esplanada em 1937. Além disso, o artista plastico e critico de arte Quirino da Silva
organizou os Saldes Maio que buscaram mostrar artistas modernos. Alguns grupos que
se formaram na época foram a Sociedade Pro-Arte Moderna (1932-1934) e o Clube dos
Artistas Modernos (1932-1933), além da propria Familia Artistica Paulista (1937-1940)
e 0 Grupo Santa Helena (que inicia em 1934 e persiste até o final da década). Muitos
saldes e exposicoes foram apresentados em locais como o Automdvel Clube do Brasil, o
Palacio das Induastrias, o Instituto dos Arquitetos do Brasil e, também, em galerias
privadas.

Na cidade do Rio de Janeiro também surgiram associacdes tais como a Prd-Arte
Sociedade de Artes, Letras e Ciéncias, em 1931 e o Club de Cultura Moderna, em 1935.
Havia os Saldes do Nucleo Bernardelli (1932-1941) que, mais do que renovagdo da
linguagem, buscavam espacos de divulgacdo para as obras de seus artistas.

O Saldo Nacional de Arte Moderna so € instituido em 1951 — mesmo ano de
criacdo da Bienal. Surgido no @mbito do Saldo Nacional de Belas-Artes era promovido
pela Escola Nacional de Belas-Artes. Tal conquista é resultado de uma ac¢do que comeca
em 1930, com uma proposta de reformulacdo do ensino da arte feita por seu, entdo
diretor, Lucio Costa. Apesar de ter ficado apenas um ano na diregéo, o arquiteto sugeriu,
entre tantas outras propostas de renovacdo, a formagdo de uma comissdo organizadora
de montagem de exposi¢Oes que seria composta por Anita Malfatti, Portinari e outros

artistas ligados ao movimento modernista. Sua proposta causou polémica e somente na
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década de 1940 sdo criadas as divisdes “moderna” e “geral” do Saldo Nacional de
Belas-Artes, aléem de uma sala para apresentacdo de obras de artistas recusados.
Finalmente, em 1951, as divisdes alcaram ao estatuto de Saldo Nacional de Arte
Moderna.

Também dentro desse espirito de época, os clubes de gravura se fortalecem com
base em pesquisas de linguagem aliadas ao seu interesse por tematicas sociais tais como
a situacdo do homem/trabalhador, consequéncias da guerra, as lutas de classe, greves
etc. Sua influéncia alcanca todo o periodo dos anos 1950 e consolida a tradicdo da
gravura no pais, sobretudo na regido sul. De acordo com Amaral (1987, p.176), além de
gravadores, eram também ilustradores atuando em jornais. Sua preocupacao era a de
transmitir sua mensagem, colocando-se em um polo oposto ao da arte pura. Para a
autora, a militdncia da arte a servico de um ideario encontrou como canais adequados
para difusdo os jornais, revistas e livros nos quais, a ideia de obra Unica ndo importava.
Por outro lado, afirma que a gravura brasileira, embora inspirada na experiéncia
mexicana ndo apresentava 0s mesmos aspectos, ja que no Brasil, a despeito das grandes

transformacdes sociais e econdmicas pelas quais passava,

[...][inexistia] uma ‘“revolucdo em marcha”. As gravuras
realizadas a partir dos clubes de Gravura [...] se limitavam ao tema,
rural ou urbano, mas sempre focalizando o trabalhador, seu entorno, o
trabalho propriamente dito e suas lutas reivindicatérias como classe.
As gravuras, contudo, circulavam dentro de um limitado circulo, o dos
associados do clube, e ndo amplamente, como no caso mexicano,
distribuidas pela cidade e campo. (AMARAL, 1987, p. 177)

Como se pode inferir pelo tempo de duracdo dos grupos e das formas de
divulgacdo por meio de exposicOes, 0s projetos associativos dos artistas tiveram breve
duracdo e se esgotaram muito rapidamente. Tal circunsténcia é diferente no caso dos
saldes vinculados as escolas ou ao Estado, que poderiam oferecer um respaldo
institucional e financeiro mais sélido aos mesmos.

Por isso, afirmamos que o alcance da acéo cultural de tais locais ainda era
limitado e, de acordo como nossa proposta, veio a se expandir e animar, sobretudo, com
0 estabelecimento de um sistema de producéo cultural mais complexo e que teve como
vetor a cria¢do das instituicdes museoldgicas especializadas e o fortalecimento da classe

artistica.
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Em 1945 o meio artistico nacional sofre o impacto do falecimento de Mério de
Andrade. Ele assumiu posicdo de destaque na orientacdo de varios artistas plasticos,
escritores e musicos, deixando sinais visiveis em varias geracdes com base na proposta
de uma conduta estético-politica fundamentada em uma visdo especifica de
modernidade. Nela, ndo admitia sendo a valorizacdo do nacional — e, portanto, a
manutencdo do tema — tendo como tragos de modernidade a renovacgéo de linguagem e o
vinculo regional, o que poderia, segundo a particular visdo de Mario de Andrade, inserir
tais manifestacdes artisticas no plano da arte moderna internacional.

Com a renovacdo das linguagens plésticas ao longo dos anos 1940, a ideia de
arte moderna ja fazia parte do vocabulario dos artistas. A entrada do Brasil na Segunda
Guerra Mundial em 1942 amplia o interesse interno pelo que ocorria no mundo em
todos os setores. Por sua vez, no ambito da cultura, o Brasil recebeu algumas mostras de
arte estrangeira e, com o caminho aberto pelos modernistas, um diélogo entre artistas
brasileiros e estrangeiros, vinculados aos movimentos modernos e, inclusive de
vanguarda, foi estabelecido por meio de convites para exposi¢oes e palestras no pais. A
critica de arte feita por intelectuais, tais como Mario Pedrosa no Correio da Manha e no
Jornal do Brasil, Sérgio Milliet na Folha da Manha, no Estado de Sdo Paulo e Habitat,
Lourival Gomes Machado na Folha da Manha, no Suplemento Literéario de O Estado de
S&o Paulo, Clima e Ibiapaba Martins no Correio Paulisto, no Ultima Hora entre outros,
que atuavam em jornais e revistas estimula o debate. Artistas tais como Waldemar
Cordeiro, Cicero Dias, Abraham Palatinik, Samson Flexor entre outros, que tinham
formacéo fora do pais e, em 1945, com o entusiasmo gerado pelas novas perspectivas
indicadas pelo final da Segunda Guerra Mundial fazem surgir o interesse por novas
linguagens de carater abstrato, nas suas vertentes lirica e geométrica.

Depois da inauguracdo da Pinacoteca do Estado em 1905, a cidade de Séo Paulo
ndo teve mais iniciativas de criacdo de museus de arte até a inauguracdo do Museu de
Arte de Sdo Paulo (MASP), em 1948, em uma cidade, entdo, com um aspecto bastante
modificado e com estruturas econdmicas, politicas e sociais que permitiram tal
investimento.

Nesse contexto, tanto artistas quanto criticos comegam a demandar a criacao de
museus de arte, em particular, de arte moderna, ensejando novos debates a respeito da
validade de projetos desse porte para um tipo de arte sobre a qual ainda havia muita

desconfiangca. A arte abstrata, em particular, ao colocar em xeque os valores da
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representacdo, foi especialmente, tdo combatida quanto a proposta de criacdo dos
museus de arte moderna.

As discussdes sobre o papel da arte, que deslancharam, sobretudo, a partir de
suas vertentes construtivas, deixaram a mostra a fragilidade e a quase inexisténcia de
nossas instituigdes culturais. Buscando superar esse cenario, as vanguardas nacionais,
procuravam inserir-se em um projeto moderno amplo. A partir de entdo, surgem
questdes precisas em relacdo a modernidade no Brasil que, mais uma vez, ocorrem de
maneira distinta da realidade europeia. A partir do final dos anos 1940, artistas
nacionais, sobretudo os modernos, junto a outros atores sociais tais como criticos de
arte, passam a reivindicar espagos para divulgacdo e afirmacdo de sua arte, fossem
ligados as vanguardas ou ndo. Entre os criticos podemos citar o proprio Mario de
Andrade que preconizava a criacdo de museus populares, Sérgio Milliet e Luis Martins.
Dentre os artistas, podemos citar Di Cavalcanti, Antonio Gomide, Carlos Prado, entre
outros, sobretudo aqueles que atuavam também na defesa do interesse dos artistas.

A partir da segunda metade da década de 1945, amplia-se 0 ambiente cultural
em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro e, ndo por coincidéncia, este € um momento em que
0s préprios espagos culturais existentes tais como os salGes vinculados as Escolas de
Belas-Artes, ou mesmo as galerias privadas comecam a se modificar deixando para trés,
por um lado, formas improvisadas e restritas de acesso (por exemplo, aos artistas
modernos) e convivéncia cultural (no caso dos sal6es privados).

Se analisarmos o panorama das artes plasticas em S&o Paulo por intermédio de
suas poucas instituicdes de divulgacdo no periodo, o caso paulista poderia sugerir que
havia uma relacdo muito proxima entre a arte e seus processos de divulgacdo e
comercializacdo. Pode-se, assim, indicar algumas questdes: quais os limites da
divulgacdo com apelo comercial mais acentuado, ou seja, de que forma um objeto
artistico poderia ser apresentado ainda que como objeto de consumo; como perceber a
arte como eventual forma de distrag&o nos processos de apreciagdo nos museus, galerias
e salGes e valorizar a questdo estética; como a criagdo dos museus poderia participar no
processo de educacdo visual do publico, em particular em relacdo a arte moderna. Sob
alguns aspectos, poder-se-ia insinuar que a proximidade entre divulgacdo e comercio
estaria proxima de uma ideologia moderna de participacdo da arte nos modos de
producdo, sugerida pelo aspecto de producédo presente em todas as iniciativas encetadas,

nas quais, um dos objetivos dos artistas, era conseguir encomendas de trabalho.
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No entanto, deixando de lado questfes de natureza ética e/ou politica no que diz
respeito a valores, tais como a autonomia da arte, a falta de especializacdo das poucas
instituicOes existentes, bem como o papel que deveriam cumprir, ndo permite que uma
relacdo de comunicacdo especifica, do tipo museoldgica, entre publico e arte se
estabelega.

Portanto, os valores promulgados por aquelas exposicdes, essas, sobretudo,
relacionadas com as academias de arte e com o comercio de obras, acabam por reforcar
os valores de uma determinada classe social vinculada as elites dominantes e de uma
arte que a representa. A arte produzida a partir da formacgéo nas academias encontra sua
decadéncia quando, ao burocratizar a forma de ensino, abriram mé&o de sua relagédo mais
espontanea com a arte e seus processos e acabaram por se tornar sindbnimos de falta de
liberdade de criacdo. Podemos cogitar que, se por um lado, a arte académica segue
identificando-se com uma elite cultural e as classes sociais que a sustentam, por outro,
afirmamos que a mediacdo museoldgica pode propor novas formas de abordagem do
fendmeno da arte, inclusive da arte académica, valorizando aspectos sempre renovados
da producéo artistica.

Com base nesse panorama, pretendemos abordar as condi¢des para o surgimento
dos primeiros museus dedicados a arte moderna no Brasil, mais especificamente 0s
museus de arte moderna de S&o Paulo e do Rio de Janeiro, mas também o Museu de
Arte de Séo Paulo. Este, a despeito de se afirmar como um museu de belas-artes com
foco inicial na producdo europeia, também abriu espacos amplos de discussdo sobre a
questdo da arte, por meio de uma série de iniciativas: na sua programacao de
exposicoes, em debates, na criagdo do Instituto de Arte Contemporanea e na publicacédo
da revista Habitat.

Também acreditamos que as discussfes em torno da legitimidade das novas
propostas artisticas, em especial a arte abstrata de vertente construtiva, e mais
particularmente, 0s movimentos concreto e neoconcreto — vanguardas artisticas do
periodo — conseguiram polarizar uma série de discussfes, com base em sua capacidade

de mobilizag&o advinda de sua articulagdo.
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Capitulo Il - Mediacao e museus: politica cultural e institucionalizacéo
da cultura

Ao tratar a questdo da formacdo de um sistema de producéo cultural profissional
para as artes tendo como ponto de inflex&o a instituigdo museoldgica, buscamos situar o
objeto de interesse deste trabalho dentro de uma linha tedrica que trata 0 museu como
um fendmeno social inclusivo. Tomaremos como referéncia autores tais como Neéstor
Garcia Canclini, Raymond Williams, Teixeira Coelho e Alfredo Bosi que conceituam a
questdo cultural em seus varios aspectos e indicam matizes, sobretudo naquilo em que a
cultura e, em particular a arte, como uma de suas manifestacdes podem se apresentar de
maneira afirmativa. Nesse panorama, nos interessa relacionar tais reflexdes com o
universo da instituicdo museoldgica como local privilegiado para a discussao sobre o
papel da arte, que justifique, acima disso, um olhar especifico sobre a questdo. Nesse
trabalho, defendemos a tese de que foi pela via institucional museoldgica que outros
pontos do sistema de producdo cultural foram estimulados e fortalecidos. Especialmente
por se tratar de uma area vinculada a cultura, o processo de institucionalizacdo parece
ser o caminho pelo qual se garante sua expressdao de maneira legitima e menos
vinculada a interesses secundarios, ainda que as praticas museais e a museologia
possam diferir acentuadamente no trato com a arte.

A partir de uma perspectiva transdisciplinar com base na teoria museoldgica de
Waldisa Rassio Camargo Guarnieri e o conceito de cultura tal como apresentado pelos
autores citados buscamos estabelecer uma epistemologia mais abrangente que nos
permita entender o fenbmeno da cultura que se produz, preserva e sistematicamente se
reinterpreta por meio das instituigdes museologicas.

Nossa preocupagéo estad em analisar o fendbmeno cultural, mais especificamente a
expansdo de um sistema de producdo cultural a partir da andlise da insercdo das
vertentes construtivas brasileiras na arte — focada nos movimentos concreto e
neoconcreto — por meio da intermediacgéo institucional, mais especificamente, do museu
como polo irradiador. Para tanto consideramos, como forma de analise, 0s principios
estabelecidos pela politica cultural como uma “ciéncia da organizacdo das estruturas
culturais” (COELHO, 1999, p.293). A reflexdo sobre politicas culturais aplicadas aos

museus nos leva a considerar, também, alguns conceitos associados a préatica
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museoldgica, tais como formas especificas de acdo educativa nas exposi¢es e mediacdo
por meio das exposi¢cdes museoldgicas.

Teixeira Coelho (1999, p.103) comenta que “em sua conceituagdo mais ampla,
cultura remete a ideia de uma forma que caracteriza 0 modo de vida de uma
comunidade em seu aspecto global, totalizante.” Dessa forma, € necessario compreender
as maneiras pela qual esses distintos modos de vida se expressam para que facam
sentido dentro de um sistema especifico que justifique suas praticas, ideologias,
tradicdes e, quando estdo vivas, suas formas de atualizacdo, superacdo, substituicdo ou
ruptura.

De acordo com o autor “a tendéncia predominante nos diversos paises [...] ¢ a de
considerar como objeto da politica cultural a cultura vista naquele sentido restrito-
ampliado de sistema de significacdes ligados a representacdo simbolica das condicdes
de existéncia. Em outras palavras, é objeto da politica cultural a cultura que produz
efeitos de discurso (representacGes da vida e do mundo cuja primeira finalidade €
fornecer instrumentos de conhecimento, reconhecimento e autorreconhecimento) e nédo
tanto a cultura que produz efeitos de mundo [..]” (COELHO, 1999, p.104). Néo
obstante, o autor pondera que mesmo ocupando-se apenas dos efeitos de discurso, a
maioria das politicas culturais se justifica na procura do desenvolvimento espiritual dos
individuos para que se verifique um aprimoramento das relacdes sociais em seu
conjunto (COELHO, 1999, p. 104).

A arte é uma das mais reconhecidas e indiscutiveis formas de cultura e interessa-
nos entender tal fenbmeno a luz da politica cultural, ainda que ndo formalizada, que
permitiu a criacdo dos museus de arte no final dos anos 1940 em Sdo Paulo e Rio de
Janeiro. Canclini (1987, p.3) reconhece que € necessario incorporar ao universo da arte
outros sistemas de signos, sobretudo no que respeita as estéticas modernas e afirma que
“a estreita relagdo das novas manifestagdes artisticas com as transformacfes sociais
torna evidente algo que é valido para a arte de todas as épocas: a necessidade de analisa-
la junto com seu contexto historico.”

Por sua vez, a instituicdo museologica, na sua relacdo com a arte, nos leva a
perceber que a intermediacdo institucional sobrepBe experiéncias que ocorrem de uma
maneira distinta e Gnica. A experiéncia estética precisa ser entendida, dentro do

ambiente museoldgico, por meio da sobreposicdo de outro tipo de experiéncia — a
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museoldgica — conjugando as dimens@es do tempo — de apreciacdo e/ou de duracdo da
manifestacao artistica — e de espaco — cenario [a exposicdo] (BOTTALLO, 2001, p.57).

Se a “cultura” ¢ um fendmeno que costuma ser analisado a partir de seu vinculo
com a sociedade — caracterizando-se, portanto, como historico — pode-se pressupor sua
relacdo com formas de distin¢do (como sindnimos de elevacdo e privilégio) e, portanto,
de poder.

As diferentes culturas e suas formas de expressdo levam-nos a pensar sobre
como se estruturam socialmente. Santos (1988, p.9), ao ponderar sobre a proximidade e
concretude que a questdo tem para cada um de nés, chega a conclusdo que se tornou
importante saber se hd um padrdo cultural comum para toda a sociedade. Da mesma
forma indica que é necessario relacionar as manifestacfes e dimens@es culturais com as
diferentes classes e grupos que as constituem.

Para compreender os contornos do que vem a ser cultura, portanto, sera
necessario empreender noc¢des relacionais, tais como 0s comportamentos sociais e suas
estruturas de formacdo, confirmacdo, disseminacdo e/ou contestacdo. Raymond
Williams (2011, p.11) lembra que, em sentido mais estrito, cultura designa o processo
de cultivo da mente, nos termos de uma terminologia moderna e cientificista, ou do
espirito, para adotar um angulo mais tradicional. Segundo Coelho (1999, p.103), sob
esse aspecto o termo aponta para: 1) um estado mental ou espiritual desenvolvido; 2) o
processo que conduz a esse estado, de que sdo parte as praticas culturais; 3) 0s
instrumentos desse processo. Ao pensar a questdo do ponto de vista das praticas
culturais o autor afirma que “[...] a cultura ndo se caracteriza apenas pela gama de
atividades ou objetos tradicionalmente chamados culturais, de natureza espiritual ou
abstrata, mas apresenta-se sob a forma de diferentes manifestagdes que integram um
vasto e intricado sistema de significagdes.”

Com base em um conceito bastante proximo, Bosi (1980, p.103) ressalta que se
cultura ¢ uma heranca de valores e objetos compartilhada por um grupo humano
relativamente coeso, entdo podemos falar em distintas culturas: erudita e popular;
cultura criadora individualizada ou sistema cultural alto; cultura de massa que, por seu

vinculo com o sistema de producdo e mercado de bens de consumos deram a origem a
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indUstria cultural ou cultura de consumo. O autor utiliza tal definicdo de cultura para
avaliar, sobretudo, a cultura institucional e sua relacdo com a cultura ndo-institucional™.

Da mesma forma, pensamos a cultura sob o viés institucional e, também,
atrelado, a0 menos em suas origens, com o que o autor qualifica como “sistema cultural
alto”, ou seja, a cultura criadora individualizada, nesse caso, de artistas plasticos, poetas
e intelectuais que, agrupados ou n&o, formariam tal sistema, para quem olha de fora,
independente dos motivos ideoldgicos particulares que animam 0s artistas
individualmente (BOSI, 1980, p.309).

Avaliar o fenbmeno da cultura é uma preocupacdo que também acabou por
exigir novas disciplinas cientificas. Para Dilthey®® (1883 apud WILLIAMS, 2011, p.
15), uma importante distingdo entre ciéncias naturais e ciéncias culturais seria o fato a
de ultimo ter seus “objetos de estudo” feitos pelo homem, ou seja, “[...] alguém que os
observa estd observando processos dos quais necessariamente participa, e [por isso
mesmo] métodos diferentes para o estabelecimento de evidéncias e interpretacfes sao,
pois, inevitaveis.”

O sistema de significacBes ou linguagens, seus processos e midias indicados por
Teixeira Coelho foram objetos de avaliacdo a partir de um conceito cientifico de politica
cultural. Para delimitar o campo de acdo da politica cultural, o autor reconhece
defini¢des gerais que qualificam a politica cultural como “um programa de intervengoes
realizadas pelo Estado, institui¢bes civis, entidades privadas ou grupos comunitarios
com o objetivo de satisfazer as necessidades culturais da populacdo e promover o
desenvolvimento de suas representagdes simbolicas.””* Essa definicdo nos leva a
entender a politica cultural como um conjunto de iniciativas (normas e intervencoes
diretas de acdo cultural) que visam promover a producéo, distribuicdo e usos da cultura,
a preservacao e divulgacdo do patrimonio historico e o ordenamento de seu aparelho

burocratico.

19 Bosi define, nesse texto, a cultura universitaria como institucional e a ndo institucional seria aquela
praticada fora das universidades.

“ DILTHEY, W. Selected Writings. Org. Rickman, H.P., Trad. 1976, Cambridge University Press.

2! Teixeira Coelho (1999, p. 277-278) faz uma distingéo politica entre a ideia de necessidade cultural e
desejo cultural. A primeira, ainda que indiretamente associada a uma ‘“naturalidade” em relagdo ao
cultural (o que por si, ja seria um paradoxo) tal qual ocorre com as necessidades basicas (alimentacao,
reproducdo etc..), apenas reprime a questdo do desejo. Este, de cunho revolucionado, teria sido doutrinado
para que pudesse se tornar publico em oposigdo ao privado. Para o autor, essa é uma das causas do
fracasso das politicas culturais.
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Retomando a definicao de politica cultural como uma ciéncia da organizacao das
estruturas culturais, percebe-se a sugestdo, ndo apenas de um determinado conceito de
cultura, como também sua relacdo com determinadas opcdes de natureza politica e,
portanto, necessariamente vinculadas as praticas publicas do sujeito individual ou
coletivo. Assim, o autor entende que, em uma de suas vertentes, a associac¢do de politica
cultural com politica social seja um recurso que acaba por garantir a legitimidade do
Estado contemporaneo (COELHO, 1999, p.294).

Considerando aspectos especificos do conceito de cultura vinculado a um
conjunto de conhecimentos e préaticas, uma das motivacdes da politica cultural seria a da
difusdo cultural, tomando por base um conceito superior de cultura que, entdo,
mereceria ser compartilhado. O autor identifica esse viés na ideia que distancia, por
exemplo, “cultura” e “povo”, na medida em que este teria, por meio das politicas
publicas, a oportunidade de se aproximar de um nucleo cultural positivo, ou ainda —
variavel da ideia anterior — como resposta as demandas sociais que, no entanto, sao
supostas, hipotéticas e subjetivas. Coelho (1999, p.294-295) percebe quatro paradigmas
distintos que legitimam tais politicas: 1) a logica do bem-estar que “corrige” uma
dindmica social deficitaria; 2) a procura de um sentido orientador da dindmica social
que assume a forma da procura de uma identidade; 3) o enquadramento ideoldgico
necessario a consecucdo de objetivos maiores; 4) pratica comunicacional entre a
instituicdo formuladora da politica e os sujeitos-alvo das mesmas. Os trés primeiros
paradigmas estdo intimamente imbricados e tem um forte acento ideoldgico. O quarto
paradigma nos leva a pensar, novamente, nas relacdes entre pablico e privado, ja que a
iniciativa de implantacdo de politicas culturais, por definicdo, possui um carater puablico
no que respeita aos sujeitos-alvo e, por outro lado, podem ser propostas por entidades
civis e até mesmo particulares, que tem a possibilidade de ter interesses, sendo
conflitantes, ao menos estranhos aqueles a quem se dirige.

Como “ciéncia da organizacgdo das estruturas culturais”, a politica cultural tem
que considerar novas circunstancias advindas dos processos de globalizacdo, de acordo
com alguns aspectos: 1) participacdo do maior numero de pessoas como criadores, o que
viria dificultar politicas que buscassem enquadramento ideoldgico; 2) transferéncia, do
Estado para as empresas privadas, das ofertas relativas a industria do entretenimento; 3)
Para o Estado, a cultura ndo € mais atividade essencial em funcdo da pulverizacdo de

um estoque central de valores culturais.
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Tal raciocinio analisa de maneira sintética e muito precisa as atuais condi¢des da
cultura e sua relacdo com o Estado e a iniciativa privada. Do ponto de vista que
interessa a esse trabalho, levando em conta sua delimitacdo temporal (1945-1964), a
analise acima se adéqua aos museus. Estes, ainda que nao sejam considerados midias de
massa e tenham um publico restrito de interessados em arte moderna, sdo instituicdes
publicas e, s por esse aspecto, j& ampliam a circulacdo de informacdes e bens
simbolicos. Além disso, com a criacdo dos museus de arte moderna, comeca um
movimento que culmina no momento atual, no qual o Estado vem transferindo
sistematicamente a gestdo direta das instituicdes de cultura (museus, em especial) — e
também da indastria cultural — os meios de comunicacdo de massa, as atividades de
lazer e producédo de filmes etc. — a iniciativa privada.

Portanto, € importante registrar que a criacdo dos museus de arte moderna de
Sao Paulo e do Rio de Janeiro instauram o germe de um novo momento para as politicas
culturais no pais, ao surgirem a partir de iniciativas privadas. Por outro lado, seus
interesses, em alguns aspectos, sdo muito proximos aos do Estado, o que transparece no
apoio, ainda que simbdlico ou ocasional a tais iniciativas, a0 menos na sua génese.
Podemos dizer que as politicas culturais geradas pela iniciativa privada foram, até as
duas Gltimas décadas, muito alinhadas com as do Estado.

Inferimos sobre essa questdo em alguns pontos estratégicos da politica cultural
do MAMY/SP liderada por Francisco Matarazzo Sobrinho ao constatar, por exemplo, que
as Bienais do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, de 1951 até 1961 contavam com
os Presidentes da Republica do Brasil como seus Presidentes de Honra®.

As politicas culturais devem avangar para além das fronteiras disciplinares e, no
caso da cultura, precisam considerar ir aléem das dimensdes historica e sociologica.
Coelho sintetiza tais preocupagdes apontando para o que qualificou como circuitos de
intervengdo das politicas culturais, por um lado e, por outro, reconhecendo modos

ideologicos das politicas culturais. Quanto aos circuitos de intervengdo, o autor

22 Ao solicitar verbas para investimento no projeto da 12 Bienal do MAM/SP, Francisco Matarazzo
Sobrinho enviou varias cartas para possiveis doadores e patrocinadores privados. Em uma delas,
destinada a Dirceu Fontoura, industrial do ramo farmacéutico, Matarazzo buscava ressaltar a importancia
do projeto associando-0 ao interesse do Estado no mesmo. Nela, afirmou que a presidéncia artistica da
Bienal foi oferecida — e aceita — por Getllio Vargas conjuntamente com Lucas Nogueira Garcez,
Governador do Estado de S&o Paulo, a Prefeitura de Sdo Paulo (patrocinadora do evento) e pelo Dr.
Armando Arruda Pereira, entdo Prefeito de S&o Paulo. Fonte: Carta de Francisco Matarazzo Sobrinho a
Dirceu Fontoura de 22 de abril de 1951. Fundo Francisco Matarazzo Sobrinho, Arquivo Histérico Wanda
Svevo — Bienal de S&o Paulo.
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identifica questBes relativas a producdo, distribuicdo e consumo da cultura, portanto,
politicas relativas ao mercado cultural; politicas relativas a atuacéo da iniciativa privada
no campo da cultura tais como os incentivos fiscais e 0 mecenato; politicas alheias ao
mercado cultural; politicas relativas aos usos da cultura; politicas relativas as instancias
de organizagdo dos circuitos culturais nos quais 0os museus estdo inclusos (COELHO,
1999, p.297).

A formacdo de um sistema de producdo cultural para as artes plasticas passa,
necessariamente por todos os circuitos indicados e, dependendo do momento, em maior
ou menor grau, em cada um deles. 1sso porque a producéo cultural, no caso, relativa as
artes plasticas e, em particular a producdo dos artistas concretos e neoconcretos, valeu-
se de tal circuito como forma de disseminacdo de suas ideologias materializadas nas
préprias obras e também se utilizando de outros recursos como a elaboracdo de
manifestos, debates nos meios de comunicacdo de massa e a criagdo de grupos de
trabalho e discussdo e, sobretudo, pelas exposicdes museoldgicas.?® Nesse sentido,
havia uma vontade de construcdo de sentidos e valores, objetivando, por um lado, sua
insercdo no mundo moderno e, por outro, assumindo o papel de conducdo das

transformacoes sociais, politicas e culturais necessarias para atingir tal estado.

2.1 Mediacéo e Museus de Arte Moderna

Como apontado no inicio deste capitulo, a partir do comec¢o do século XX e até
o inicio dos anos 1950 o processo de industrializacdo no pais avanca consideravelmente
favorecido pelo surgimento de um mercado ampliado de bens e servigos e, sobretudo,
com o final da Segunda Guerra Mundial, por uma série de inversdes de prioridades
europeias em relacdo a sua prépria produgdo. A industrializacdo do pais vinha sendo,
desde a era Vargas (1930-1945), beneficiada pela regulamentacdo de mercado e
medidas protecionistas. Nesse periodo, a concentracdo do processo industrial se deu,

sobretudo, em cidades da regido Sudeste, como o Rio de Janeiro e S&o Paulo. Como

% O Grupo Ruptura formado por artistas concretos, por exemplo, distribuiu seu Manifesto na sua
exposicdo de inauguracdo no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e buscou debater sobre seus
principios na imprensa. Waldemar Cordeiro comenta sobre a exposicéo no jornal Correio Paulistano de
11 de janeiro de 1953 como resposta a uma critica feita por Sérgio Milliet ao grupo. Além disso, 0
Ruptura manteve um atelié coletivo no Bras no qual, além de produzir, os artistas — Waldemar Cordeiro,
Kazmer Féjer, Hermelindo Fiaminghi, Mauricio Nogueria Lima e Décio Pignatari — debatiam sobre os
principios da arte concreta. Cf: CINTRAO, Rejane; NASCIMENTO, Ana Paula. Grupo Ruptura. S&o
Paulo Cosac Naify: Centro Universitario Maria Antonia da USP, 2002.
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resultado, estimulou-se o processo de modernizacdo econdmica, gerando uma intensa
urbanizacéo das cidades, com a atracdo do investimento de empresas multinacionais e a
consequente migracdo interna em direcdo as grandes cidades e 0 esvaziamento
continuado do campo.

A partir dos anos 1950, surgem investimentos que preconizam a ideia de
integracdo nacional com a construcdo de rodovias e 0s meios de comunicagéo de massa
— radio, televisdo, jornais e revistas — operam no sentido de difundir uma ideia de nacao
a partir de valores urbanos. Na gestdo de Juscelino Kubitschek (1956 —1961) industrias
multinacionais sdo implantadas e o desejo de modernizagdo faz parte ndo apenas de
segmentos sociais especificos, mas configura um processo que permeia toda a sociedade
e as politicas de Estado.

Do ponto de vista da organizacao social, tanto as ideologias marxistas quanto a
luta contra o nazifascismo durante a Segunda Guerra Mundial movimentam o pais. A
sociedade passou a cobrar posicionamentos oficiais em relagdo a questdes politicas e
sociais. Ao mesmo tempo, a participacao do Brasil na guerra amplia o interesse nacional
pelo que ocorria em outras partes do mundo.

No plano artistico e cultural, com o arrefecimento do papel das associacoes
configura-se uma nova forma de acdo artistica, ao mesmo tempo em que as instituicoes
de cultura, museus em particular, tornam-se parte das reivindicacbes ndo apenas de
artistas, criticos e interessados em arte, mas estimulam a prépria burguesia industrial,
que passa a investir em tais projetos.

Se a histdria da arte no Brasil, até a segunda metade da década de 1940 analisa o
papel de artistas enquanto individuos ou, em funcéo de sua atuacdo junto aos grupos e
associagOes, a partir da criagdo dos museus de arte moderna, a discussdo sobre os
movimentos, as acles artisticas e o circuito cultural se reorganizam em torno de tais
instituicoes.

N&o obstante, interessa-nos abordar as condic¢Oes da criagdo de tais instituigdes
que venham justificar o interesse dos artistas modernos brasileiros em sua inser¢do no
contexto museologico. Por outro lado, buscaremos refletir sobre possiveis motivagdes
que levaram as iniciativas de investimento nos projetos dos museus de arte moderna.

A vida burguesa, de acordo com Habermas (1984, p.30-33), tem seu epicentro
politico, econdmico e social na constituicdo da cidade na qual a esfera publica é o

espaco em que se da o embate com o outro e, por isso mesmo, € o local onde se pode
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exercitar a plenitude do individualismo. O espaco publico burgués necessita, segundo o
autor, de instituicbes, além de outras formas de agrupamentos nos quais, por meio de
um processo de comunicacdo, a troca acontece. Em tal espaco publico ndo haveria
restricbes, a0 menos em principio, e todos poderiam expressar-se livremente sobre
quaisquer assuntos. Assim, na qualidade de individuos, poderiam exercitar o poder
politico de uma forma distinta daquela do Estado, mas também exercer pressdo sobre o
mesmo, além de influenciar na conformacgéo da sociedade civil. Essa ideia de espaco
publico se coloca como contraponto de um estado afastado e em oposicdo aos interesses
de seus cidaddos. Tal configuracdo se deu, segundo Habermas (1994, p.30-33), em um
periodo pré-liberal quando os poderes feudais perderam forca e, ao se distanciar cada
vez mais da estrutura social, permitiram a configuracdo de dois setores distintos: o
publico (as instituicdes do poder publico) e o privado (representado pela sociedade dos
“burgos” ou sociedade burguesa, se contrapondo ao poder do Estado). Ndo obstante,
para o autor, o conceito de publico tem relagdo com uma determinada forma de uso do
poder legitimado. Portanto, de um lado existe o Estado e de outro a sociedade — ou
pessoas — que sdo alvo desse poder pablico. Ainda, a configuracdo de publicos, ou seja,
a reunido de individuos que, no &mbito da esfera publica se opdem ao poder do estado,
se deu com base no uso dos meios de comunicacdo e da discussdo publica de modelo
liberal que deveriam regular as trocas, o trabalho e o comércio. A énfase nas
caracteristicas burguesas do espacgo publico, portanto, indica a formacéo de classes e a
preservacao de seus interesses ja que sao essas as manifestacbes que tomardo conta do
mesmo em detrimento de outras que, ainda que semelhantes, representariam classes
outras (ndo burguesas) e, por isso mesmo, ndo legitimadas naquele mesmo espaco
publico.

Por outro lado, a cidade também é local da troca e circulacdo de mercadorias
produzidas sistematicamente para um mercado cuja tendéncia € sua constante
ampliacdo. O mercado é visto, entdo, por Habermas, como uma instancia banalizadora.
Nesse embate, no que respeita a arte, surge a necessidade de se preservar a liberdade de
expressao e criacdo e, por conseqiiéncia, questionam-se as regras do mercado.

Assim, com base na ideia de estabelecimento de um espaco publico burgués,
sugerimos que a criacdo de instituicdes museoldgicas vinculadas a arte moderna, em
Sdo Paulo e no Rio de Janeiro, indica tanto o interesse da burguesia que investe em tais

projetos como, no seu confronto com o Estado, sdo estabelecidos os limites de sua



59

influéncia em face de uma burguesia com forte poder politico e econdmico. Finalmente,
sugerimos que a propria expansdo de limites da burguesia na esfera do espaco publico é
reguladora de seu uso, delimitando-o por meio da determinacéo dos valores que devem
ser replicados.

O investimento privado em cultura no pais, naquele momento histérico, parece
justificado nessa légica. Ao analisar o perfil dos principais investidores dos projetos dos
museus de arte moderna — Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de Melo,
Francisco Antonio Paulo Matarazzo Sobrinho e de Raymundo Ottoni de Castro Maya,
Presidentes fundadores do MASP, MAM/SP e MAM/RJ respectivamente —, podemos
ver que o raciocinio de Habermas pode ser aplicado para tal realidade.

Como afirmamos anteriormente, incluimos o Museu de Arte de Sdo Paulo nesse
rol ndo apenas por ser um museu planejado e instituido dentro de um espirito que se
volta para a questdo da modernidade (no ambito institucional e, portanto, publico), mas
também em funcdo do perfil de seu fundador que tem papel protagonista — ndo apenas
na questao da arte, mas na busca de consolidacdo de estruturas modernas como um todo
— td0o expressivo quanto o de seus pouquissimos pares.

Assim, se formos considerar as atuacdes publicas dos investidores citados,
perceberemos Vvarios pontos em comum. Todos eram empresarios e donos de complexas
estruturas industriais e de negdcios. Assis Chateaubriand, em particular, mantinha redes
privilegiadas de influéncia em funcdo de seu negocio vinculado aos meios de
comunicacdo de massa, 0 que Ihe conferia um poder impar em uma sociedade que se
voltava, cada vez mais, para a industria cultural. Todos, de alguma forma, envolveram-
se em questdes politicas, seja como empresarios em sua relacdo com o Estado ou
diretamente envolvidos com a gestdo publica por meio de cargos executivos®. As
particularidades de seus projetos conferiram prestigio e respaldo publico para seus
investimentos em arte. Como mecenas, dentro de um espirito moderno, ndo se

restringiram a um tipo especifico de manifestacdo, tendo apoiado varias iniciativas,

2 Assis Chateaubriand foi senador pelos estados da Paraiba em 1952 e do Maranh&o em 1955. Ciccillo
Matarazzo foi Prefeito de Ubatuba entre 1964 e 1969. Castro Maya foi responsavel, em 1943, pela
remodelacdo da Floresta da Tijuca a pedido do, entdo prefeito carioca, Henrique Dodsworth, além de ter
fungBes na Camara do Patriménio Histérico e Artistico Nacional do Conselho Federal de Cultura, para a
qual foi nomeado em 1967. Cf: MORAIS, Fernando. Chatd. O rei do Brasil. Sdo Paulo, Companhia das
Letras, 2000; Fundo Ciccillo Matarazzo Sobrinho, Arquivo Wanda Svevo da Fundacdo Bienal de Séo
Paulo; Disponivel em: <http://www.museuscastromaya.com.br/historia.htm>. Acesso em: 10 mar. 2011.
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inclusive aquelas que exigiam aplicacdo de grandes recursos em tecnologia®. Todos
investiram em colecBes publicas de obras de arte que foram institucionalizadas em
museus criados por suas iniciativas.

Tais caracteristicas em comum — considerando, evidentemente, o carater de
originalidade de seus projetos e a maneira como 0s conduziam, bem como aos seus
negdcios — Ihes confere um trago caracteristico na busca pela implantacdo de estruturas
para a configuragéo de um Estado moderno cuja relagdo com a sociedade se percebe,
por um lado, por meio de suas atuacdes como empresarios e, por outro, por via das
instituicbes que criaram e para as quais trouxeram uma forma de gestdo também
moderna. Seus investimentos estruturais também indicam a necessidade de criacdo de
um mercado expandido.

Podemos refletir, ainda, sobre sua forma de relacionamento tanto com o poder
publico quanto privado ao considerar alguns aspectos relativos ao processo de
instalacdo fisica dos trés museus. Para nenhum deles foi cogitada a colocacdo em
prédios antigos que fossem ressemantizados, o que parece bastante razoavel em funcéo
da ideologia que envolve a questdo do moderno e do modernismo, do ponto de vista de
sua relacdo conflituosa com o passado, mesmo no Brasil. Os projetos arquitetdnicos
para a construcdo das sedes dos trés museus — MAM/SP; MAM/RJ; MASP — utilizaram
a ja entdo reconhecida e respeitada arquitetura modernista’® e os edificios foram

efetivamente construidos somente apds varios anos de funcionamento das instituicdes.

% E 0 caso da introducdo da televisdo no Brasil, em 1950, por iniciativa de Assis Chateaubriand e da
criagdo da Companhia Cinematografica Vera Cruz, em 1949, por Ciccillo Matarazzo, entre muitos outros
empreendimentos.

%O Projeto da sede do Museu de Arte de S&o Paulo é de Lina Bo Bardi. O MASP se transfere para o
edificio inaugurado em 1968, vinte anos ap6s sua abertura ao publico. O Museu de Arte Moderna de Sdo
Paulo tem duas fases. Nesse trabalho, focamos apenas o momento anterior a doacdo da colecdo a
Universidade de Séo Paulo. Em todo caso, 0 MAM/SP é inaugurado em 1948, ocupando um dos andares
do prédio dos Diarios Associados de propriedade de Assis Chateaubriand. Em 1951, em funcéo do porte
da 12 Bienal do MAMY/SP e da necessidade de se dar visibilidade ao projeto, a exposi¢do ocupou um
edificio que foi adaptado pelos arquitetos Luis Saia e Eduardo Kneese de Mello no antigo Trianon na
Avenida Paulista. Em 1958, O MAM/SP muda-se para o Parque Ibirapuera ocupando o prédio onde
estava instalado o Museu da Aerondutica e, depois, em 1962, vai para o Pavilhdo Armando Arruda
Pereira, onde estd hoje a Fundacgdo Bienal. Com a reabertura do Museu em 1968, ap6s ter sido fechado
em 1963, ele retorna para o Parque Ibirapuera em nova sede sob a marquise, em obra projetada pelo
arquiteto Oscar Niemeyer. Em 1968 passa por uma reforma coordenada pelo arquiteto Giancarlo Palanti.
Quanto a0 MAM/RJ, sua sede comeca a ser construida em 1954 e sua entdo Diretora, Niomar Moniz
Sodré convida o arquiteto Affonso Reidy para projetar uma nova sede para 0 museu, em area doada pela
Prefeitura, no aterro do Flamengo e com projeto paisagistico de Burle Marx. Os prédios do MAM/RJ
foram inaugurados com largos lapsos de tempo. O Bloco-Escola inaugurou em 1958 e o de Exposicdes
em 1967. Cf: A Pinacoteca do MASP de Rafael a Picasso. So Paulo, Banco Safra, 1982; O Museu de
Arte Moderna de S8o Paulo. S8o Paulo, Banco Safra, 1998; BERTASO, Maria Stella Tedesco;
BRAGA, Marcos da Costa. Sistemas expositivos projetados por Bergmiller. O caso do MAM RJ.
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Consideramos, a seguir, alguns dos lugares improvisados — ou provisorios —
utilizados para suas atividades, sobretudo, para a organizacdo de exposicdes. O MASP e
0 MAMY/SP no periodo de génese ocuparam andares distintos do prédio dos Diérios
Associados na Rua Sete de Abril no centro de S&o Paulo. O MAM/SP, em 1947, antes
de sua inauguracdo oficial mantinha uma pequena exposi¢do no prédio da Metalurgica
Matarazzo na Rua Caetano Pinto, zona leste de S&o Paulo. O MAM/RJ por sua vez
manteve suas atividades iniciais em salas cedidas pelo Banco Boa Vista, na Praga Pio X
e, ndo muito tempo depois, passou a ocupar um espaco no prédio do Ministério da
Educacdo e Cultura & Rua da Imprensa, 16 em janeiro de 1949. Os locais escolhidos
para as sedes das trés instituicdes, ainda que provisorias, indicam como se configura a
rede de relacionamentos entre o poder publico e o privado.

Podemos inferir, por exemplo, que a instalacdo da sede inicial do MAM/SP no
prédio dos Diérios Associados pode indicar uma tentativa de amenizar a disputa®’ e
implementar um sistema de auxilio mdtuo quanto aos interesses das instituicdes
comandadas por dois personagens poderosos nos ambitos econémico, politico e social,
Chateaubriand e Matarazzo. Arruda (2001, p.395-396) relembra um aspecto de tal
disputa ao afirmar que “a competigdo entre os grupos fundadores dos museus acirrava-
se com as Bienais, minando qualquer possibilidade de colaboragdo, ndo comportando
trégua. [...] Mas as censuras as Bienais ndo se restringiam aos patronos das instituicdes
em disputa, medravam principalmente do terreno daqueles que consideravam a arte
abstrata uma forma de cultura decadente e alienada dos problemas da sociedade.” Tais
iniciativas se distinguem da sociedade civil como um todo e acabam por sugerir uma
forma de relacionamento entre o poder publico, o investimento privado nas instituicoes
e a propria sociedade civil ainda incipiente em termos das configuracGes e limites nos
papeis de cada instancia.

A relacdo de tais investidores e mecenas tanto com o poder puablico como com
parcelas da sociedade civil, necessariamente engajadas em tais projetos, pode ser
analisada a partir do conceito de Habermas sobre o0 espacgo publico, percebendo-o como

regulador das relagdes interinstitucionais. E nesse espaco publico que o debate se

Disponivel em: <http://blogs.anhembi.br/congressodesign/anais/artigos/70122.pdf>. Acesso em: 12 mar.
2011; LOURENCO, Maria Cecilia Franca Museus acolhem Moderno. Sao Paulo: Edusp, 1999.

%" Yolanda Penteado narra algumas das disputas travadas entre Chateaubriand e Matarazzo e, de alguma
forma sugere que era o pivd ja que Chateaubriand seria seu amigo e havia pedido sua mdo em casamento
varias vezes. Cf.. PENTEADO, Yolanda Tudo em cor-de-rosa. Edigdo da Autora, 2a Edi¢do, Sdo Paulo,
1977.
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desenvolve a partir das questbes que s&o colocadas — ou conduzidas — por seus
protagonistas, influenciando e delimitando seu campo social, a0 mesmo tempo em que
indicam o tipo de modernidade que lhes interessa. Ao utilizar o espaco publico pela via
institucional para a préatica do debate, sugerem seu perfil agregador ao mesmo tempo em
que reiteram seus valores de classe.

A partir do pensamento de Habermas poderiamos pensar em uma situacdo
bastante determinada, na qual o espaco publico é condicionado pela politica e
subordinado as relagdes de producéo. 1sso se da por seu vinculo tdo intenso com a ideia
de mercado. Esse, no limite, subverte as relacbes submetendo as manifestaces publicas
as suas regras. Habermas preocupa-se, particularmente, com o enfraquecimento do
espaco plblico em funcdo de sua substituicdo pelos meios de comunicacdo?® que, antes
do compromisso com a informagé&o, estariam preocupados em sedimentar os valores das
classes dominantes.

Ao analisar comparativamente a influéncia dos meios de comunicagdo no espaco
publico, Resende (2005, p.129) afirma que “a hist6ria do espaco publico é a histdria do
espaco da criacdo dos sentidos. A nocdo do que vem a ser 0 espaco publico se
reconfigura a medida que os sentidos também se recriam, sofrem revalorizacdes,
permutam-se e amalgamam-se.”

Assim, um pensamento mais flexivel e menos condicionado por fatores
essencialmente econémicos — do qual o mercado se apresenta como imperativo —
podemos sugerir que, a partir do momento em que distintos atores sociais circulam em
tais espacos publicos é possivel, entdo, pensa-los como espacos de negociacdo de
sentidos.

Em uma sociedade de feicbes modernas, o espago publico € ampliado e, naquilo
que nos interessa, por meio da manifestacdo artistica institucionalizada poderiamos
sugerir que tal espaco revela o enfrentamento (de classes). De acordo com Ortiz (1991,
p.72)

[...] a coexisténcia de uma esfera de bens restritos e outra de
bens ampliados coloca de imediato um conflito. O campo da producgéo
erudita diante da extensdo de uma cultura de mercado, e de sua

%8 Jiirgen Habermas na sua Teoria da Acdo Comunicativa aborda especificamente o papel do jornal e do
jornalista nas suas relagdes com o mercado na sociedade capitalista. Cf: HABERMAS, Jurgen. Mudanca
estrutural da esfera publica: investigagdes quanto a uma categoria da sociedade burguesa. Trad. Flavio
R. Kothe. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1994.
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penetracdo junto as diferentes classes e camadas sociais, encontra-se
de alguma forma tensionado por esta concorréncia.

Para sugerir que 0 espa¢o museoldgico ndo é tdo determinado na sua relacdo
com a arte e indicar que pode ser abordado como um espaco de negociacdo de sentidos
devemos, entdo, considerar que, nesse caso, as obras de arte se colocam como elemento
central nas relacdes entre poder, cultura e instituicao.

O fenbmeno da criacdo e/ou apropriacdo de instituicbes como espago publico
moderno €, portanto, necessariamente associado a um determinado estagio de
desenvolvimento capitalista que permitiu o investimento de excedentes e 0 uso de
influéncias em projetos que, a0 menos naquela ocasido, ndo se supunha — ou pretendia —
que dessem retorno de investimento do ponto de vista financeiro. A compensacgdo dos
mecenas se da no plano simbdlico na medida em que se colocam como protagonistas de
um movimento em busca da modernizagdo ndo apenas politica e econdmica, mas nesse
caso, cultural, pois se inserem no centro da discussdo sobre a questdo da divulgacdo da
arte.

A apropriacéo simbolica de bens é um constructo que interessa aos mecenas e a
uma parte da sociedade — ou a uma determinada classe — que compartilha tais valores.
Como sugerimos, uma das formas de materializacdo de tal apropriacdo simbdlica se da
por meio da criacdo de instituicdes e, sobretudo, por uma relacdo necessaria com a arte
e seus ‘objetos’. Portanto, em relacdo ao investimento em cultura, ndo se trata de pensar
em obras de arte, mas de obras de arte institucionalizadas em museus de arte moderna.

Essa reiteracdo proposital busca ressaltar cada um dos elementos que compdem
0 universo de circulacdo de sentidos no ambito museoldgico e que, de acordo com o que
sugerimos, foi o que permitiu um olhar original das vanguardas construtivas brasileiras
em relacdo ao fendmeno.

Por outro lado, a arte também se caracteriza por ser um universo que se completa
por meio de uma relacdo de comunicagdo. Ou seja, é preciso que ela mesma se torne
publica, embora possamos relativizar o alcance de sua propagagao.

Trata-se, portanto de um conjunto peculiar de componentes que sobrepde
distintas formas de comunicacdo — a da arte e da instituicio museoldgica. Nesse
processo comunicacional, diferentes momentos — ou descompassos — sdo criados por
necessidades que podem ser, inclusive, divergentes. Estabelece-se o espaco de

negociacdo que se oferece como possibilidade potencial, na qual as obras ndo sao
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automaticamente instrumentalizadas e subordinadas a sua funcdo simbdlica vinculada a
ratificacdo de valores externos a ela. Além disso, outro elemento fundamental do
processo de comunicacdo, também age no sentido de relativizar o papel da relacdo da
arte e sua institucionalizacéo: o publico.

A perspectiva de criagdo de um espaco de negociacdo ndo ocorre sem que haja
uma operagdo consciente de vontade para tanto. Devem ser considerados, portanto, 0s
distintos perfis de puablico daqueles museus, dando destaque, no momento de sua
criacdo, aos artistas modernos, em particular das vanguardas, como parte expressiva dos
seus publicos.

Se formos considerar, também, as complexas relagdes da arte moderna de
vanguarda e o mercado, ainda que incipiente, os artistas se colocam questdes éticas que,
como indicado, vém em tal instancia um risco iminente de subordinacdo dos processos
legitimos de criag8o as suas demandas.

A museologia praticada pelos museus de arte moderna sugere, como buscaremos
demonstrar, uma maior flexibilidade de negociacdo de sentidos, e por isso, a
possibilidade da contestacdo de todas as instancias de poder legitimados no ambito da

sociedade burguesa, nesse caso: da instituicdo, da arte e do préprio mercado.

2.2 As instituicdes museoldgicas e a arte de vanguarda

Uma das marcas das vanguardas europeias era seu desejo de ruptura com 0S
valores vigentes tanto na tradicdo das artes plasticas ocidentais quanto nos valores
sociais e politicos que imperavam na Europa naquele comeco de século XX.

A questdo do moderno ja pode ser vista em Gustave Courbet no final do século
XIX, cuja produgdo “coloca em xeque a ideologia académica, que encontrava sua
legitimidade na histdria”, seguido por Manet que “destroi a ordem estabelecida pelo fato
de investir no presente, de ndo ataviar-se com referéncias ‘culturais’ derivadas do
passado e que, por esse gesto radical de percepcdo do real, rejeita de uma sO vez
classicismo, romantismo e academismo” (FABRIS, A.; ZIMMERMANN, 1984, p.18-
19)*°. De Courbet e Manet, as pesquisas dos artistas modernos geraram os conhecidos

ismos (0 cubismo que geometriza a figura para destacar o plano bidimensional da

» As autoras fazem suas afirmacdes com base em reflexdes sobre a obra de Pierre Daix. L’Ordre et
I’aventure: peinture, modernité et repression totalitaire. Paris: Les Editions Arthaud, 1984.
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pintura, o futurismo que utilizava o recurso do contraste de cores, 0 suprematismo que
trabalhava formas geometricas béasicas e buscava a plastica pura, o construtivismo que
utilizava as cores primarias em construcées geomeétricas) e outros movimentos, como
Bauhaus que aplica conceitos estéticos na industria do design, concretos que se afastam
de conotacBes simbolicas, neoconcretos que buscam renovar a linguagem geomeétrica e
aceitam um certo lirismo na sua producdo além de alguns artistas cujas producdes tém
sido analisadas individualmente. Os varios movimentos da arte moderna buscaram
romper com o passado e com uma historia especifica da visualidade, para focar somente

no presente. De acordo com Peter Burguer (2008, p.119),

[...] nos movimentos histéricos de vanguarda foram desenvolvidas
formas de atividade que ndo podem mais ser adequadamente
compreendidas sob a categoria de obra: por exemplo, as manifestacdes
dadaistas, que faziam da provocacdo do publico seu objetivo
declarado. Em tais manifestacdes, no entanto, trata-se de muito mais
do que a liquidacdo da categoria de obra, a saber, da liquidacdo da arte
como atividade dissociada da praxis vital.

Como temos indicado, a arte moderna de vanguarda na Europa rompeu com a
arte burguesa e com as instituicdes que a representavam, buscando trazer a tona os
equivocos de sua estrutura e do que poderiam representar como formas de cerceamento
de liberdade para a expressdo artistica em sua plenitude. A arte moderna buscou,
portanto, uma nova sociedade. Dessa forma, muitas de suas estruturas, tais como a
formagdo por meio das escolas oficiais de belas artes, os saldes oficiais e 0s museus,
foram vistos como desnecessarios e incomodos para que a plenitude da arte participante
de uma nova sociedade pudesse deslanchar. Peter Gay (2009, p.68) reitera que “a arte,
assim prega a doutrina moderna, serve apenas a Si mesma — nao a riqueza cupida, nao a
Deus, ndo a patria, ndo a autoglorificacdo burguesa, e certamente ndo ao progresso
moral. Ela se orgulha de suas proprias técnicas e padrdes, de seus proprios ideais e
glorificagdes.” Por outro lado, Gay relembra que apesar de tais proposi¢des serem
demasiado diretas para muitos pintores, “ [...] tal doutrina teve um impacto maior do
que permitiria prever sua popularidade bastante limitada, [porém] os artistas
antiburgueses e antiacadémcios achavam o&timo explorar suas implicacbes sem
subscrever integralmente seus principios (GAY, 2009, p.69).”

Uma das instituicdes sistematicamente atacada por artistas e filosofos modernos

foi 0 museu. Theodor Adorno (1962), ao fazer a leitura de Paul Valéry e de Marcel
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Proust, nos quais ambos os autores discorrem sobre o papel dos museus, revela,
embutidos em tais conceitos, uma discussdo moderna sobre o papel das instituicdes na
sua relacdo com a arte. Para Paul Valéry®® o museu é a barbérie, pois perturba a
expressdao da obra em sua plenitude. Para o autor, 0 museu expressa um tom
conservador no que diz respeito a cultura e classifica-o como local onde a arte torna-se
assunto de educacdo e informac&o e a erudicao seria, em matéria de arte, uma espécie de
derrota (ADORNO, 1962, P.190).

Na sequéncia do texto, Adorno contrapde Paul Valéry a Marcel Proust, para
guem também no museu ha uma referéncia a mortalidade dos artefatos comparando-o a
uma estacdo de trem, a medida que faria parte da vida da cidade, mas estaria afastado do
cotidiano. Portanto, é por essa caracteristica que Proust da valor ao ato do espirito que
isolou as obras de seu ambiente natural. Para ele “a obra de arte vista durante o jantar
ndo nos presenteia com a mesma alegria inebriante que somente se pode esperar no
saldo do museu, que simboliza muito melhor, em sua nudez e abstinéncia sobria de
todos os detalhes, os espacos interiores onde o artista se recolhe para criar” (ADORNO,
1962, P.192). Assim, para Proust & na morte das obras — no museu — que elas séo
despertadas para a vida, ressaltando o aspecto tragico do moderno.

Ambos os autores citados por Adorno, incluindo-o, tratam a instituicdo museu
como um local necessariamente atrelado aos valores de uma verdade universal, j& que,
com base nos objetos, sdo testemunhos de uma experiéncia e resultado concreto da
passagem do ser humano sobre a vida. Da mesma forma, sua analise pode culminar no
raciocinio da necessaria morte da arte, pois ela deveria estar inserida no cotidiano.
Portanto, a experiéncia do museu, oposta ao cotidiano, € vista, sobretudo, pelas
vanguardas europeias como sepulcro, mausoléu porque diferente da vida.

Uma das questBes primordiais para o raciocinio moderno, também incorporado
pelas nossas vanguardas construtivas modernas, era a ideia de que a arte deveria
confundir-se com a vida comum ao assumir um papel de educacdo e de integracédo
social promovendo, por meio do convivio cotidiano, o fim das diferengas culturais que
poderiam culminar em um pensamento universal. Essa tendéncia se fortaleceu,
inclusive, como uma das respostas ao realinhamento das forcas econdmicas, sociais e

politicas do periodo do pos-guerra.

%0 Adorno baseia-se no texto ‘Le probléme des musées’ de Paul Valery, parte da coletanea Piéces sur I’art
de 1931.
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De certa forma, com base nesse raciocinio, a arte moderna, de fato, decretaria
seu proprio fim, ja que, inserida no cotidiano, sobretudo por meio da arquitetura e do
design industrial, todos passariamos a conviver em um mundo renovado no qual a arte
ocuparia seu lugar dentro dos novos modos de producio®'.

A arte moderna, inserida no cotidiano, veio propor diferentes paradigmas que
pudessem conduzir a uma nova sensibilidade e consciéncia. Embora arriscando na
aposta de seu proprio fim, as vanguardas artisticas tomam para si a fungdo de alertar e
conduzir as mudancgas necessarias para a criacdo e fortalecimento de uma nova
sociedade mais humana. Para isso, era necessario o enfraquecimento das tradi¢fes vistas
como instancias obsoletas e conservadoras. O projeto moderno de vanguarda em arte é,
antes de tudo, ético, ao propor-se o papel revolucionario na busca da transformacéo da
sensibilidade e da funcéo da arte na sociedade industrial.

Assim, a arte de vanguarda procura romper com a prépria tradicdo das belas-
artes para inserir-se no universo cotidiano. Ao ponderar sobre a relacdo das vanguardas

europeias do comego do século XX e suas préaticas sociais, Crow (1988, p.3) afirma que

[...] desde o seu comecgo, a vanguarda artistica descobriu,
renovou ou reinventou a si mesma por meio de sua identificacdo com
formas de expressividade e mostras marginais, “ndo artisticas” —
formas desenvolvidas por outros grupos sociais a partir dos materiais
degradados pela manufatura capitalista®.

Por outro lado, mesmo tendo sido alvo de duras criticas por seu papel
institucional, os museus de arte moderna, ao longo dos anos 1950, em vérias partes do
mundo tornam-se palco de discussdes. Algumas, inclusive, levantam questdes bastante
relevantes sobre seu papel e o das proprias instituicbes em geral e da cultura que

representam. Andreas Huyssen (1994, p.34) afirma que

nos trés ultimos séculos, [...] 0 museu se tornou o local privilegiado
para a ‘querelle des anciens et des modernes’. Ele suportou o olho

31 De acordo com Donald Kuspit (2008, p.41), “a divisdo entre razdo e sentido persegue a arte moderna,
uma ruptura que a enfraquece por dentro, eventualmente destruindo-a — separando-a em facgdes, cada
uma proliferando incontrolavelmente sem confronto com a outra [...]. Em outras palavras, essa situagédo
desequilibrada, que é evidente na arte moderna desde o seu comego — desde Manet, para quem todo o
esforco para processar uma representacdo razoavel da realidade, muitas vezes, usou meios irracionais e
sensuais para fazé-lo — é tdo entrdpica quanto é a criatividade. [...] na historia da arte moderna a entropia
se tornou dominante, de tal maneira que ela, cada vez mais, parece uma falta de coragem criativa, ou
ainda, mais especificamente, imaginagao criativa e intuigdo criativa.” Tradu¢do minha.

%2 Tradug&o minha.
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cego do furacdo do progresso ao promover a articulacdo entre a nacao
e a tradicdo, a heranca, o canone, além de ter proporcionado a planta
principal para a construcdo da legitimidade cultural tanto no sentido
nacional como universal.

Isso se d&, a nosso ver, em funcdo da organicidade que a estrutura museoldgica
mantém com o sistema de producdo cultural mais amplo e por sua flexibilidade em
relacdo a producdo de sentidos, como ja indicamos anteriormente. Mais uma vez
Huyssen (1994, p.34) afirma que “[...] aqueles que defendiam a renovacédo da vida e da
cultura consideravam o museu moderno um sintoma da ossificagdo cultural.” No
entanto, o autor lembra que “a planejada obsolescéncia da sociedade de consumo
encontra seu contraponto na implacavel museumania.”

Podemos pensar sobre a flexibilidade estrutural dos museus na sua relagdo com a
arte e com o publico com base na analise de Vattimo (1992, p.33), que, ao avaliar o
problema da “verdade” em ciéncias humanas, permite que pensemos como essa questao
é primordial para o universo das instituicdes, em particular, as museoldgicas.*® Diz o

autor que

[...] a l6gica com base na qual se pode descrever e avaliar
criticamente o saber das ciéncias humanas, e a possivel ‘verdade’ do
mundo da comunicacdo mediatizada, € uma légica “hermenéutica”,
que procura a verdade como continuidade, ‘correspondéncia’, dialogo
entre os textos, e ndo como conformidade do enunciado a um mitico
estado de coisas. E esta logica é tanto mais rigorosa quanto menos se
deixa impor como definitivo, um certo sistema de simbolos, uma certa
“narragdo”. [...] se (ja?) ndo pudermos iludir-nos sobre a possibilidade
de revelar as mentiras das ideologias e atingir um fundamento Gltimo
e estavel, podemos, porém, explicitar o carater plural das “narracfes”,
fazé-lo agir como elemento de libertacdo da rigidez das narragdes
monoldgicas, dos sistemas dogmaticos do mito.

No Brasil, bem ao contrario das pautas comuns as vanguardas historicas
europeias a partir dos anos 1910, seu espaco de expressao, desde a segunda metade dos
anos 1940 e durante os anos 1950 esteve intimamente atrelado a questdo do
fortalecimento das institui¢cGes. Sugerimos que tal circunstancia pode ser explicada com
base em trés hipoteses:

1) Ao se coadunar com um anseio social de canais de expressdo, as instituicoes,

ao invés de chocar as novas vanguardas sdo, pelo contrario, solicitadas como lécus para

%3 Na verdade, n4o se trata apenas da institucionalizacio, mas das formas de divulgagéo e distribuicéo da
arte, sobretudo através de distintas possibilidades de exposicéo e discussdo sobre o fendmeno artistico.
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expressdo de uma nova sensibilidade artistica que, de outra forma, ndo encontraria canal
de manifestacéo ptblica®;

2) Ao serem criados no Brasil, os museus de arte moderna ja vem sofrendo
criticas que reverberaram na imprensa e que poderiam sugerir, N0 NOSSO €aso, que O
espaco museoldgico pode ter sido incorporado, como indicamos anteriormente, como
espaco de negociacao de sentidos™;

3) As vanguardas nacionais podem ter assumido, no ambito das institui¢ées, o
papel do “outro” antropologico e, por isso, talvez fosse tdo importante ampliar suas
possibilidades narrativas como sugerido por Gianni Vattimo.

O vinculo que pretendemos indicar entre as instituicdes museoldgicas e as
vanguardas ndo quer dizer que a solicitacdo de espacos museoldgicos focadas em arte
moderna foi uma demanda em particular de representantes daquelas vanguardas
construtivas, ou mesmo dos artistas de vertentes abstratas em geral. No entanto, a arte
abstrata de vertente construtiva, ao se denominar como vanguarda, acabou por polarizar
uma série de debates que se travaram na busca de afirmacao de uma nova linguagem.
Assim, sugerimos que os artistas das vanguardas construtivas e seus partidarios
acabaram por se situar nas discussdes que viam na instituicdo de museus de arte
moderna, justamente a quebra de um paradigma que reduzia o papel dos museus
exclusivamente as suas tarefas de preservacdo e apresentacdo de um tipo de arte

“passadista”.

3% Mesmo projetos neoconcretos como o “Poema Enterrado”, ocupagdo ambiental, de Ferreira Gullar ou
os “Parangolés”, de Helio Oiticica e inimeras obras de carater experimental que eram executadas fora do
ambiente museologico, propunham ao eventual ptblico uma relagdo “musealizada” ou ainda,
“culturalizada”. Ainda que inseridas no meio ambiente tais producBes sdo destacadas do mesmo para
despertar uma relagdo estética ou sensivel. Com isso, indicamos também que, a despeito de estarmos
tratando de museus tradicionais, a relagdo museoldgica pode se estender para outros ambientes.

% Annateresa Fabris (2008, p. 15) relembra que em 1943, Sérgio Milliet comeca a desenvolver na
Biblioteca Municipal de S&o Paulo um embrido de um museu de arte moderna incumbindo Maria Eugénia
Franco de estruturar a Secdo de Arte. Trés anos mais tarde, em artigo no Diario de S&o Paulo
(11/4/1946) Milliet sugere uma campanha que exigisse dos poderes publicos a criagdo de tal instituicdo.
O critico Luis Martins, na coluna do dia seguinte (12/4/1946) no mesmo jornal, da inicio a uma polémica
que envolveu Mauricio Loureiro Gama, editor do jornal, Jodo de Scantimburgo, jornalista, o escritor
Monteiro Lobato, os artistas Menotti Del Picchia, Oswald de Andrade, Anita Malfatti, Di Cavalcanti, o
prefeito de Sdo Paulo, Abrahdo Ribeiro e seus irmdos Samuel e Francisco Luiz. Os termos do debate
foram bastante apaixonados. A autora indica que a resposta do prefeito a tal demanda demonstra como foi
feita uma interpretagdo propria da questdo da visao subjetiva apregoada pelos modernistas e concluiu que
“[...] o museu de arte moderna ndo [seria] necessario a ndo ser que se queira um museu monstro [...] a fim
de abrigar os fetos esmigalhados e as mulheres de umbigo na testa e os seios nos calcanhares e outras
maravilhas tantas quantas forem as impressdes artisticas de nossos municipes. [...].” (FABRIS, 2008, p.
21).
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2.3 Museologia, fato museal e publico de museu

Como temos indicado, a institucionalizagdo da arte no Brasil é de fundamental
importancia, ndo apenas porque, na sua relacdo com a arte de vanguarda, distingue a
nossa modernidade da europeia, mas porque € ponto fulcral na discussdo sobre a
configuracdo de uma nova sociedade.

A reivindicacdo da criacdo de museus de arte moderna foi palco de muita
discussdo no meio nacional ao longo dos anos 1950, mas ao contrario do que se poderia
supor foram as forcas mais conservadoras que se opuseram a sua criacao, tendo sido
essa, a pauta de reivindicacdo e confronto entre criticos, jornalistas, artistas e mecenas
envolvidos com a proposta de modernizacdo do pais e das artes, mais especificamente.
Em um polo oposto ao debate que se deu em relacdo a rejeicdo da criagdo de um museu
de arte moderna, o envolvimento de Nelson Rockfeller na questdo da criacdo do museu
é utilizada estrategicamente. A doacdo das obras que faz para estimular a criacdo dos
museus no Rio de Janeiro e em Séo Paulo é noticiada no mesmo jornal Diario de S&o
Paulo em 12 de maio de 1946. Supomos que a ideia de tais intelectuais era mostrar
como um importante banqueiro, imerso no universo da modernidade politica e
econbmica, também apostava na questdo do museu e da arte moderna.

Temos sugerido que 0 museu, em particular o museu de arte moderna é o vetor
por meio do qual se articula em Sdo Paulo e Rio de Janeiro ao longo das décadas de
1940 e 1950 um sistema de producdo cultural para as artes plasticas modernas a partir
das iniciativas das vanguardas. Assim, serd importante perceber particularidades da
configuracdo daqueles museus.

Ao enfatizar a importancia que as instituicbes de cultura possuem, seja no
aspecto de implantacdo de politicas culturais, seja na configuracdo de um tipo especifico
de sociedade, entendemos que é necessario refletir sobre como o0 museu se estrutura do
ponto de vista de sua organizacao interna, e quais suas particularidades no processo de
divulgacdo da arte moderna.

Afirmamos, outrossim, que os museus sugerem uma forma distinta de mediagédo
entre a obra de arte e o publico que se d& pela exposicdo museoldgica, diferente de
outras formas de divulgacéo da arte.

Partindo do pressuposto que a museologia implica em uma relacdo de

comunicagdo, é necessario entender quais suas particularidades. O raciocinio conceitual



71

que aborda os museus como meios de comunicacdo ja ndo é tdo novo. H4, dentre as
definicbes de Museu dadas pela UNESCO (apud POLI, 1976, p.131), uma que o
qualifica como “um meio de comunicacdo, o unico dependente da linguagem ndo

738 Mesmo considerada uma

verbal, de objetos e de fendmenos demonstraveis
instituicdo ligada a preservacdo da Cultura — e, mais especificamente, daquilo que se
convencionou chamar de Alta Cultura ou cultura de elite — 0 museu se reinscreveu na

sociedade de Comunicacdo como instituicdo inquestionavel®’

. A despeito dos eventuais
embates com o mercado, sobretudo propostos pela arte moderna, 0 museu ndo é mais
uma instituicdo a ser questionada como permanéncia organica®. Ao contrério, sua
forma/estrutura propde uma nova conjuncgéo de interesses com outras midias, e também
com outros setores da industria cultural, permitindo que varias poéticas utilizem o
museu como espaco de ratificacdo.

O processo de comunicacdo mediado pelo museu implica na identificacdo de
seus agentes: produtor/produto (artista/obra de arte), receptor (publico) e midia (museu).

Consideramos que museologia pressupde uma forma especifica de mediacédo cultural

% Grifo meu. Na definico atual e oficial de Museu dada pelo International Council of Museums — ICOM
— a afirmacdo de que se trata de um meio de comunicagdo foi retirada. Diz-se, agora, que é uma
“Instituicdo sem fins lucrativos, permanente, a servigo da sociedade e de seu desenvolvimento e aberta ao
publico, que adquire, conserva, pesquisa, divulga e exp0e, para fins de estudo, educacéo e divertimento,
testemunhos materiais de seu povo e seu meio ambiente.” Cf: Codigo de Etica Profissional do ICOM.
Trad. Gabriela Wilder. Impresso por ocasido da Conferéncia Latino-Americana de Museus, DEMA/SEC,
1996, pg. 2.

% A Nova Museologia vem desenvolvendo conceitos que pressupdem diferentes formatos para os
museus, bem como repensa Vvarios aspectos do sistema de acBes museoldgicas tais como locais de
exposicao, tipo de colecionismo, propostas de mediagdo e formas de uso do espaco museoldgico em si.
No entanto, na sua origem, 0 museu moderno tem como preocupacdo a transformacdo da nocdo de
propriedade de bens privados de carater artistico, cultural e de outros géneros, em patriménio. Tal
patriménio nacionalizado destinou-se a compor os acervos dos museus. De acordo com Roland Schaer
(1992, p. 51), “A partir de 1789, a Revolugdo Francesa coloca em marcha o grande processo de
apropriagdo de ‘bens nacionais’. Mas, ao mesmo tempo, eles ficam expostos, periodicamente, a tentagdo
do ‘vandalismo’, da destrui¢ao daquilo que lembre o Antigo Regime. Para garantir a salvaguarda dessas
riquezas, ela deveria criar um espago neutro, que faga esquecer sua significacéo religiosa, monarquica ou
feudal: Este sera o museu.” No entanto, insistimos que o museu, apontado como espago neutro, na
verdade seria aquele que, ao buscar destituir os objetos de sua carga simbdlica primaria de cunho
religioso, politico ou social, permite que 0s objetos se tornem documentos e, por isso, pode explorar seu
aspecto polissémico. Os museus de arte moderna, em especial, teriam o0 compromisso de permitir que a
relacdo do publico com a obra em sua plenitude seja potencializada.

%8 N&o apenas os museus sobreviveram as criticas advindas de um raciocinio moderno e, em particular,
das vanguardas modernas europeias, como os Ultimos, apesar de terem sido 0s propositores de
reivindicagdes contra as institui¢des visando a sua destruicdo, incluindo a propria arte, tém tido suas obras
como parte expressiva e valorizada, patrimonial e monetariamente, nas mais importantes colecBes
museoldgicas de arte em todo o mundo. Como exemplo, podemos citar a colegdo de obras dadaistas do
Museum of Modern Art de New York e a colecdo de fotografias, cartdes postais, manuscritos, desenhos,
artigos em jornal e outros itens da colecdo de Filippo Marinetti da Beinecke Rare Book and Manuscript
Library da Yale University, entre inlmeras outras.
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ativa na relagdo entre o publico de museus e os objetos artisticos ali expostos e,
eventualmente, colecionados.

Cabe definir o conceito de mediacdo com o qual lidamos. Coelho (1999, p.248)
faz uma distingéo entre as expressdes mediacao e intermediacao cultural. Para o autor,
o “termo intermediacdo tem forte conotacdo economicista e aplica-se com mais
propriedade aqueles casos em que a operacdo designada tem os tragos das operacdes
que se registram no campo das trocas econdmicas — implicando ndo apenas o
significado de processo pelo qual um bem é aproximado do consumidor como também
o sentido da especulag@o.” Por sua vez, a mediacdo seria reservada aos processos de
acdo cultural — no caso, 0s museus — que buscam aproximar individuos ou coletividades
e obras de cultura e arte. Para 0 autor “essa aproximagdo ¢ feita com o objetivo de
facilitar a compreensdo da obra, seu conhecimento sensivel e intelectual — com o que se
desenvolvem apreciadores ou espectadores, na busca de formacdo de publicos para a
cultura [...]” (COELHO, 1999, p.248).

Entendemos, assim, que para o universo museolégico, o termo mediacédo é o
mais apropriado ja que se trata de uma instituicdo com vocacdo para o incentivo das
préticas culturais ligadas as artes plasticas e com forte acento educativo ou, de maneira
mais ampla, pedagdgico.

Assim, retomamos 0s principios da teoria museoldgica com base na qual se
expressa 0 processo de comunicacdo em museus. Guarnieri (1990, p.7) definiu
Museologia como a ciéncia que busca estudar e compreender os fendmenos vinculados
ao fato museal, sendo esse um conceito-chave de sua teoria. Para ela, o fato museal
caracteriza-se como “a relagao profunda entre o Homem, sujeito que conhece, ¢ o
objeto, parte da realidade a qual o Homem também pertence e sobre a qual tem o poder
de agir, relacdo esta que se processa em um cenario institucionalizado: o museu.”

A autora segue nesse raciocinio ponderando que se o contexto da relacdo
Homem/Objeto € a Realidade, entdo o que se deve recolher aos museus para estudo,
documentacdo e comunicagdo a sociedade devem ser os testemunhos que tenham
significacdo desse e para esse mesmo homem e seu meio, processo que nomeia como
“musealiza¢do”. Guarnieri (1990, p.7) afirma que é por meio da “musealiza¢do de
objetos, cendrios e paisagens que constituam sinais, imagens e simbolos, que o Museu
permite a0 homem a leitura do mundo.” Portanto, segundo a autora (GUARNIERI,

1990, p.8-11)
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[...] a grande tarefa do museu contemporaneo €, pois a de
permitir esta clara leitura de modo a agucar e possibilitar a emergéncia
(onde ela ndo existir) de uma consciéncia critica, de tal sorte que a
informacdo passada pelo museu facilite a acdo transformadora do
Homem. [...] Dai a musealizacdo se [preocupar] com a informacéo
trazida pelos objetos (lato senso) em termos de Documentalidade,
Testemunhalidade e Fidelidade. [..] E a partir dessa memoria
musealizada e recuperada que se encontra 0 registro e, dai, o
conhecimento suscetivel de informar a acdo. [...] A relacdo do homem
com 0 Seu meio, seja em termos de mera apreensdo da realidade, seja
de acdo sobre essa mesma realidade, implica em realizagdo humana
em termos de consciéncia, de consciéncia critica e historica, de
consciéncia possivel. O homem é o ser que se realiza criticamente,
historicamente; ao realizar-se, ele constr6i sua Historia e faz sua
Cultura. [...] Dai que a Cultura e a Historia sdo indissociaveis [...].
Portanto, [...] para o muse6logo, o conceito de cultura com que ele
opera é o mais simples de todos: cultura é o fazer e o viver cotidiano;
cultura é o trabalho do homem em todas as suas manifestacdes e
aspectos, cultura € a projecdo em que o homem se realiza; ou melhor,
a atividade em que ele se realiza. Cultura é percepcédo, experiéncia,
expressao; cultura é vida vivida. (...) Para o muse6logo, as ideias de
cultura, patriménio e preservagdo estdo [..] muito ligadas. [...]
Simultaneamente, a preservacdo proporciona a construgdo de uma
‘memoria’ que permite o reconhecimento de caracteristicas proprias,
ou seja, a ‘identificacdo’. E a identidade cultural é algo extremamente
ligado a auto-definicdo, a soberania, ao fortalecimento de uma
consciéncia histérica. Essa memoria e essa consciéncia é que
permitem, inclusive, o contato cultural em termos de didlogo (e ndo de
colonizacdo), e a tradicdo (processo dindmico de transferéncia de
valores, patriménio, de uma geragdo a outra) como uma transferéncia
sem constrangimentos de uma heranca reconhecida como tal.*

Assim, segundo a teoria museoldgica baseada no fato museal, é necessario
extrair dentre os vestigios, marcas e testemunhos da presenca do ser humano sobre a
realidade, aqueles que se destacam no meio da massa de objetos criada constantemente.
O processo de musealizacdo permite, por meio da manutencdo da integridade fisica e
das fontes de informacéo, a apreensdo transformada dos sentidos dos objetos em outros
tempos e espacos. Portanto, entendemos a museologia como um processo
comunicacional dinamico que, ao retirar determinados objetos da vida cotidiana,
permite que seu potencial informativo seja otimizado (BOTTALLO, 2007, p.9). Por
outro lado, temos o espa¢o museoldgico que condiciona a maneira como ocorre 0
processo de apreensdo do conhecimento e as formas de recriacdo e atualizacdo de

memorias.

% Grifos do autor.
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Essa descricdo do processo de comunicacdo museoldgica implica, ainda,
identificar o receptor ou, nesse caso, 0 publico de museus. Apesar da ideia de recep¢éo
sugerir certa passividade, a museologia busca construir seus processos de forma que seu
publico possa, alem de receptor e decodificador de mensagens, ser ele mesmo um
produtor de novos conceitos com base em uma relagdo mais fluida entre emissor e
receptor ja que, além de espago de cultura, os museus se pretendem, também, como
locais de educacao ndo-formal.

A partir disso, sugerimos que 0s museus de arte moderna que surgem na segunda
metade da década de 1940 estabelecem, desde o principio, uma linha de atuacdo que
acaba por exigir uma organizacdo que, ao longo do tempo, foi ampliada e
profissionalizada, mas que desde o principio, ja conta com todas as areas daquilo que
identificamos como um sistema de acGes museoldgicas aplicadas e que estruturam a
midia museu®’. Tal sistema que esta presente no cotidiano das instituicdes museoldgicas
em maior ou menor grau indica que a museologia € tributaria das acbes museoldgicas —
ou da sua museografia — assim como outras disciplinas p6s-modernas das quais as
teorias e conceitos surgem a partir de reflexdes sobre o trabalho préatico das instituicGes.

O sistema de a¢des museoldgicas é marcado, portanto, por alguns procedimentos
especificos que permitem um tratamento adequado dos acervos tornando-o0s documentos
primarios. Esse processo, identificado como musealizacdo, inclui aspectos tais como: a
documentacao museoldgica, a conservagdo preventiva, a acdo educativa, a expografia, a
curadoria de exposic¢des e acOes paralelas, mas ndo especificamente museoldgicas como
a restauracdo, a avaliacdo de exposicOes, a pesquisa de publico, as publicacdes feitas
pela instituicdo, entre outros. A musealizacdo implica, portanto, no processo que
permite que bens materiais ou imateriais de qualquer natureza e suporte sejam tratados

como fontes de informagdo*. Por isso, como apontado anteriormente, é necessario que

0 Em fevereiro de 1960, Ethelvina Chamis, responsavel pela catalogacéo do acervo, descreve para Mario
Pedrosa, entdo Diretor do MAM/SP, um elenco de necessidades que ela considera primordiais para o
funcionamento adequado do museu dividindo-as em trés areas primordiais: conservagdo; preservacao e
registro; restauro e emolduramento. Outras cartas sem assinatura, provavelmente solicitadas pela propria
instituicdo, apresentam um elenco de varias fungdes que poderiamos descrever como aquelas do
administrador e do préprio diretor/curador. Essas cartas, no nosso entendimento, sugerem que 0 museu
vinha se estruturando de maneira cada vez mais complexa, exigindo a especializacdo das funcdes internas
para que pudessem criar um sistema de agdes museoldgicas interligadas. Cf. carta de Ethelvina Chamis
para direcdo do MAM, 4/2/1960. Fundo Museu de Arte Moderna, Arquivo do Museu de Arte
Contemporéanea da Universidade de Séo Paulo.

* Como indicamos anteriormente, Waldisa Ruassio Camargo Guarnieri (1990, p.8) trata a questdo
informacdo trazida pelos objetos em termos de Documentalidade, Testemunhalidade e Fidelidade. Para
ela, “ [...] documentalidade pressupde ‘documento’, cuja raiz € a mesma de docere: ensinar. Dai que o
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tais objetos sejam retirados do fluxo das relacGes cotidianas para que sobre eles
possamos investir um olhar investigativo, antropologico.

Como indicamos, 0s processos museologicos compdem um sistema de agdes.
Podemos definir sistema como “um conjunto de elementos, materiais ou ndo, que
dependem reciprocamente uns dos outros de maneira a formar um todo organizado.”
(LALANDE, 1993, p.1034). Assim, indicamos que todas as acOGes que compde a
museografia, ou ainda, a museologia aplicada, sdo solidarias e interdependentes. Sua
analise é distinta apenas por uma questdo de método. Sua aplicacdo em maior ou menor
grau no cotidiano vai depender dos investimentos politicos, ideoldgicos e financeiros
que a instituicdo prioriza e indicardo como falhas no sistema, as areas deficitarias que,
de maneira geral, diminuem o potencial de trabalho das mesmas. Consideramos seus
distintos niveis e, também, a presenca de diferentes interlocutores que podem, a cada
vez, tomar o papel de protagonistas do processo. Cada um desses aspectos do sistema
sugere, ainda, outras formas de mediagdo mais sutis que poderdo influenciar a forma
como os diferentes publicos de museus irdo se apropriar simbolicamente de seus
conteddos.

Assim, considerando inicialmente o papel patrimonial do museu — ja que mesmo
os museus de arte moderna (e contemporanea®’) possuem colecBes e, portanto,
necessitam das areas de documentacdo museoldgica e de conservagdo preventiva que,

no nosso modo de entender, sdo metodologias distintas do processo de salvaguarda,

‘documento’ ndo apenas diz, mas ensina algo de alguém ou alguma coisa. Quem ensina, ensina alguma
coisa a alguém. Testemunhalidade pressupde ‘testemunho’, cuja origem ¢ testimonium, ou seja, testificar,
atestar algo de alguém, fato ou coisa. Da mesma maneira que o documento, o testemunho testifica algo de
alguém a outrem. Quem testemunha afirma o que sabe o que presenciou, isto €, o testemunho tem o
sentido de presenga, de ‘estar ali’ por ocasido do ato, ou fato, a ser testemunhado. Fidelidade, em
museologia, ndo pressupde necessariamente autenticidade no sentido tradicional e restrito, mas a
veracidade, a fidedignidade do documento ou testemunho. [...]” Esse defini¢do nos parece fundamental na
medida em que a autora percebe os ‘documentos’ museologicos a partir dos pontos de vista antropologico
e sociologico. A documentalidade e a testemunhalidade séo interrelacionadas e se configuram como
residuais que sdo revalidados na medida de sua sistematica atualizacdo, nesse caso, feita pelo olhar
publico. E a fidelidade insere o documento em uma rede de relagdes que, junto as outras caracteristicas,
permite a possibilidade de expansdo de significados, a polissemia dos objetos musealizados.

*2 Embora os museus de arte contemporanea ndo sejam objeto de analise desse trabalho, cabe relembrar
gue uma parte expressiva da arte contemporanea utiliza conceitos e ideias que derivam em producdes ndo
materiais. A partir do final dos anos 1960, os artistas plasticos impulsionados pelo movimento de Maio de
‘68 na Francga, acabaram propondo manifestagdes artisticas que privilegiavam o momento da intervengao
sobre o resultado (o Happening é um exemplo). A partir de entdo, o conhecimento que se tem sobre um
expressivo volume de acles artisticas do periodo e que se estendem até os dias de hoje, resume-se ao
registro do evento, parcela nem sempre compreensiva ou totalizante em relagdo aos possiveis e diversos
significados do seu todo. Em outras palavras, trata-se de um residual. O museu contemporéneo, nédo
somente é um local privilegiado para tais manifestacdes como tornou-se, por extensdo, o guardido de tais
registros.
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visando o mesmo fim: a preservacdo material e intelectual dos objetos depositados nos
museus. A documentacdo museoldgica preocupa-se, sobretudo, com as informacdes de
natureza fisica, administrativa e cultural sobre o0 objeto antes e depois de seu ingresso no
museu e, em uma instancia paralela, com o registro da historia da propria instituicdo. Na
verdade, trata-se de uma &rea estrutural da instituicdo museoldgica como um todo.
Objetos sem informacdo tém escassa probabilidade de se inserirem em contextos
museologicos, criam ruidos nas colecdes e dificilmente justificam os investimentos na
sua preservagao.

Da mesma forma, a conservagdo preventiva preocupa-se com a preservacdo
fisica do objeto de maneira a ndo criar alteragdes que possam vir a falsear ou
comprometer a integridade dos objetos/documentos. Os conceitos de conservacdo
preventiva acompanham o raciocinio que estabelece um investimento na preservacdo do
meio ambiente no qual o objeto museoldgico estd exposto ou armazenado proximo a
padrdes considerados ideais. Tais parametros sdo fornecidos por meio de tabelas e
normativas que orientam o trabalho dos especialistas®.

Contando, assim, com uma acdo de salvaguarda estruturada, os museus podem
explorar o potencial estético, cultural e informacional das colec¢Bes transformando-os,
eventualmente, em fontes de conhecimento e contato com a experiéncia da arte
disponivel ao publico.

Ainda que proponha varias formas de uso de suas colecBes € pela linguagem
expositiva, como meio privilegiado, que o museu é identificado como instituicdo
mediadora entre obras de arte/acervos e o publico. Ainda que com maior ou menor
énfase, ou investimento institucional em qualquer outro ponto do sistema de acOes
museoldgicas, a exposicdo museoldgica é condigdo basica para que o publico reconhega
0 museu enquanto tal e que, com sua presenca, permita que o processo comunicacional

ocorra. E por meio da exposicdo museoldgica que o fato museal é possivel.

*|ss0 significa que a conservagao preventiva caminha para tornar-se, também, uma ciéncia independente,
mas que nos primordios da sua influéncia nos museus de arte estava mais vinculada com questdes muito
bésicas de higienizacdo de obras e de seguranca, no entanto, semelhante aquela de outras instituicGes
publicas. No que diz respeito aos procedimentos de salvaguarda museoldgica, devemos citar, ainda, a
restauracdo que, embora seja uma area independente, tem grande participacdo no cotidiano das
instituicdes e ha algumas que contam com restauradores em seus quadros funcionais. A restauracdo
praticada pelos museus, ao longo do tempo, tornou-se uma disciplina cientifica independente e, dos
restauradores, exige-se formagéo especifica para que possam intervir nas cole¢des. E uma agéo parceira
da museologia tanto do ponto de vista cientifico como conceitual.Cf: TELLECHEA, Domingo Isaac. A
sociedade e a restauracdo. Revista da Biblioteca Mario de Andrade, Departamento do Patrimdnio
Historico, Sdo Paulo, v.52, 1994 [139-144].
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A exposicdo museolodgica deve ser entendida em um contexto especifico ja que
outras instituicGes e organizaces (tais como galerias, mercados etc.) se valem, também,
da exposi¢do como recurso de mediacdo com o publico. Assim, parece-nos importante
definir aquilo que particulariza as exposi¢cbes museologicas e lhes fundamenta no
universo museolégico, sobretudo no que diz respeito aos museus de arte moderna. Para
Desvallées e Mairesse (2010, p.35) h& variacGes temporais e culturais na definicdo do
termo. Os autores afirmam que as exposicoes

[...] sdo definidas ndo apenas pelo [espaco] contentor ou por
seus conteldos, mas também pelos usuarios — visitantes e
profissionais de museu — ou seja, as pessoas que entram nessa area
especifica e compartilham da experiéncia geral de outros visitantes da
exposicdo. O espaco expositivo é, portanto, um local especifico de
interacdo social cujos efeitos podem ser avaliados. Evidéncia disso é
fornecida pelos estudos de visitantes e pelo crescimento de um campo
especifico de pesquisa conectado com aspectos de comunica¢do do
lugar e com todas as interagGes especificas desse lugar, ou com todas
as imagens e ideias que esse lugar possa provocar.*

As técnicas especificas para a montagem de exposi¢des sdo denominadas,
preferencialmente, expografia® que se vale de uma série de meios tais como linguagem
de apoio, definicdo de circuitos expositivos, iluminacao e outros para que uma curadoria
ocorra no espaco museoldgico. O processo de montagem de exposi¢oes que implica em
acionar todo o sistema de acBes museoldgicas busca ressaltar, primeiramente, os valores
estéticos das obras de arte, mas também, como espac¢o de educacdo ndo-formal permite
que se revelem seus eventuais valores cientificos e pedagogicos. Essa importante meta
distingue essencialmente a exposi¢cdo museoldgica de outras semelhantes nas quais 0s
objetos — auténticos ou ndo — sdo recursos para justificar narrativas externas aos
mesmos, 0 que diminui sua importancia como fontes primarias e os relega ao papel de
objetos de cenério ou de contextualizacdo ou mesmo apenas apéndices de discursos

externos aos mesmos.

* Traducéo minha.

** De acordo com André Desvallées (1998, p.221), o termo expografia foi proposto em 1993 em
complemento ao termo museografia, para designar a montagem da exposicao, naquilo que diz respeito ao
processo de colocacdo no espaco, assim como tudo aquilo que gira em torno do ambiente expositivo, seja
em um museu ou ndo, com excecdo das outras atividades museograficas (como a conservacédo, a
seguranga etc.). Além disso, a expografia visa pesquisar uma linguagem e uma expressdo fiéis para
traduzir o programa cientifico de uma exposicdo. Nisso, ela se distingue tanto da decoracédo que utiliza os
elementos de exposi¢do em fungdo de simples critérios estéticos, e da cenografia, que, salvo em certas
aplicagGes particulares, se serve dos elementos de exposicdo ligados a um programa cientifico como
instrumentos de um espetaculo, sem que eles sejam o sujeito central de tal espetaculo. Tradugdo minha.
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Tal raciocinio, aplicado a realidade dos museus de arte moderna, se baseia em
uma relacdo entre a acdo artistica que, no caso da arte moderna, sintetiza-se, como
residual de um processo, nas obras de arte. Estas, ao serem distribuidas de maneira
calculada no espaco configuram a exposi¢do museologica. Como vinhamos defendendo,
a museologia permite a recriacdo de sentidos, que ocorre inicialmente de maneira
individual e, na sequéncia é validada socialmente. Assim, sugerimos que € na exposi¢ao
museologica que € possivel pensar na museologia, ou mais especificamente, no fato
museal, como um processo comunicacional aberto e, dessa forma, como campo de
negociagao de sentidos.

Como campo de negociacgdo de sentidos, o espaco precisa ser entendido, também
por sua dimensdo estrutural e o uso ideoldgico que se faz a partir de sua apropriacdo. Ao
definir a questdo do espaco, Santos (2002, p.63) afirma que este “[...] é formado por um
conjunto indissociavel, solidario e também contraditorio, de sistemas de objetos e
sistemas de a¢des, ndo considerados isoladamente, mas como um quadro Unico no qual
a historia se da.” O autor ressalta que ambos os sistemas interagem e que, se de um
lado, os sistemas de objetos (diferentes das “coisas” que ndo tem projetos nem
proposito) condicionam a forma como se ddo as agles, por outro, o sistema de a¢des
leva a criagcio de objetos novos ou se realiza sobre objetos existentes. E assim que o
espaco encontra sua dinamica e se transforma. Santos reflete ainda sobre as possiveis
classificacbes dos objetos segundo os objetivos de quem as propde. Naquilo que nos
interessa, Santos retoma a classificagdo de Max Bense que os determina segundo sua
funcionalidade como: naturais, técnicos, de arte e de design. Para Bense (1974, apud
SANTOS, 2002, p.70), os objetos de arte seriam os “menos determinados
funcionalmente”, pois sua apreciacdo reside em fatores externos aos mesmos,
localizados no observador, isto é, no sujeito. Uma das ideias centrais de Santos(2002,
p.77) é demonstrar que ndo existe um objeto que tenha uma existéncia geografica
separada, em si, ou seja, objetos e agBes reinem-se em uma logica que, a0 mesmo
tempo, ¢ “a logica da historia passada (sua datagdo, sua realidade material, sua causagao
original) e a légica da atualidade (seu funcionamento e sua significacéo presentes).” *°
N&o obstante, o autor pondera, também, sobre o principio da acdo lembrando

gue esta € subordinada a normas (formais ou nao) e liga-se a ideia de praxis e, portanto,

* O desenvolvimento desse raciocinio de Milton Santos tem como objetivo demonstrar que a geografia
deve ser entendida a partir de sua relagdo com suas formas de ocupacéo e, portanto, de uma perspectiva
humana.
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de atos regularizados que participam da produ¢do de uma ordem. Além disso, a acdo
estd ligada a corporeidade. Ndo sendo a acdo humana exclusivamente racional cria-se
uma oposicdo entre atividade instrumental — relacionada com o trabalho — e atividade
comunicacional associada a interacdes simbdlicas. O autor, entdo, sintetiza a nogédo de
sistema quando afirma que as a¢des sao realizadas atraves de formas sociais e que elas
proprias conduzem a criagdo e ao uso de objetos.

Se considerarmos que a expografia implica uma relacdo muito proxima as
curadorias de exposicoes e de colecOes, entdo, acionam-se, N0 processo e montagem de
exposicOes de obras de arte moderna, tanto os sistemas de objetos como o sistema de
acoes, instalando a possibilidade de constante ressignificacdo dos objetos/obras de arte.
Assim, sugerimos que na conjuncdo entre técnicas de manipulacdo do espaco e seu
vinculo com as curadorias de exposi¢des e as obras de arte, a museologia permite que o
espaco se transmute em local dando oportunidade para que o fato museal aconteca. Em
outras palavras, instala-se uma relacdo dialética na qual um ambiente deixa de ser
homogéneo sob o impacto perceptivo do usuario e que, assim, transforma-o em
ambiente de leitura e fonte de informacédo e de consciéncia critica (FERRARA, 1991,
p.38).

Além disso, propomos que 0 espaco museoldgico, no que respeita a producdo
das vanguardas construtivas, potencializa essas relacdes, pois em seu objetivo de fusdo
no cotidiano, tais producdes tenderiam para a homogeneizacao. Isso ndo significa que a
obra de arte das vanguardas construtivas se restrinja aos museus tradicionais, como de
fato, ndo ocorreu. No entanto, o que indicamos é que para que a obra seja percebida no
espaco cotidiano — misturada a realidade — ou ainda, que as rela¢Ges cotidianas possam
ser qualificadas no contato com a arte, segue sendo necessario que haja, por um lado a
transformacéo do espectador passivo em co-participante e, para isso sua percepcao deve
ser agucada, por outro, serd sempre necessario determinar um recorte no ambito do
espaco (no &mbito da producdo, da cidade etc..), o que nos leva a Idgica anterior, ou
seja, ao processo de musealizacdo. Essa é, portanto, uma especificidade da exposicao
museologica que, definitivamente, qualifica a relagdo do publico com a obra de arte.

Considerando, ainda, o sistema de acGes museologicas, é importante pensar o
museu como midia, ou seja, 0 museu inserido no &mbito da comunicacdo e com
caracteristicas especificas que comportam varios niveis de mediacdo: da arte com o

publico e das obras entre si considerando a configuracdo do espago de exposi¢fes como
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fundamental nesse processo. A exposi¢do, como apontado, € a forma privilegiada desse
contato. Ndo obstante, € importante ressaltar que a exposi¢édo é resultado de um trabalho
que implica recortes — mediacbes — anteriores. Ha dois aspectos que vem sendo, ao
longo do tempo, bastante reiterados no ambito da museologia: o das curadorias de
exposicoes e 0 da acdo educativa.

Embora a curadoria de exposi¢cdes sempre tenha existido como uma funcédo
exercida no @mbito dos museus, essa atividade ndo possuia essa denominagdo ao tempo
da criacdo dos museus de arte moderna no Brasil*’.

O curador de exposicGes museoldgicas tem uma funcdo institucional interna,
quanto ao reconhecimento e tratamento das cole¢des, mas também atua, sobretudo em
relacdo a arte moderna como mediador entre a instituicdo, as obras de arte e os artistas
considerando, especialmente, que se tratava da arte tempo presente. Como afirmamos
anteriormente, a museologia funciona como um sistema e, portanto, ao curador deveria
interessar participar de todos, ja& que ele depende de tal infraestrutura para poder
exercitar em plenitude sua funcao.

E preciso destacar, ainda que, com o advento dos museus de arte moderna, aos
poucos, o curador de arte se torna um especialista que observa e reflete sobre o
fendmeno da arte sob diversos aspectos. Até entdo, essa era uma fungdo dos préprios

artistas™®,

"0 termo curadoria é bem mais amplo do que se vem utilizando desde os anos 1980, quando a tarefa de
selecdo de obras para montagem de exposicOes passou a ser funcdo de especialistas, alguns, inclusive sem
vinculo institucional, fazendo surgir o termo curador independente. A curadoria abrange uma série de
atividades relacionadas ao tratamento de colegdes cientificas e artisticas institucionalizadas. Tais
atividades correspondem a etapas de identificacdo, catalogacdo, selecdo, descricdo, interpretacéo,
definigdo ou revisdo de valores culturais atrelados as colegdes, bem como, estudos cientificos e processos
de divulgacao das mesmas. A curadoria de exposicOes, por sua vez, é apenas uma das etapas do processo
curatorial e uma das possiveis formas de divulgacao das cole¢des. Cf: SARIAN, Haiganuch. Curadoria
sem Curadores?. In: | Semana dos Museus Universitarios da Universidade de S&o Paulo, 1999, Séo
Paulo. Anais da | Semana dos Museus da Universidade de S&o Paulo. Sdo Paulo: Universidade de S&o
Paulo, 1997.[p. 33-35].

8 Sugerimos que o fortalecimento da ideia de curadoria de exposicdes tem a ver com a quebra de um
paradigma positivista de historia — e de histdria da arte — na qual a questdo da cronologia e dos objetos
utilizados como testemunhos materiais de fatos, eram argumentos que procuravam diminuir a carga
ideoldgica das exposi¢des fazendo-as algo préximo do relato, da crbnica. Tal estratégia corresponderia a
uma forma de instrumentaliza¢do dos museus do periodo romantico nos quais “o passado herdico pode
ser eficaz no processo de consolidacdo de determinados valores de uma nagdo” (BOTTALLO, 1995, p.
284). Na verdade, os curadores de exposi¢des sdo mediadores ativos nos processos de reinterpretacéo dos
valores atribuidos as obras. Nao obstante, é importante lembrar que o curador, a partir do final dos anos
1980, tem destaque nos processos museoldgicos — e expositivos — também pelo vinculo crescente dos
museus, sobretudo de arte contemporanea, como o universo da comunicagdo e da indUstria cultural, o que
justificaria o curioso surgimento de curadores ‘independentes’.
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No que respeita a questdo da curadoria de exposi¢cOes, 0s museus de arte
moderna no Brasil seguiram o caminho aberto pelo Museu de Arte Moderna de New
York (MOMA), cujo curador em 1929 era também seu diretor, Alfred Barr Jr. A tarefa
cientifica da concepcao de exposi¢cdes nos museus brasileiros, em geral, no periodo que
estudamos, também ficava a cargo do diretor da instituicdo que, por sua vez, era
ocupado por especialistas: 0 Museu de Arte de Sdo Paulo foi dirigido desde seu inicio
por Pietro Maria Bardi, que organizou a maior parte suas mostras; o0 Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo teve esse cargo ocupado pela primeira vez pelo critico belga
Léon Degand (BOTTALLO, 2001, p.6) e alguns de seus outros diretores como
Wolfgang Pfeiffer e Mario Pedrosa, que também atuaram na organizacdo conceitual de
exposicoes (BARBOSA, 1990, p.11-15); o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
contou com a presenca de duas mulheres nos cargos de diretoria executiva, ocupado por
Niomar Moniz Sodré e Carmen Portinho, como diretora adjunta. Nessa ocasido, Mario
Pedrosa atuou de maneira muito proxima a Sodré e ambos organizaram algumas
mostras em conjunto como na Exposicdo de Artistas Brasileiros em abril de 1952 cujo
texto do catalogo é assinado pelo critico (ARANTES, 2004, p.241).

Como indicamos acima, outra area que, junto a expografia, atua naquilo que
convencionamos chamar de comunica¢do museoldgica é a acdo educativa. Trata-se de
mais uma importante forma de mediacdo no d&mbito museoldgico. No entanto, a acdo
educativa, da maneira como se pratica atualmente, referenciada em conceitos e métodos
pré-definidos, ndo tem correspondente no periodo que tratamos. Para que um projeto de
acdo educativa alcance seus objetivos é necessario que haja uma definicdo clara de suas
acOes e elas devem ter como base politicas institucionais definidas (de acervo,
exposicdes, aquisicdes etc..). Além disso, no que respeita a arte moderna, e também a
arte como um todo, ainda ndo havia um conhecimento mais consistente a respeito de
quem era o0 publico e qual seu interesse em exposi¢des de arte moderna. Tal como a
curadoria de exposicdes, a acdo educativa e a arte-educacdo, em sua configuragdo como
métodos especificos de mediacdo cultural sdo mais recentes e, da mesma forma,

comecam a se fortalecer nas duas Gltimas décadas do século XX*.

* Podemos inferir, pela coincidéncia cronolégica que tanto as acdes educativas em museus quanto o
fortalecimento do papel do curador sdo decorréncias da mesma quebra de paradigmas em relagdo a
histéria positivista que vinha imperando nos museus tradicionais. Podemos, também, incluir nesse
momento historico, as revisdes museoldgicas que levaram a uma valorizagdo das mostras temporéarias em
relagdo as de longa duragdo.
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A questdo da educacdo em museus é complexa porque implica, de fato, buscar
conhecer essa entidade chamada “ptblico” para o qual, toda a estrutura museolédgica e
suas distintas formas de mediagédo se destinam.

E importante tentar aprofundar a nogéo de publico, embora néo existam fontes
de referéncia mais precisas no periodo de génese das instituicdes em estudo — como as
que se tem produzido contemporaneamente, tais como questionarios e levantamentos
estatisticos — sobre os interesses e perfis dos interessados em tais manifestacdes, seja
NOS Museus ou em outras organizacdes, tais como galerias e salGes de arte. Nesse caso,
os levantamentos estatisticos — e sua posterior interpretacdo — formam parte importante
da metodologia de trabalho de avaliagéo e identificacdo de perfis.

A nocdo de publico, diferente daquela de massa ou de multiddo, necessita de
parametros de identificacdo, pois ndo se trata apenas de quantidade de pessoas reunidas.
O publico se caracteriza por ser um agrupamento, espontaneo ou ndo, que pode ser
reconhecido por alguns tracos de semelhanca, mas que ndo chega a lhe conferir uma
identidade, ja que essa surgiria a partir de uma consciéncia comum. Publico tem sido
um termo bastante utilizado para identificar aqueles que vao — de maneira frequente ou
ndo — aos museus. Portanto, passa a falsa impressdo de ser um conceito menos
comprometido ideologicamente®.

Para Aurora Léon (1978, p.76) ¢ importante relacionar o termo “publico” com
“sociedade” quando se fala em museus. Por um lado, “publico” refere-se ao proprio
conceito de patrimdnio. Portanto, com base em tal conotacédo patrimonialista os bens — o
acervo — sd@o identificados pela nocdo de propriedade compartilhada de maneira
coletiva, ou seja, publica. Esse aspecto é bastante explorado pelos museus, pois inscreve
em sua propria légica o interesse sempre renovado de ampliagdo de publico. Por outro
lado, a autora enfatiza que, quando se fala de “publico de museu” ou de outra atividade
cultural que requer certo nivel de preparacdo intelectual, uma parcela da sociedade se

beneficia de uma série de privilégios que, em teoria, sdo iguais para todos. Assim,

* No Dicionéario Critico de Politica Cultural (COELHO, 1999, p.322-334) ha trés verbetes para tratar a
questdo do publico, diferenciando-os em: Publico (que tem um sentido mais vago e em rela¢do ao qual
poderiam também ser atribuidos sinbnimos tais como espectadores, consumidores, usuarios, leitores,
ouvintes etc..); Publico de Museu e Publico Especial (que trata de algumas caracteristicas de cada
deficiéncia e indica a legislagdo que atua no sentido de garantir a esse publico o acesso aos bens
culturais). Quanto ao Publico de Museu, além de sua descricdo em funcdo das varias tipologias
museolégicas, ha uma distingdo entre publico freqiientador (a0 menos trés visitas ao ano), o eventual
(uma ou duas visitas ao ano) e o ndo publico (dois anos sem visitar museus). (ALMEIDA, 1999, p.327)
Todas essas definicdes e dados necessitam ser relativizados em funcéo de inimeras variaveis.
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comparar as nogdes de publico e de sociedade amplia sua tendéncia a cooperagdo
reciproca — entre povos e nagdes — na busca de alguns fins culturais.

Ao analisar a frequéncia das galerias pablicas de arte em Londres e as eventuais
restricbes de classe para sua visitacdo, Hooper-Greenhill (9185, p.1) se coloca a
seguinte questdo: “Considerando que aproximadamente 20% da populacdo (inglesa)
visita — ou mostra algum interesse — em galerias de arte ou museus de arte, nds
queremos saber quem serdo os proximos 20%”.>! Para pensar sobre as exposicdes de
arte e seu publico, a autora segue se colocando uma série de questdes tais como: o0 que
hd nas galerias de arte que atrai esses supostos 20% da populacdo? Quem vai as
galerias? O que € a experiéncia do visitante? Como a cultura é distribuida e consumida
em nossa sociedade? Como 0s pressupostos curatoriais podem operar como barreiras
para a ampliacdo da clientela? Com base nessas questdes, a autora relativiza as
estatisticas oficiais que ela afirma ndo traduzirem a realidade ja que desconsideram uma
série de variaveis. Além disso, indica que um levantamento de frequéncia aponta apenas
parcialmente o perfil de pablico de museus e galerias a partir de sua condicdo socio-
econdmica.

Existem pesquisas que se aprofundam na questdo do publico buscando indicar
qual a melhor terminologia para identifica-lo. Alguns com um acento mais socioldgico e
outros mais politicos e outros ainda, mais genéricos, comprometendo-se menos com as
implicacdes que tais denominacdes podem gerar®’. Termos tais como comunidade,
consumidor, usuario ou visitante podem implicar em opc¢des metodoldgicas distintas
feitas pelas instituicbes em relacdo ao seu publico — ou apenas indicéa-las. Portanto,
podemos afirmar que apesar da presenca do publico ser uma premissa que caracteriza 0
museu enquanto tal, para que conhecamos seu perfil é necessario que se empreendam

estudos especificos a partir de realidades concretas.

51 No caso inglés, também caberia considerar a quest&o da gratuidade do ingresso nos museus e galerias, o
que poderia ser entendido como um fator de estimulo a visitagéo.

%2 Um estudo referencial no que diz respeito ao pablico de museus é o livro de Pierre Bourdieu escrito em
1966 e traduzido em portugués. Cf: Bourdieu, Pierre e Darbel, Alain amor pela arte : os museus de
arte na Europa e seu publico. (colab. Dominique Schnapper) ; trad. Guilherme Jodo de Freitas Teixeira.
S&o Paulo: EDUSP, 2007, Porto Alegre: Zouk. A participacdo brasileira no Comité de Educacdo e Acdo
Cultural do Conselho Internacional de Museu CECA/ICOM é bastante destacada em relagdo a pesquisa
de publico e agles culturais para publico diferenciados. Exemplificamos, no entanto, apenas alguns dos
primeiros estudos nessa area vinculados a arte: Museu de Arte de Sdo Paulo. O publico do MASP.
Exposicdo GSP/76. SCCT, OESP, 1976; FREIRE, M.C. Museu Publico. Arte Contemporanea. Um
tridngulo nem sempre amoroso. Arte Unesp, S&o Paulo, 1993. p. 131-146.
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Alguns pardmetros para os estudos de publico partem do levantamento de dados
socioeconémicos, culturais, étnicos, etarios, profissionais, de género e outros. Quando
mais complexos, sdo incluidos levantamentos de opinides e impressdes feitos com base
em distintas metodologias tais como questionarios, entrevistas, acompanhamento de
visita, “livros de ouro” nos quais os visitantes podem se manifestar de maneira
espontanea e outros. Para avaliacdo de dados é importante associa-los, minimamente, ao
perfil tipolégico do museu, o carater da exposicdo — longa duracdo, temporaria,
itinerante — e sua tematica.

Ledn caracteriza o publico em trés categorias: especializado — composto por
pesquisadores, eruditos, artistas e criticos — culto — estudantes universitarios,
profissionais com nivel universitario e pessoas das classes altas, mas sem escolaridade —
e grande publico.

Sugerimos uma varia¢do em relacdo a categorizacdo da autora, por meio da qual
possamos também trabalhar com margens mais amplas, mas pensando os publicos
identificaveis no periodo formador dos museus de arte moderna, em funcéo inclusive do
vinculo com o préprio projeto do museu. Acreditamos que esse perfil de publico ndo se
modificou essencialmente ao longo de todo o periodo estudado.

Em primeiro lugar, identificamos o publico formador de opinido, representado
pela propria intelectualidade, o mecenato que propde a criacdo dos museus e seus
gestores. Em seguida a imprensa, como formadora e multiplicadora de opinido e que no
ambito da comunicacdo de massa possuia — como ainda possui — influéncia na maneira
COMO uma exposicdo é recebida por um numero expressivo de pessoas. Outra categoria
de publico sdo os proprios artistas, cuja interlocucdo com as instituicbes museologicas,
no periodo, foi intensa. E finalmente, o ‘freqiientador’ de exposi¢des ou publico
espontaneo, individual ou em grupo, sobre cujo perfil ndo arriscariamos inferir. O
“grande publico”, como sugerido anteriormente por Hooper-Greenhill e Léon
permanece desconhecido em termos qualitativos: quem é e por gque responde a chamada
para as exposi¢coes?

As consideracgdes apontadas por Hooper-Greenhill sobre as diferentes formas de
apreensdo do fendbmeno artistico nos museus e galerias, de certa forma, justificam o
investimento museoldgico na formacdo de publicos mais amplos ou menos alijados de

formatos culturais tradicionalmente vinculados as elites.
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Uma das questdes apontadas por Hooper-Greenhill e que embasam muitos
projetos de acdo educativa € o interesse em relagdo ao “ndo-publico”, isto ¢, por que
uma grande porcentagem de pessoas ndo vai ou ndo se interessa pelos museus e galerias
de arte. Isso convida-nos a pensar na formacéo de publico potencial.*

Naquilo que diz respeito aos museus de arte moderna na época de sua criacao,
ndo encontramos nenhuma identificagdo especifica de publico até porque havia a
conviccdo, por parte dos seus primeiros gestores, de que ainda era necessario criar um
publico para a arte moderna, ainda alvo de grande desconfianca. Por outro lado, o
investimento na formacdo de publico sempre foi parte da preocupacdo dos diretores,
ainda que as acdes fossem de carater mais académico tais como palestras, cursos e
debates™.

No MASP, antes da abertura da exposicdo inaugural, foram selecionados
monitores que recebiam aulas de Historia da Arte do préprio diretor da instituicéo,
Pietro Maria Bardi, para que estivessem aptos a receber os visitantes e auxilia-los na
visita com informacgdes sobre as obras. Além disso, muitas palestras passaram a ser
oferecidas ao publico. Outra preocupacdo de carater didatico esteve presente na
montagem da exposi¢do. Além da sala com a exposicdo do acervo, havia outra para
exposicdes temporarias e ainda outra sala para uma exposi¢do didatica de historia da
arte (BARDI, 1992, p13).

No Museu de Arte Moderna de Séo Paulo, por sua vez, seu primeiro diretor
artistico, Léon Degand, conforme afirmamos (BOTTALLO, 2001, p.106):

[...] procura criar um ambiente para a arte abstrata em Sdo
Paulo por meio de uma estratégia educativa, em primeiro lugar e,
museografica, na sequéncia. Além de escrever artigos, preocupa-se em
proferir palestras nas quais aborda o tema da arte abstrata de forma
didatica, da mesma maneira que resume seu pensamento por meio do

53 por isso justifica-se uma grande parte do investimento de programas de ac&o educativa em publicos
escolares, cujos objetivos, além de fornecer conteddo educacional, serd estimula-los a tornarem-se
publico frequentador. Além do publico escolar, tem se desenvolvido programas especificos para a terceira
idade e para pessoas com deficiéncia. Questdes de incluséo social e cultural e de cidadania orientam seus
formatos e sua extensdo. Como esses programas implicam em vdrias etapas tais como estagios
preparatérios, aplicacdo, acompanhamento durante a visita propriamente dita e acdes subsequientes para
avaliacdo de retencdo de conteldos e de satisfacdo, tais projetos focados em publicos segmentados
conseguem retornos mais concretos em termos de avaliacdo dos resultados da agdo expositiva
museoldgica.

 Em carta de 30/01/1948 para Nelson Rockfeller, Francisco Matarazzo Sobrinho relata sobre a
concretizagdo do projeto de criagdo de uma “Fundagdo de Arte Moderna” e fala da ideia de uma
exposicao de arte abstrata em Sdo Paulo que “poderia ter grande repercussdo e fazer o publico discutir
esse tipo particular de pintura.”. Cf: Fundo Francisco Matarazzo Sobrinho. Arquivo Wanda Svevo —
Bienal de Séo Paulo.
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titulo da exposicdo sob sua responsabilidade “Do figurativismo ao
abstracionismo™’. Através dos temas de suas palestras percebe-se que
0 publico é uma preocupacao maior. De alguma maneira, Degand sabe
que o aval do publico para sua exposi¢do é importante para que seu
trabalho tenha legitimidade e continuidade. Na abertura do catélogo,
Degand retoma o tom didatico de suas palestras nas quais comeca a
tracar as distingces entre arte figurativa e abstrata. Pensa, antes de
mais nada, 0 que é uma pintura e, na sequéncia, 0 que é uma pintura
figurativa, sem o que, de acordo com seu pensamento, seria
impossivel compreender o fendmeno abstrato.

Na Bienal do MAM/SP desde sua segunda edicdo, o Professor Wolfgang
Pffeiffer era responsavel pelas aulas de historia da arte oferecidas aos monitores que
teriam como funcédo auxiliar o publico, com informagfes contextualizadas durante sua
visita.

Com a abertura dos museus citados, a oferta de palestras visava preparar o
publico para a nova arte. Podemos citar, como exemplos, a palestra de Jorge Romero
Brest, historiador da arte argentino, em 1948 no Museu de Arte de S&o Paulo sobre
arquitetura e arte abstrata com importante repercussdo, sobretudo no meio artistico; a
palestra de André Lhote no MAM/SP em 1952; a palestra de Max Bill na FAU em
1953, entre inimeras outras (AMARAL, 1987, p.227-245).

O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, por sua vez, investiu em cursos
contando com professores tais como Ivan Serpa, Almir Mavigner, Décio Vieira, Fayga
Ostrower. Além disso, por influéncia de sua diretora adjunta Carmem Portinho, a area
de design foi bastante estimulada e contou com professores como Toméas Maldonado,
Alexandre Wollner, Aloisio Magalh&es e Karl Heinz Bergmiller.

No que se refere & producgéo artistica Canclini relembra que “desde Kant até
Umberto Eco, a maioria dos teoricos da estética afirma que a experiéncia artistica se
produz quando, na relacdo entre um sujeito e um objeto, prevalece a forma sobre a
fung@o.” No entanto, para o autor, essa definicdo do estético é valida apenas para a arte
produzida no capitalismo “como consequéncia da autonomia de certos objetos ou de
certas qualidades de alguns objetos” (1984, p.12). Embora reconheca que ha objetos que
sd0 mais abertos a suscitar experiéncias estéticas, ele afirma que “tanto o observador
quanto o0s objetos estdo determinados por um sistema de convencdes que, na
distribuicdo de suas fungdes sociais, adjudica, em cada cultura e em cada periodo, 0s
atributos de instrumentalidade e os estéticos, os tracos diferenciais e suas combinagoes

possiveis” (CANCLINI, 1984, p.11). O autor afirma que o estético € um modo de
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relagdo dos homens com os objetos variando de acordo com as culturas, modos de
producdo e classes sociais. “Se o gosto pela arte, e por certo tipo de arte, é produzido
socialmente, a estética deve partir da andlise critica das condicdes sociais em que se
produz o artistico” (CANCLINI, 1984, p.12).

A partir das afirmac6es de Canclini sobre a arte e, por consequéncia, a formacéo
do gosto e, tendo em conta, a mesma linha de raciocinio, Hooper-Greenhill sugere que
os perfis de publico podem variar em funcao de distintos modos pelos quais a cultura é
distribuida e consumida pela sociedade tais como a diferenca que se estabelece entre as
instituicOes de cultura como museus e bibliotecas e as ofertas da industria cultural por
meio das midias de massa, por exemplo. Por sua vez, Dimaggio®> (1978, apud
HOOPER-GREENHILL, 1984, p.7-9) ao refletir sobre a relacdo entre educacéo, classe
social e cultura coloca o consumo cultural na esfera da politica de classes. Nesse
sentido, o tedrico sugere quatro proposi¢cdes sobre as origens e manutencao, através das
geragdes, de diferencas de classe sobre a questdo do gosto estético: 1) a apreciacdo da
arte € resultado de treino ja que seus significados estdo codificados nas obras de arte e,
portanto, os individuos devem aprender a ler uma obra de arte; 2) a apreciacdo da arte é
contextual; 3) o consumo de arte aumenta a coesao de classe; 4) o consumo de arte €
uma forma de capital cultural usado para descrever a cultura como uma mercadoria que
pode ser comprada e vendida no mercado.

Portanto, o raciocinio do autor aponta para a necessidade de focar na dindmica
de reproducdo de classe que compete pelo controle dos recursos, com o objetivo de
manter e elevar sua posicdo de classe. Assim, indica que diferentes padrbes de
socializacdo cultural moldam o gosto estético. Essa constatacdo nos leva a perceber que
as instancias museoldgicas de mediacdo sdo fundamentais para que o fenémeno da arte
ndo se restrinja socialmente.

Por ser uma das formas da luta de classes, 0 processo de apreciacdo da arte em
museus esta longe de ser espontaneo. De acordo com Canclini foram as categorias do
racionalismo e do misticismo romantico que mantiveram os estudos estéticos num nivel
pré-cientifico e encobriram as condi¢fes sociais que originam a arte, indicando que
estas devem ser substituidas por uma estéetica instruida pelas ciéncias sociais e da

comunicacdo. Para o autor (CANCLINI, 1984, P.13), o conhecimento sobre as

% DIMAGGIO, P.; USEEM, M. Social Class and arts consumption. In: Theory and Society, 5, March,
1978 [141-146].
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condigdes sociais de producédo das obras foram des-historizadas pelas galerias, museus e
salas de concerto.

A despeito da critica de Canclini ao museu como um local que des-historiza a
obra de arte — ou suas condic¢des sociais de producdo — e, portanto reitera seu valor
simbdlico de classe, apostamos na possibilidade potencial que o museu possui de
romper com leituras que se coadunem com tais valores. Se formos colocar em confronto
outras midias, como as galerias comerciais, veremos que elas tém um compromisso
prioritario com o mercado, a despeito de, muitas vezes, terem cumprido o papel dos
inexistentes museus de arte moderna. Portanto, elas sdo mais passiveis de reproduzir a
‘aura dos objetos’ de arte, pois tal operacdo aumenta seu valor de mercado.

A museologia, portanto, no seu papel de mediadora da relacéo entre obra de arte
e seu publico tem a possibilidade potencial de, por um lado, reproduzir os valores de
uma determinada classe social que produz e consome arte ou, por outro, pode utilizar
dos mesmos recursos, evocando o sistema de acGes museoldgicas em favor de uma
mediacdo mais aberta a maltiplas narrativas, como sugerido por Vattimo.

Ao refletir sobre a dificuldade da experiéncia espontanea frente a obra de arte
em museus, Honorato relembra Deleuze®® que afirma que, ““ndo ha obra de arte que nio
faca um chamado a um povo que ainda ndo existe’, mesmo que essa relacdo ndo seja
muito clara”. Para o autor (HONORATO, 2006, p.2008) “o publico seria entdo aquele
que, pela experiéncia da obra, corresponde a esse chamado, como se sentindo
insuficiente em relacdo as suas proprias possibilidades, a0 mesmo tempo em que
apresentado ao exercicio dessas possibilidades, no que a obra significa.”. Mais adiante
completa,

[...] se o “publico em geral”, que é cada vez maior, porém
cada vez mais ausente, por diversos motivos (hedonismo, consumo
passivo, vontade de ascender culturalmente, enfim, por indiferenca a
criacdo), ndo domina os codigos da arte, nem mesmo reconhece 0S
lugares de efetuacdo da arte, seja o sistema da arte ou 0 processo
historico-cultural, ele pouco poderia ressoar em si 0 movimento
criador que a obra de arte significa — dai a necessidade (e o objeto) da
formagdo do publico, em sentido educacional: informa-lo desses
lugares, ao mesmo tempo em que abrindo-o para a experiéncia.

% DELEUZE, Gilles. ; Qué es el acto de creacién? [1987]. Tradugéo Bettina Precioso. Disponivel em:
http://www.proyectotrama.org/00/trama/SaladeLectura/index.html. Acesso em 5 abr. 2011.
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Assim, como sugere o autor, a mediagdo teria menos a fungdo de explicar ou
informar sobre as obras para o visitante, mas de permitir que a necessidade de informar
ndo se sobreponha a experiéncia da arte.

Como podemos constatar, a relacdo museologica baseada no fato museal €
intermediada em duas instancias: estrutural, na qual a prépria instituicdo se coloca como
mediadora do processo caracterizando um tipo especifico de relagdo, mas também, em
todos os aspectos do sistema de acdes museoldgicas. Nesse sentido, a mediacdo se da
em varios niveis e ndao apenas nas iniciativas de acdo educativa: a selecdo dos acervos
museoldgicos e seu carater publico; as curadorias de exposicOes; a linguagem de apoio
(etiquetas, painéis explicativos etc.); a acdo educativa — ou arte-educacdo, quando for o
caso; a producdo cientifica e pedagdgica (catadlogos, livros, guias e cadernos de
atividades pedagdgicos dirigidos a publicos segmentados).

Em funcdo de distintos niveis de mediacdo sobrepostos, podemos afirmar que
determinadas praticas sociais e, aqui nos interessa especificamente a frequéncia a
exposicoes museoldgicas de arte moderna, ao implicar relacdes sociais e, portanto, na
inclusdo de agentes plurais, apresenta maior margem de negociacdo e, portanto, podem

ser de fato, locais de aprendizado, socializacgdo, de inclusdo e de experiéncia da arte.

2.4 O paradoxo da constituicdo de uma colecédo de arte moderna

Na proépria definicdo da instituicdo museoldgica, é soberana a no¢do de que se
trata de tornar pablicas colecGes de varias origens e procedéncias, constituindo-se, nesse
processo, 0 proprio conceito de patrimoénio. As tarefas relativas a conservacdo,
investigacdo, difusdo e exposicao, relacionadas na defini¢do oficial de museu, dada pelo

Conselho Internacional de Museus, refere-se diretamente ao tratamento de colegées”".

5 Atualmente, o conceito de museu foi acentuadamente expandido e, de certa forma, embora tenha
aumentado o campo de acdo de seus profissionais e, também, seu raciocinio conceitual, perdeu em
especificidade ao tentar abarcar multiplas variedades de relacionamento entre o ser humano, 0 meio
ambiente e todas as suas formas de producdo, percebendo em evidéncias materiais ou imateriais a
possibilidade de musealizacdo. Tais novas perspectivas deram origem as proposi¢des da Nova
Museologia, mas também aos museus sem acervo, 0s web museums e 0s new museums. De qualquer
maneira, se considerarmos que o patrimdnio faz sentido por seu valor de representacdo, entdo, 0s
principios de colecdo e colecionismo permanecem inalterados ainda que se trate de uma colecdo de
registros sobre os fendbmenos em questdo. De alguma forma, essa conformacdo de colegdo ja havia sido
sugerida por André Malraux (1951) no seu conceito de museu imaginario. Cf: International Committee
for Collecting. Disponivel em: <http://icom.museum/who-we-are/the-committees/international-
committees/international-committee/international-committee-for-collecting.html>. Acesso em: 5 abr.
2011.
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Pomian (1985, p.53) define colecdo como ‘“qualquer conjunto de objetos
naturais ou artificiais, mantidos temporaria ou definitivamente fora do circuito das
atividades econdmicas, sujeitos a uma protecdo especial num local fechado preparado
para esse fim, e expostos ao olhar do publico.” Afirma ainda que, ndo sdo os objetos em
si, mas sim a linguagem que possibilita 0 acesso ao invisivel, ou seja, a representacao.
Porém, a linguagem ndo é suficiente para permitir a relagdo de representacdo entre
objetos, exigindo um canal que leve o ser humano a interessar-se por fendbmenos que
ndo Ihe sdo particularmente vitais, criando, ainda que inconscientemente, a necessidade
dialética de oposicéo e unido entre visivel e invisivel, que permite distinguir e apreender
os fendmenos do universo, seja por meio do olhar, no primeiro caso, ou da palavra, no
segundo.

A relacdo museoldgica é uma linguagem, portanto, uma representacdo que
permite uma vivéncia e, por isso mesmo, de carater irreprodutivel, individual e
condicionada por fatores que se relacionam com a formacédo, origem e interesse da
pessoa que a experimenta. Se considerarmos que, nesse caso, a linguagem se caracteriza
pela operacionalizacdo da capacidade de associar e produzir signos, e estes, entendidos
como representacdo do objeto e do interpretante, elemento essencial do processo de
conhecimento, entdo teremos que toda acdo é sempre uma representacao e que esta €
sempre parcial e nunca total (CARAMELLA, 1998, p.65-66).

Se a representacdo significa a substituicdo de uma coisa por outra, “estar no
lugar de”, entdo, é nesse ato que se revela a capacidade de producdo de informacao, isto
é, de inferir. Dessa forma, a inferéncia, regulada pelos principios associativos da
contiguidade (associacdo via experiéncia) e da similaridade (analogia, que é um
procedimento intelectual e, portanto, controlado pelo raciocinio), cria, entdo, novos
signos e representacdes (CARAMELLA, 1998, p.70-71).

No ambiente museoldgico, 0s objetos, obras e referéncias artisticas e
patrimoniais propiciam as relagcbes de representacdo e, portanto, potencializam a
oportunidade de producdo de informagdo e de conhecimento. Por isso mesmo, as
colecdes sdo tdo importantes tanto pelos objetos individualmente quanto por aquilo que
configuram, ao compor um conjunto.

As colecBes museoldgicas acentuam a diferenca que Moles (1975, p.75)
estabelece entre objeto-funcdo e objeto-comunicagdo semelhante ao que ocorre com o

processo de musealizagdo. O autor trabalha com a distin¢do entre os papéis sociais que
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0 objeto cumpre e afirma que este se tornou um mediador essencial do corpo social, mas
determina certas distingdes baseadas em categorias socioldgicas que percebem: o objeto

em si; isolado; em grupos; em massa. Tais categorias estabelecem:

O objeto em si: individuo ao qual se refere o sistema de
coordenadas, observador que acompanha o0 objeto em suas
transformacdes e se identifica com ele; objeto isolado: objeto situado
em um contexto, em um marco; objeto em grupos: constituem um set
ou conjunto inter-relacionado; objetos em massa: formam um
conjunto desprovido da propriedade da relagdo matua (MOLES, 1975,
p.24-25).

Podemos considerar, a partir dessa teoria, que a materialidade do objeto € apenas
uma de suas fisionomias possiveis e, portanto, em se tratando de obras de arte, ao
universo de possibilidades interpretativas se sobrepde, ainda, o aspecto estético. De
acordo com o autor, o objeto também se refere a um aspecto de resisténcia ao individuo
—aquilo que é pensado em oposicao ao ser pensante ou sujeito — e, finalmente, refere-se
a ideia de permanéncia, ligada a de inércia.

Em um raciocinio semelhante, Deleuze e Guattari (1992, p.213) particularizam

as caracteristicas da obra de arte no universo dos objetos e relembram que

[...] a arte conserva, e é a Gnica coisa no mundo que se conserva. [...]
A coisa tornou-se, desde o inicio, independente de seu “modelo”, mas
ela é independente também de outros personagens eventuais, que sao
eles proprios coisas-artistas, personagens de pintura respirando esse ar
de pintura. E ela ndo é dependente do espectador ou do auditor atuais,
que se limitam a experimenta-la, num segundo momento, se tém forga
suficiente. E o criador, entdo? Ela é independente do criador, pela
auto-posi¢do do criado, que se conserva em si. O que se conserva, a
coisa ou a obra de arte, € um bloco de sensac0es, isto €, um composto
de perceptos e afectos.*®

Se formos considerar as obras de arte institucionalizadas seja como
objetos/documentos capazes de representacao e de transmissdo de informagdes ou como
algo que permanece por meio do “composto de perceptos e afectos”, como sugerido
pelos autores, a cole¢cdo materializa uma questdo central para 0s museus, ou seja, aquilo
que as obras de arte, seja individualmente, seja em seu conjunto, criam como imagem

da propria instituicdo museoldgica, como forma de representacdo. A relacdo entre

%8 Grifo dos autores.
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instituicdo e colecdo, portanto, constitui parte fundamental da prdpria esséncia do
museu e na forma como este se insere em uma dada sociedade.

A formacdo de uma colecdo em um museu de arte moderna®® explicita de
maneira radical essa relacdo, pois além dos elementos constituintes, relacionados ao
objeto de arte como parte de uma colecdo, é necessario agregar, ainda, a questdo
patrimonial. Assim, ndo se trata de qualquer tipo de objetos — s&o objetos de arte atual —
e ndo é qualquer tipo de colecdo — € uma colecdo museologica.

Palma Bucarelli (1972 apud POLI, 1975, p.41), curadora e diretora da Galleria
Nazionale d'Arte Moderna de Roma entre 1942 e 1975, escreveu para a revista

Futuribili® sobre as formas de racionalizagdo da funcéo dos museus, afirmando que

[...] o museu do futuro sera [como sustentado por ela em discussdes
internacionais], um grande e dindmico centro de informagéo cultural,
com respeito ao complexo sistema de atividades que se desenvolvem
no museu; as colec¢Bes serdo somente uma parte intransferivel, embora
ndo a mais importante da entidade museu. O museu de arte moderna,
em uma civilizacdo verdadeiramente moderna, ndo sera somente um
fator complementar, sendo um elemento funcional do sistema global
da Cultura.®*

A visdo da curadora apresenta-se como uma das alternativas possiveis para a
questdo da colecdo em uma tipologia museolégica que pretende se manter
institucionalmente atuando como um museu. Por outro lado, aponta para uma nova
forma de insercdo social ligada ao presente. A relacdo entre o presente e suas formas de
representacdo, entdo, inverteriam o foco de prioridades da museologia no “futuro”.

Assim, é possivel acentuar que colegdes portam cargas ideologicas que, por um
lado, as justificam por principio, ou seja, 0 que motivou a formacéo da cole¢édo, porque
foram escolhidos alguns objetos em detrimento a outros, qual o sentido de determinado
agrupamento de objetos no ambito da prépria colegdo. Por outro lado, a ideologia das
quais as colecbes sdo investidas, enquanto formas de representagédo, distingue-se pela
capacidade de referendar o proprio colecionador a partir de uma funcéo atribuida aos

objetos da colecdo, ndo mais de uso, porém inscrevendo-o em uma rede social de

% Arte moderna aqui, e em outras passagens, corresponderé & arte atual e, em alguns textos de época,
também pode aparecer o termo arte contemporanea com o mesmo sentido.

% Futuribili Istituto di Sociologia Internazionale di Gorizia (1.S.1.G.), Gorizia, Italia. Gennaio, febbraio
1972

%1 Tradug&o minha.
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relagbes. Isso ndo quer dizer que, ao entrar na colecdo se substituam as relacOes
econbmicas pelas simbdlicas. Ao contrario, 0 aspecto econémico pode ser
potencializado ao passar do ambito da necessidade para aquele da prestacdo social e da
significacdo (BAUDRILLARD, 1995, p.10).

No entanto, seu carater patrimonial teria como um dos focos ajudar a inverter as
prioridades nessa relagdo de interesses. 1sso se da porque a colegdo museoldgica marca
uma distincdo entre os ambitos publico e o privado. Assim, ao pretender representar ou
simbolizar valores que deveriam tender para o universal, a colecdo museoldgica nédo
poderia, a0 menos em principio, ser o resultado de um investimento pessoal. Deveria
buscar ser um mapeamento que resultasse na colegdo de obras de arte que tivessem uma
ampla capacidade de representacdo que a fizesse reverberar socialmente.

N&o obstante, a propria ideia de mapeamento da arte supGe o estabelecimento de
um campo privilegiado de observagdo que poderia orientar as escolhas. Essa distancia
antropoldgica, portanto, ndo é possivel para os museus modernos que se propdem a
expor e coletar a arte que discute contemporaneamente.

Embora estejamos tratando de principios que poderiam orientar, no universo
ideal, a formacdo de colecGes museoldgicas, a realidade, ao menos dos museus de arte
moderna do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo® aponta que, na pratica, as colecdes nas
quais se percebe uma sistematica ou a busca da formacdo de conjuntos organicos tem
sido aquelas que foram organizadas, inicialmente, no ambito privado como, por
exemplo, a cole¢do de arte construtiva brasileira do colecionador paulista Adolpho
Leirner vendida em 2007 ao Museum of Fine Arts de Houston nos Estados Unidos. Isso
pode indicar, a nosso ver, dois aspectos: por um lado, a falta de politica institucional
relacionada a formacao das cole¢fes. Por outro, a hipotese de que talvez a arte atual
ndo seja passivel de se prestar ao colecionismo, aos moldes que 0 museu propde, pois,
ao adentrarem as colecOes, os objetos de arte tornam-se documentos.

Ainda que nas colec¢Ges privadas, as obras respeitem a um critério pessoal que,

inclusive, as ressignifica enquanto conjunto, ndo lhes cabe a func¢do patrimonial da qual

%2 Por uma questdo de interesse desse estudo, restringimos a discussdo aos museus apontados e, em
especial, ao seu periodo de génese. No entanto, poderiamos, com grande margem de acerto, fazer
assertivas que incluissem expressiva parte dos museus de arte moderna e contemporanea, tanto no Brasil
como no exterior, no que diz respeito aos dilemas que a colecdo traz para tal tipologia museologica. As
proprias reflexdes de Palma Bucarelli, resultado de sua agdo em um ambiente muito distinto da realidade
brasileira, podem indicar um foco de preocupacdes que ao longo de varias décadas se manteve na
discussdo sobre a relacdo entre arte atual e a fungdo patrimonial dos museus.
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sO serdo investidas posteriormente, no caso de sua eventual transferéncia para o ambito
publico. Em geral, quando isso ocorre, sua coeréncia institucional se percebe, sobretudo,
na forma como a propria colecdo foi concebida, pois em geral, o colecionador tem seu
nome sistematicamente vinculado a mesma. Isso lhe confere uma articulacdo interna
que a justifica ainda que no &mbito maior do acervo como um todo.

Por outro lado, nos museus de arte moderna, nos quais boa parte das colecGes é
formada por grande numero de doacGes, a incoeréncia de certos conjuntos deveria
colocar em xeque a prépria nocdo de colecdo museoldgica que, se de um lado, se
alimenta de novas incorporacdes, de outro, carece de perfil®.

Em funcdo do caréater de representacdo do qual se reveste o processo colecionista
associado a ideia de patrimonio, ou seja, de bens compartilhados publicamente, a
colecdo de arte moderna constitui-se em mais um paradoxo: a arte moderna, em sua
acepcdo mais priméria estaria ligada a possibilidade de experiéncia que, no ambiente
museoldgico, da-se pelo fato museal. Além disso, a arte moderna vincula-se, por
principio e por definicdo, a busca da originalidade naquilo em que pese 0 novo ou ainda,
0 rompimento com o passado. A cole¢do museoldgica passa a indicar um referendo e
um vinculo com a tradigdo e, portanto, com valores que serdo avalizados ou revistos a
partir de um determinado recorte dado pela mesma colecdo. Constitui-la, em certa
medida, significa ratificar um raciocinio historico que vé o moderno ndo como ruptura,
mas como continuacdo do passado.

Lourenco (1999, p.89), nesse sentido, afirma que “com os MAMs altera-se a
relacdo entre passado x presente, pois 0 presente depositado nos museus representa um
legado, uma espécie de monumento-memoria para as geracoes futuras, em que se torna
relevéavel o aspecto subjetivo, a invencao e a ligagcdo ao seu tempo.”

A nocdo de memoria do presente que sugerimos a partir da afirmacdo de

Lourengo nos leva a pensar como 0s museus de arte moderna estabelecem uma sintese

83 A arquivologia tem definicdes muito claras, no que diz respeito as colecdes e como elas se inserem
institucionalmente. Para a arquivologia, a biblioteca, o centro de documentacdo e 0 museu seriam 6rgaos
colecionadores enquanto o arquivo é um érgdo receptor. Para a arquivologia, a colecdo museoldgica é
definida como uma reunido artificial e sua classificacdo é feita segundo a natureza do material e
finalidade do museu ao qual pertence. No caso da biblioteca, é reunida de acordo com sua especialidade.
Portanto, para 0s arquivos ndo se usa o termo colecdo e sim conjuntos documentais, pois reunidos de
acordo com sua origem e funcdo. (BELLOTTO, 2004, p. 38). O termo cole¢do s6 é empregado quando
falta organicidade o que, em principio, negaria a propria ideia de arquivo. Assim, as colecGes
museoldgicas, seriam caracterizadas por serem assistematicas e pouco representativas dos pontos de vista
organizacional e administrativo, o que, por outro lado, seria atdvico ao museu ja que as obras devem ser
tratadas, mesmo no conjunto, de forma individual e, além disso, sua funcdo ndo seria representar a
instituicdo, mas sim ter visibilidade a partir dela.
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com base no paradoxo passado-presente. Didi-Huberman (2000, p.10), ao analisar o
papel do historiador da arte diante de seu objeto de estudo, relembra-nos que nao é
exatamente o passado que lhe interessa e sim a memdria. Como a memoria €
sistematicamente atualizada pelo presente, tal articulacdo nos permite supor multiplas
interpretacdes que ocorrem no presente. Assim, como o autor assinala, a memdria pode
ser o canal que “decanta o passado de sua exatiddo [...]”. Como 0 museu, por meio de
sua colecdo, se caracteriza como uma instituicdo de preservacdo, entdo, a relacdo que o
autor propde como possibilidade de atualizacdo do passado pode, nos museus de arte
moderna, justificar a colecdo, ainda que como memdria do presente, no necessario
anacronismo que perpassa 0 contemporaneo por meio das obras de arte.

Além disso, de um ponto de vista mais politico, podemos expandir a
conformacdo de uma memdria do presente com base na proposi¢cdo dos historiadores
Eric Hobsbawm e Terence Ranger (1984, p.9-10) que desenvolveram o conceito de
“tradicdo inventada”. Tal conceito nos parece aplicavel como forma de analise da
relacdo ao fenbmeno da modernidade artistica no Brasil, em especial mediada pelos
museus. Para 0s autores

[...] o termo ‘tradigdo inventada’ ¢ utilizado num sentido amplo, mas
nunca indefinido. Inclui tanto as “tradigdes” realmente inventadas,
construidas e formalmente institucionalizadas, quanto as que surgiram
de maneira mais dificil de localizar num periodo limitado e
determinado de tempo — as vezes coisa de poucos anos apenas — € se
estabeleceram com enorme rapidez. [...]. Por “tradicdo inventada”
entende-se um conjunto de praticas, normalmente reguladas por regras
tacita ou abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou
simbolica, visam inculcar certos valores e normas de comportamento
através da repeticdo, o que implica, automaticamente, uma
continuidade em relagdo ao passado. Alids, sempre que possivel,
tenta-se estabelecer continuidade com um passado histérico
apropriado. O passado histérico no qual a nova tradi¢ao € inserida ndo
precisa ser remoto, perdido nas brumas do tempo. Até as revolucdes e
os “movimentos progressistas”’, que por defini¢do rompem com o
passado, tém seu passado relevante, embora eles terminem
abruptamente em uma data determinada [...]. Contudo, na medida em
que ha referéncia a um passado historico, as tradigdes ‘inventadas’
caracterizam-se por estabelecer com ele uma continuidade bastante
artificial. Em poucas palavras, elas sdo reacfes a situagdes novas que
ou assumem a forma de referéncia a situacBes anteriores, ou
estabelecem seu proprio passado através da repeticdo quase que
obrigatoria. [...] O objetivo e a caracteristica das “tradi¢cdes”, inclusive
das inventadas, é a invariabilidade. O passado real ou forjado a que
elas se referem impGe praticas fixas (normalmente formalizadas), tais
como a repeticao.
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O processo de constituicdo da colecdo dos Museus de Arte Moderna de Séo
Paulo e do Rio de Janeiro formado em sua expressiva maioria por obras europeias
indica a plausibilidade desse raciocinio. Ndo apenas porque eram constituidas de obras
europeias, mas porque, ao se vincularem a uma determinada tradi¢do, ignoraram as
producdes vinculadas aos movimentos das vanguardas europeias que inclusive, no
momento de criacdo dos museus brasileiros, ja eram histdricas. Por outro lado, a quase
inexisténcia de obras nacionais em tais colec@es iniciais pode indicar que 0s museus,
cujas colecBes foram concebidas por seus mecenas, ao buscar fundar uma “tradi¢do”
local, preferiram a “repeti¢do” ao rompimento, pois isso implicaria muitos riscos,
sobretudo, naquilo em que significa comprometer-se com certa visdo de presente que,
do ponto de vista da cole¢do, ird, mesmo indiretamente representar 0 mecenas e suas
escolhas.

Se formos considerar, como exemplo, algumas obras nacionais incorporadas a
colecdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, ndo Ihe faltaram os nomes ja
consagrados tais como Portinari, Segall, Di Cavalcanti. Ndo obstante, cabe destacar que
a colecdo do MAM/RJ também adquiriu artistas como Mary Vieira e lvan Serpa por
meio da Bienal de Sdo Paulo, estes vinculados as novas linguagens internacionalistas,
além de outros artistas como Alberto Guignard e Djanira indicando uma inclinacéo a
estabelecer uma politica de acervo que pudesse mapear diferentes tendéncias da arte
moderna brasileira®.

As proprias exposicdes de abertura do MAM/SP e do MAM/RJ podem ser
analisadas sob a otica da “tradigdo inventada”. Em S&o Paulo, o curador belga Léon
Degand organizou sua mostra em trés secdes: 1* Secdo Documentéria, composta de
reproducdes coloridas mostrando a evolugdo da pintura e da escultura, do
impressionismo ao cubismo; 22 Secdo, reunindo obras originais de artistas cuja
producdo era praticamente “ndo-figurativa”; 3% Secdo, obras de artistas totalmente
abstratos. Na Secdo Documentaria, Degand concentra e classifica toda a producéo

plastica que vai do impressionismo ao cubismo em uma espécie de “pré-historia” da arte

% Sobre a composicéo do acervo inicial do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Maria Cecilia
Franca Lourenco (1999, p.141) aponta algumas inconsisténcias nas fontes. De acordo com a autora, 0S
catalogos existentes e a listagem de obras desaparecidas no incéndio de 1978 revelam que algumas obras
ja nao eram citadas, o que a leva a conjeturar a hipotese de que algumas obras poderiam, eventualmente,
ter desaparecido durante o processo de transferéncia para o prédio do MEC. Além disso, ela destaca a
precariedade das relagdes fornecidas pelos catalogos de exposicao da época.
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moderna. As reproducdes coloridas sdo distribuidas no espago de forma que o publico
as perceba dentro de uma linha evolutiva (BOTTALLO, 2001, p.114).

Por sua vez, a exposicdo de inauguracdo do MAM/RJ na sede provisoria do
museu no Banco Boavista entitulou-se Pintura Europeia Contemporanea, com 32 obras
das quais, 12 foram incorporadas ao acervo inicial. Se por um lado, a exposi¢édo de S&o
Paulo compromete-se mais declaradamente com a questdo da abstracdo, a do Rio de
Janeiro descarta totalmente a producéo nacional. Na exposicao paulista, os trés Unicos
brasileiros que fazem parte da mostra tinham vivéncia artistica na Europa. Cabe
destacar, no entanto, que ndo havia uma relacdo direta entre 0 que era exposto e 0 que
foi efetivamente colecionado, sobretudo no MAM/SP.

Parece-nos, portanto, que a composicdo entre um passado sistematicamente
reconstruido pela memdria atualizada, tendo as obras de arte institucionalizadas como
vetor justifica a l6gica particular da maneira como a modernidade no Brasil se instituiu.
Um dos seus reflexos, no que diz respeito aos museus de arte moderna, se da pela
concepcao de uma colecdo sem que, para seus gestores, haja qualquer questdo de
natureza conceitual sobre o assunto.

Diferente do que ocorreu no pais, a questdo da colecdo, para 0os museus de arte
moderna europeus e norte-americanos tornou-se palco de reflexdes, em um primeiro
momento, no que diz respeito a sua legitimidade e, em seguida, sobre as bases nas quais
deveriam se constituir.

O Museu de Arte Moderna de Nova York, por exemplo, que serviu como
modelo para a instalagdo dos museus de arte moderna em Sdo Paulo e no Rio de
Janeiro, levantou questdes que envolviam desde a propria estrutura de funcionamento
do museu até a revisdo de aspectos vinculados a arquitetura, as formas de exposicao,
relagdo com os artistas, relacdo com o publico e, necessariamente, tipo de colecionismo.

No debate que se instalou durante os primeiros anos de atuacdo do MOMA/NY
acreditava-se que sua funcdo seria proxima a de uma galeria publica de arte, pois a ideia
era a de que, com a renovacdo dos movimentos artisticos, as obras que se tornavam
historicas, deveriam ser transferidas para o Metropolitan Museum, pois aquele era um
museu de histéria da arte. Ao longo do tempo, alguns debates provocados por gestores e
colecionadores alcangaram a imprensa e surgiram as primeiras tentativas de se definir

para 0o MOMAJ/NY, uma politica de acervo.
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Para que tal politica de acervo pudesse ser implantada, 0 museu acabou por
delimitar uma cronologia para a arte moderna e sua duragdo. Assim, o0 MOMA/NY
deixou de atuar nos moldes do Musée de Luxembourg®, em Paris que, durante muito
tempo, se caracterizou como uma colecdo de artistas vivos e que, no momento em que
as obras se tornavam histdricas, passavam para a cole¢cdo do Musée du Louvre.

Kirk Varnedoe (1995, p.15), ao referir-se aos primérdios do MOMA/NY, diz

que € preciso relembrar que

[...] a primeira concepgdo dos fundadores do Museu era a de uma
colecdo que iria “metabolicamente” descartar obras antigas enquanto
adquiria outras novas, para honrar o espirito do “moderno”
significando o presente e em constante transformagéo; [...] em 1953 [o
MOMA/NY] renunciou a esse arranjo e decidiu reter um grupo
permanente de obras-primas. Foi essa Ultima decisdo que abriu as
portas para o “congelamento” de um grupo seleto de obras Pods
Impressionistas na colecdo [...]. Ao renunciar a antiga ideia de
eliminar tais “classicos” com o passar dos anos, a decisdo de 1953 foi
a chave na conseqiiente emolduracdo do “moderno” no seu sentido
corrente — como uma época ou uma tradi¢do que principia por volta de
1880, mas com um fim em aberto como perspectiva para o presente e
o futuro.

A complexa elaboracdo que culminou na legitimacdo da cole¢cdo em um museu
como o MOMA/NY reforca as diferentes concepgdes sobre a modernidade artistica
desejada no Brasil como metafora da questdo da modernidade de carater mais amplo.
Para 0os museus de arte moderna, nesse caso, os de S&o Paulo e Rio de Janeiro, a questao
da colecdo ndo se colocava como um problema. Pelo contrario, em 1947, ainda antes de
sua criacao, foi por meio da doagdo de 13 obras de arte moderna que Nelson Rockfeller
buscou incentivar a criacdo de tais museus.

Sobre essa doacdo, cabe alguma reflexdo. Nelson Rockefeller, ex-presidente do
MOMAV/NY, importante colecionador, banqueiro e embaixador da causa da boa
vizinhanca entre os paises latinos doou sete obras para 0 MAM/SP e seis para 0
MAM/RJ. O tutor temporario de tais obras foi o Instituto dos Arquitetos do Brasil,
regional Sdo Paulo, por meio de seu Presidente, Eduardo Kneese de Mello. Da colec¢do

constavam 0s seguintes artistas: Byron Browne, Everett Spruce, Robert Gwathmey,

% 0 Musée de Luxembourg foi decretado um ‘museu de artistas vivos’ em 1818 e permaneceu atuante até
1937 quando foi construido o Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. Depois de longo tempo fechado
foi reaberto em 1979, com um foco de atuagdo diferenciado. (SCHAER, 1993, p.102). Disponivel em:
<http://www.museeduluxembourg.fr/en/le-musee/histoire/>. Acesso em: 4 abr. 2011.



tp://www.museeduluxembourg.fr/en/le-musee/histoire/

99

Jacob Lawrence, Alexander Calder, Morris Graves, Fernand Léger, Yves Tanguy, Max
Ernst, André Masson, George Groz e Marc Chagall. Os seis primeiros, de origem norte-
americana. Léger, Tanguy, Ernst, Masson e Groz, europeus que migraram para 0S
Estados Unidos, sobretudo durante os conflitos da Segunda Guerra Mundial e Chagall
que foi o Unico que, apesar de também viver nos Estados Unidos, retornou para a Franca
em 1947. A data da doacéo, anterior mesmo a chegada das obras, permite-nos pensar na
motivacao de Nelson Rockfeller em estimular a criacdo de cole¢cbes em museus de arte
moderna quando essa questdo ainda era debatida no proprio museu que presidiu. Pelos
artistas representados pela doacdo, podemos sugerir que Rockfeller poderia, por sua vez,
induzir uma possivel linha condutora — ou uma “tradigdo” — no processo de
modernizacdo via colecdo museoldgica, tendo Nova York e ndo Paris como centro
irradiador.

Por outro lado, tanto 0 Museu de Arte Moderna de S&o Paulo quanto o do Rio de
Janeiro foram inaugurados contando com cole¢fes doadas por seus mecenas. A colegédo
do MAMY/SP foi formada com o auxilio do pintor Alberto Magnelli, e de Margheritta
Saraftti, critica de arte, ambos italianos. Magnelli “buscou reconstituir na cole¢do uma
das principais tendéncias da arte francesa e internacional [do século XX]: a vertente
analitica da arte moderna que, tendo iniciado com Cézanne, teve seu ponto mais alto na
poética dos cubistas”. Por sua vez, Sarfatti, articuladora e divulgadora do Novecento
Italiano, ndo incluiu nenhum futurista na colecdo ou qualquer obra das vanguardas
historicas, preferindo incluir artistas comprometidos com o resgate da visualidade
tradicional (BARBOSA, 1990, p.29).

Lourival Gomes Machado®® (1951 apud LOURENCO, 1999, p.115), diretor do
MAM/SP no periodo entre 1949 e 1951, ao registrar as dificuldades que enfrentava na
gestdo do museu, acentua que a denominagdo museu ndo seria a mais apropriada para
aquela instituicdo, pois a ideia original seria a criagdo de um centro ou instituto de arte
moderna, 0 que, certamente, daria-lhes maior flexibilidade no que diz respeito a
formagéo de uma colecdo. Machado, ao relatar frustragdes e lacunas, aponta para
questdes cujas respostas ainda estavam pendentes, tais como “por que colecionar?” e,
nesse caso, “o que colecionar?”. Ao indicar que, na sua gestdo, a cole¢do ja contava

com quase 200 obras, reclama que o museu nao havia formado, até entdo, uma

% MACHADO, Lourival Gomes, Documento de arquivo, 26 de novembro de 1951, p.2, Arquivo Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo.
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brasiliana que, segundo Machado, deveria ser o centro de interesse natural de qualquer
entidade artistica do género.

No MAM/RJ, com as obras doadas por Nelson Rockfeller e mais as pinturas da
primeira exposi¢do, conforma-se, também, uma colecdo internacional, mas diferente da
colecdo paulista, contava obras de artistas latinos tais como Diego Rivera e Torres
Garcia. Além das doacgdes, Niomar Muniz Sodré amplia a colecdo por meio de
aquisicdes feitas em galerias parisienses e obras de artistas brasileiros e estrangeiros sdo
adquiridas nas bienais paulistas como Mary Vieira, Giacometti, Germaine Richier, De
Couturier, entre outras.

Assim, supomos que a despeito do modelo norte-americano utilizado como
referéncia para a idealizacdo dos museus de arte moderna brasileiros, suas colecdes,
ainda que com a influéncia pessoal de Rockfeller, tenderam a acentuar uma ligacéo
“histdrica” com a Europa, sobretudo, com a Franga ¢ Italia excetuando-se as produgdes
de vanguarda.

Cabe fazer referéncia também ao MASP que, apesar de ser um museu de belas-
artes, realizou exposi¢des fundamentais no que diz respeito a arte moderna. Sua
colecdo, que buscava dar uma panorama da arte ocidental indica coeréncia - no que diz
respeito a sua composicao. Bardi (1982, p.10) ao referir-se a histdria da colecéo afirmou
que “[...] as ambi¢des eram muitas e, sem jamais perder de vista o interesse em relagéo a
historia da arte de todos os tempos [foram adquiridas] desde uma escultura grega do
século V a.C. até pinturas de Picasso, Matisse, Max Ernst [...]”. Nao se pode esquecer,
também, que Pietro Maria Bardi era marchand e sua expertise aliada ao poder de
compra de Assis Chateaubriand, por meio de sua rede de relacdes, permitiu que tivesse
uma visdo de conjunto sabendo os locais onde devia buscar as obras que eram de
interesse do museu. Por outro lado, como um museu de historia da arte, ndo precisava
comprometer-se, necessariamente, com a incorporacao de obras atuais.

Ao fazer a severa critica da exposi¢cdo do acervo do MAM/SP organizada por
Wolfgang Pfeiffer no parque Ibirapuera em dezembro de 1954 por ocasido das
comemoragdes do IV Centenario de Sdo Paulo, novamente é Lourival Gomes Machado
quem reflete de maneira bastante sensata sobre a questdo da colecdo. Ele afirma que
aquela mostra criou um dificil problema para a critica. Machado fez uma longa
digressdo que buscou esclarecer a origem de seu desconforto em relagcdo as obras
expostas. Diz Machado (1954 apud MAC, 1983, p.37-38) que
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[...] é impossivel tudo reduzir a questbes vocabulares, mas quem
cuidou [daquela] exposicao poderia ter atentado para a discri¢ao posta,
pelas anteriores direcBes artisticas do Museu, no denominar as pe¢as
do seu patriménio com uma palavra — acervo — que é a mais modesta
do ponto de vista artistico, para qualificar um punhado de quadros,
gravuras, desenhos e esculturas. Preferiu-se sempre falar de acervo, e
ndo, por exemplo, de cole¢do ou colec¢des, por quanto, como ensina
qualquer dicionario escolar, acervo significando ‘montdo, ciimulo,
grande quantidade”, era o vocabulo conveniente para exprimir-Se 0O
intuito de acumular obras de arte sem estabelecer-se 0 compromisso
de organiza-las imediatamente. A cautela ainda mais cabivel se torna
no caso especialissimo de um pequeno e jovem museu mantido
exclusivamente por um anico financiador, pois as colegdes de arte,
havendo repudiado em definitivo a velha pretensdo de apresentarem-
se como ‘tesouros artisticos’, hoje sO legitimam sua existéncia na
medida em que pretendam documentar um ou varios periodos da
historia da arte, a fim de retracar, pela conveniente apresentacdo dos
documentos colecionados, o desenvolvimento do fenémeno histérico
em questdo. Ora, documentar convincentemente a evolugdo, tdo
brilhante quanto tumultuosa, da arte moderna, é objetivo ambicioso e
dificil de atingir, a0 menos nos primeiros anos e com as escassas
verbas de um pequeno museu em formacdo, o0 que autoriza
plenamente a politica de simples acumulacdo preliminar de pecas, da
formacdo, de um acervo. [...] E 0 que temos a dizer é bem simples:
porque dispondo de um certo nimero de pecas, da mais variada
procedéncia, do mais desigual valor estético, da mais disparatada
significacéo historica, tentou o Museu de Arte Moderna expd-las, ndo
como um simples acervo em que cada obra pode ser considerada em si
mesma e sem referéncia as demais, porém como se fosse uma colegédo
coerente, organizada e representativa da arte atual e de suas raizes
proximas? [..] Desafiando o impossivel, o Museu perdeu a
oportunidade de apresentarmos um conjunto de obras de arte,
razoavelmente numeroso, de relativa mas aceitdvel importancia, e
significativo de um aprecidvel esfor¢co de acumulacdo. Desperdicou
também a sua melhor vasa, que era apresentar apenas as melhores
pecas (pois € o Museu que possui um Gleizes, um Metzinger, um
Magnelli, um Bill de altissimo valor) realgando-lhes as qualidades por
uma apresentacao correta, equilibradora e valorizadora.

Assim, ao constatar a fragilidade da cole¢do do museu enquanto tal, Machado
propde que o trabalho museoldgico se cologue na valorizagdo de cada peca sem buscar
uma coeréncia interna que, como colecdo, de fato, ndo apresentava. Ao relembrar a
tarefa de documentar a arte moderna, Machado sugere a dificuldade de historiar o
presente. Dessa forma, esse pode ser mais um indicador da complexidade embutida no
processo de selecdo de obras contemporaneas nas quais se perceba representatividade
suficiente para formarem parte de cole¢bes museologicas. Sugerimos que as colecdes
privadas, ao materializar o interesse do colecionador, sdo baseadas em sua coeréncia

pessoal, sem compromissos necessarios com visdes panoramicas — ou exaustivas — de
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periodos e escolas e fases de artistas e, por isso, tem possibilidade de ter maior
coeréncia interna. E o caso, por exemplo, do MAM/RJ das doacdes sistematicas feitas
por Gilberto Chateaubriand entre 1993 e 2002 de sua colecdo pessoal que conta com
obras nacionais que remontam a todo o periodo que se inicia com 0 movimento
modernista de 1922 até o momento presente.

A colecdo museoldgica acaba, inevitavelmente, por sugerir que se estabelecam
vinculos entre as obras que a compdem. Do ponto de vista institucional o
estabelecimento de uma politica de aquisi¢cdes acaba sendo um requisito primordial. Por
outro lado, a fragilidade das instituicbes vem reiterando a préatica das doac¢des isoladas
levando a situa¢Ges em que ndo se estranha mais que as colecdes acabem por cumprir
um papel burocratico que justificam o museu enquanto tal e as colecBes acabam

relegadas ao ostracismo das reservas técnicas.

2.5 Vanguardas construtivas brasileiras e institucionaliza¢do: um caso
original

A busca por uma expressao artistica de tendéncia para a abstragdo geométrica no
Brasil é identifica por Aracy Amaral (1998) desde os anos 1920 em especulacbes
visuais ainda reservadas, nas pinturas, ao fundo das telas. No entanto, essa tendéncia
comeca a se fortalecer no final dos anos 1930 em funcdo dos Saldes de Maio®” em
particular o terceiro que trouxe artistas abstratos estrangeiros para expor em Sao Paulo:
Alexander Calder, Josef Albers e Alberto Magnelli, além do arquiteto Jacob Ruchti que
apresenta a escultura Espaco que para Cintrdo e Nascimento (2002, p.9) corresponde a
uma obra pioneira de tendéncia construtivo-geométrica no pais. Outra mostra marcante
é realizada na Galeria Prestes Maia com organizacdo da Unido Cultural Brasil-Estados
Unidos, em 1947, chamada 19 pintores que apresentava uma multiplicidade de
tendéncias. Ela contou com os artistas: Geraldo de Barros, Lothar Charoux e Luis

Sacilotto, que vieram posteriormente a integrar o Grupo Ruptura.

%7 Os Saldes de Maio tiveram trés edicdes em 1937, 1938 e 1939 e foram organizados por Quirino da
Silva, Geraldo Ferraz e Flavio de Carvalho. Tais SalGes contavam com patrocinio tanto de membros da
elite paulistana como da municipalidade. As duas primeiras edi¢cBes foram apresentadas no Esplanada
Hotel, e a Gltima na Galeria Ita, a rua Bardo de Itapetininga, em Sdo Paulo, quando Carvalho o organizou
sem a participagdo de Ferraz e Silva.
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Figura 1 Josef Albers : “Homenagem ao quadrado: Aparigdo 19597,
1959. Museu Solomon Guggenheim

Figura 2 Alexander Calder “Mobile amarelo, preto, vermelho e branco”,
s.d..Colecdo MAC/USP, doacdo MAM/SP

A participacdo de jovens artistas que trabalnam com linguagens de tendéncia

abstrata tiveram, por meio dessas exposi¢des, o inicio da criacdo de um ambiente para a
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arte abstrata e, mais especificamente, de vertente construtiva em relagdo a qual havia
ainda mais reticéncias. Sua introducdo sutil ndo significou que a critica tenha sido
favoravel a essa producéo.

Cabe destacar nesse debate as iniciativas do MASP ocorridas em 1950, que
permitiram a ampliacdo das discussOes sobre a modernidade e em particular sobre as
producdes de vertente construtiva. Algumas delas foram a criacdo do Instituto de Arte
Contemporanea que, além de oferecer varios cursos tedricos e aplicados, criou a Escola
de Propaganda; a exposicdo de Max Bill em 1950, a exposicao Fotoformas de Geraldo
de Barros e o langamento da revista Habitat, focada na discusséo de arte e arquitetura
brasileiras.

Além disso, é marcante a exposicao de inauguracdo do Museu de Arte Moderna
de S&o Paulo com o tema Do figurativismo ao Abstracionismo em 1949 cujo curador,
Léon Degand, era franco ‘partidario’ da nova arte. Esta exposi¢cdo contou com apenas
quatro obras do acervo, apesar do esforco encetado para a aquisicdo de obras
encomendadas por Ciccillo Matarazzo® para formar uma colecdo, como vimos,
adequada a um certo conceito de modernidade. Eram elas: dois mobiles de Alexander
Calder, um guache de Fernand Léger e um de Joan Mir6®. Quanto & representacéo
brasileira da mostra, se resumiu a trés artistas apresentando uma obra cada um, e
ressalte-se que todos eles viveram em Paris e foi la que Ledn Degand os conheceu. Sao

eles: Waldemar Cordeiro, Cicero Dias e Samson Flexor.

% Yolanda Penteado (1977, p.177) conta que além do cuidado na selecdo dos comissérios e das obras,
houve dificuldades para resolver o problema de exportacdo e importacdo de bens, sobretudo no
conturbado periodo p6s Segunda Guerra Mundial. Segundo a autora foi necesséria a interferéncia de Raul
Bopp, entdo consul brasileiro em Berna que, levando-a a Zurique apresentou-lhe o Deputado José
Armando Affonseca que trouxe as obras ao Brasil como mala diplomatica.

% As obras eram: Alexander Calder Grande Mébile Branco, s/d, metal, sem medidas e Mébile amarelo,
preto, vermelho e branco, s/d, metal, 85cm altura; Joan Mir6 Personagem atirando uma pedra num
passaro, 1926, guache sobre cartdo, 62x56,5cm;Fernand Léger Composicao, 1938, guache sobre papel,
76x60,5cm.
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Figura 3 Fernand Léger “Composi¢do”, 1936. Colecado
MAC/USP, doacdo MAM/SP
Tanto Waldemar Cordeiro como Samson Flexor terdo papel de destaque na
conducdo das discussbes sobre a nova arte no Brasil. De acordo com Couto (2004,

p.48), os artistas

[...] estabeleceram-se em S&o Paulo em 1948, dois anos ap6s a
primeira visita de ambos ao Brasil. Enquanto Cordeiro se tornaria um
dos lideres do movimento concretista brasileiro, Flexor desempenharia
papel relevante na defesa da arte abstrata no pais, fundando no inicio
dos anos 1950, o Atelier Abstracdo [...]70.

Léon Degand define claramente seu posicionamento em defesa da entdo ‘nova
arte’ através de artigos, palestras e criticas que produz na Franca. Para ele, s0 existem
duas categorias plasticas, irredutiveis uma a outra: figuracdo e abstracdo. Assim
considerando, acredita que ha menores chances de equivocos. Afirma Degand (1956,

p.97) que ““a abstracdo pictural, ao contrario [...] [dos] ismos, ndo é uma nova escola de

0 Atelier-Abstragdo cumpriu um papel de grande relevancia na formagéo de varios artistas que atuaram
no Brasil de Sdo Paulo na década de 1950. Seu objetivo era que os alunos pudessem trabalhar planos
geométricos e ordenar calculadamente formas e cores (CONDURU, 2005, p. 18).
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pintura, mas uma nova concepcdo de pintura, na qual diversas escolas ja se incluem:
orfismo, suprematismo, neoplasticismo e outras, as vezes, sem denominagao.”

A Bienal de 1951 que marca o fortalecimento do debate sobre a arte construtiva
no Brasil tem, portanto, antecedentes que vieram abrindo espacos para os artistas. No
entanto, ampliou expressivamente a discussédo e permitiu a manifestacdo de artistas,
criticos e imprensa tanto a favor como contra tal nova forma de expressdo artistica.
Dessa 12 Bienal do MAM/SP participaram alguns artistas que ja trabalhavam na vertente
construtiva: Lothar Charoux, Kazmer Féjer, Anatol Wladyslaw, Geraldo de Barros,
Waldemar Cordeiro e Luiz Sacillotto.

No ano seguinte a Bienal é publicada a revista Noigandres, de Haroldo e
Augusto de Campos e Décio Pignatari, poetas que haviam se juntado ao Grupo
Concreto. Em dezembro de 1952, acontece a exposicdo e a publicacdo simultanea do
Manifesto Ruptura no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, sendo distribuido ao
publico.

O Manifesto Ruptura foi assinado pelos artistas Geraldo de Barros, Waldemar
Cordeiro, Luis Sacilotto, Anatol Wladyslaw (que se afastou da arte concreta em 1954 e
em 1959 adere a abstracdo informal), Kasmer Féjer, Lothar Charoux e Leopoldo Haar
(falecido em 1954). Nele, os artistas signatéarios definem com o que estdo “rompendo”:
com a arte antiga, por um lado, e consequentemente com o continuismo da e com a
historia da arte ja que, de acordo com os mesmos, deram um °‘salto qualitativo’. Ao
descartar o que € o velho o definem como “todas as variedades e hibridacfes do
naturalismo” e, inclusive sua negacdo, mas, também, “o ndo-figurativismo hedonista,

produto do gosto gratuito, que busca a mera excitacdo do prazer ou do desprazer”.
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Figura 4 Luis Sacilotto “Concregdo 55237, 1955.
Colecéo Orandi Momesso

Assim, também, situam o debate que se dava entre o abstracionismo de
tendéncia construtiva, os geométricos e o de tendéncia informal ou lirica. Sobre o que
seria 0 novo, confirmam alguns dos valores caros a modernidade definindo-a, entre
outros pontos como “a intuicdo artistica dotada de principios claros e inteligentes e de
grandes possibilidades de desenvolvimento pratico” e, também, “conferir a arte um
lugar definido no quadro do trabalho espiritual contemporaneo, considerando-a um
meio de conhecimento, deduzivel (sic) de conceitos, situando-a acima da opinido,
exigindo para o0 seu juizo conhecimento prévio.” Ao grupo juntam-se Hermelindo
Fiaminghi (que adere ao grupo em 1955 e rompe com 0 mesmo em 1959), Judith
Lauand (1955) e Mauricio Nogueira Lima (1953).(BANDEIRA, 2002, p.47)
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Figura 5 Grupo Ruptura: Lothar Charux, Anatol Wladislaw, Kazmer Féjer e Waldemar
Cordeiro, 1952

Waldemar Cordeiro, grande defensor da arte concreta, estimulou o grupo. De
acordo com Medeiros (2007, p.69)

[...] na luta contra o figurativismo, Cordeiro empreende uma defesa
radical da arte abstrata. Sustenta que, do impressionismo a nova
estética, a esséncia da arte revela-se na contradicdo entre
“antropomorfismo” e “valores de forma”, aspectos negativo e
positivo, faces passada e futura, em caducidade e desenvolvimento, de
um par dialético que conforma conflituosamente o actmulo
guantitativo que provoca o salto qualitativo. A alusdo marxista-
hegeliana é explicita: a acumulacdo quantitativa promovida pela arte
moderna cria as condi¢gdes necessarias para o salto qualitativo
contemporaneo. Ruptura que reivindica a “linguagem real das artes
plasticas”, em conexdo com as exigéncias concretas da sociedade:
conceber a arte como valores de forma sem nenhuma espécie de
acréscimos estranhos’; enquanto superacdo do voluntarismo
subjetivista; como modo critico de conhecimento do passado.

Assim, tal raciocinio busca o afastamento de qualquer tipo de subjetividade. No
entanto, no interior do préprio grupo vao surgir nuances e variagdes na aplicacdo dos
conceitos. Ha, por outro lado como premissas a busca de uma linguagem de carater
universal e a inser¢cdo na sociedade industrial. Trabalham a dualidade individuo X

sociedade acentuando a necessidade de racionalizar os processos e eliminar as
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subjetividades. Tais postulados deram margem a aguerridos debates, adesfes e
rompimentos e culminaram na separacdo entre 0s grupos paulista e o carioca.

Os membros do Grupo Ruptura participam conjuntamente de outras mostras ou
apresentam-se individualmente, porém sem voltar a expor como um grupo. Por volta de
1959, o Grupo Ruptura comeca a se dispersar e a pesquisa estética de seus membros 0s
leva a caminhos diversos.

No Rio de Janeiro, por sua vez, o artista lvan Serpa e alguns de seus alunos do
curso que ministrava no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro apresentam sua
primeira exposicdo em 1954, na Galeria do Instituto Brasil Estados-Unidos em
Copacabana, configurando o Grupo Frente. Em 1955, o grupo ampliado, expde no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. A mostra foi apresentada por Ferreira Gullar
e dela participaram Aluisio Carvao, Carlos Val, Décio Vieira, Ivan Serpa, Jodo José da
Silva Costa, Lygia Clark, Lygia Pape e Vicent Ibberson. Na segunda exposi¢do do
grupo, em 1955, participam também Abraham Palatnik, César Oiticica, Franz
Weissmann, Hélio Oiticica, Rubem Ludolf, Elisa Martins da Silveira e Emil Baruch.

O grupo Frente acaba no ano seguinte, 1956 e, diferente do Grupo Ruptura, ndo
apresenta nenhum manifesto, o que faz sentido, uma vez que o grupo era bastante aberto
a liberdade de pesquisas de linguagem, incluindo aquelas da artista Elisa Martins da
Silveira que ndo trabalhava com a ideia de abstracdo geométrica, mas com uma
linguagem de tendéncia naif, portanto, figurativa.

O grupo de artistas concretos de S&o Paulo, junto aos poetas de Noigandres e
contando com a colaboragdo do grupo carioca organizam a 12 Exposicdo Nacional de
Arte Concreta, que ocorreu em dezembro de 1956, no Museu de Arte Moderna de Séo
Paulo e, em fevereiro de 1957, no Ministério da Educagéo e Cultura no Rio de Janeiro.
A repercussdo da mostra por meio do confronto entre as obras marca o inicio de uma
nova fase da arte concreta brasileira, exigindo dos artistas cariocas uma tomada de
posicdo mais definida diante das ideias veiculadas pelos concretos paulistas.

As afinidades entre os dois grupos se baseavam na busca de uma linguagem
plastica e poética despida de excessos que pudessem distrai-la daquilo que tém como
premissa: o fim do tema, abolicdo da perspectiva e da profundidade, a sugestdo de
movimento a partir do ritmo e o uso de cores puras.

Por outro lado, suas diferencas foram marcadas pelo confronto, resultado de suas

pesquisas estéticas, nas quais 0s neoconcretos buscaram diminuir o que entendem como
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excessos racionalistas dos concretos, permitindo-se ampliar tragos mais personalistas do
artista-criador, combinados com uma intensa colaboracdo do publico que as completava
pela observacao e, em casos como obras de Lygia Clark e Helio Oiticica, também pela
manipulacdo. A exposi¢do também ajuda a revelar a amplitude que a arte abstrata de
matriz construtiva havia adquirido no Brasil.

Apobs a mostra, o Grupo Frente simultaneamente rompe com os artistas de S&o
Paulo e comeca a se desintegrar. Dois anos depois, alguns de seus integrantes iriam se
reagrupar para iniciar o Movimento Neoconcreto.

Sé entdo, os artistas que se denominam neoconcretos langam um manifesto. O
Manifesto do Movimento Neoconcreto data de mar¢o de 1959 por ocasido da |
Exposicdo de Arte Neoconcreta, ocorrida no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
O Manifesto foi publicado no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, que passou a
ser porta-voz das discusses do grupo e do seu enfrentamento em relagdo, sobretudo, a
linguagem concreta, contra a qual se voltavam.

No manifesto, escrito por Ferreira Gullar e assinado por Amilcar de Castro,
Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim, Theon Spanudis, 0s
artistas signatarios (1959, GULLAR et al. apud Amaral, 1977, p.82-83) afirmam que

[..] o neoconcreto, nascido de uma necessidade de exprimir a
complexa realidade do homem moderno dentro da linguagem
estrutural da nova plastica, nega a validez das atitudes cientificistas e
positivistas em arte e repde 0 problema da expressao, incorporando as
novas dimensdes ‘“‘verbais” criadas pela arte nao-figurativa
construtiva. O racionalismo rouba a arte toda a autonomia e substitui
as qualidades intransferiveis da obra de arte por nogBes da
objetividade cientifica: assim os conceitos de forma, espaco, tempo,
estrutura - que na linguagem das artes estdo ligados a uma
significacdo existencial, emotiva, afetiva - sdo confundidos com a
aplicagdo tedrica que deles faz a ciéncia. [...] Furtando-se & criagdo
esponténea, intuitiva, reduzindo-se a um corpo objetivo num espaco
objetivo, o artista concreto racionalista, com seus quadros, apenas
solicita de si e do espectador uma reacéo de estimulo e reflexo: fala ao
olho como instrumento e ndo olho como um modo humano de ter o
mundo e se dar a ele; fala ao olho-maquina e ndo ao olho-corpo. [...]
Entenda-se por espacializacdo da obra o fato de que ela esta sempre se
fazendo presente, estd sempre recomegando 0 impulso que a gerou e
de que ela era ja a origem. E se essa descri¢do [0s] remete igualmente
a experiéncia primeira - plena - do real, é que a arte neoconcreta ndo
pretende nada menos que reacender essa experiéncia. A arte
neoconcreta funda um novo “espago” expressivo. E assim que, na
pintura como na poesia, na prosa como na escultura e na gravura, a
arte neoconcreta reafirma a independéncia da criacdo artistica em face
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do conhecimento préatico (moral, politica, indlstria etc). Os
participantes [daquela] | Exposicdo Neoconcreta ndo constituem um
“grupo”. [..] por forca de suas experiéncias, [viram-se] na
contingéncia de rever as posicoes tedricas adotadas até [entdo] em
face da arte concreta, uma vez que nenhuma delas “compreende”
satisfatoriamente as possibilidades expressivas abertas por estas
experiéncias. [...].

Com pautas conceitualmente distantes, as discussdes entre ambos 0S grupos 0s
distanciou. Formaram-se frentes de debate a disputar a primazia como legitima
vanguarda nacional. Ao mesmo tempo, o desenvolvimento de suas pesquisas e poéticas
os levou, individualmente, para caminhos bastante distintos.

Haroldo de Campos, poeta concreto, ao refletir sobre os 40 anos da Exposicéo de
Arte Concreta relembra, ainda de maneira bastante intensa, sobre os debates realizados
na ocasido e que pontuaram a dissensao dos dois grupos. De acordo com Campos (1996,
p.252-253)

[...] em 1959, os artistas concretos do Rio, sob a lideranca de Ferreira
Gullar, langam a dissidéncia denominada Neoconcretismo, anunciada
por um manifesto publicado no Jornal do Brasil, cujo Suplemento
Dominical se convertera na tribuna dos poetas e pintores da vanguarda
brasileira. No Max Bill, “Unidade Tripartida”, 1948/49 plano estético,
o dissidio explicava-se pela diferenca de formagdo do grupo carioca,
em especial de seu porta-voz e teorico, Ferreira Gullar, cuja
concepcao artistica procedia da matriz surrealista francesa, agucada
pelo sonorismo glossoldlico e fraturado de Antonin Artaud, e
decantada pelo cubismo e pela abstracdo geométrica, uma concepgao
de forte marca subjetivista; os paulistas, acusados pelos cariocas de
“racionalistas”, defendiam, na verdade, um “racionalismo sensivel”,
uma dialética “razdo/sensibilidade”, que ndo discrepava da maxima de
Fernando Pessoa ‘Tudo que em mim sente esta pensando’ € que nio
encontraria maiores objecdes da parte do Mallarmé da ‘geometria do
espirito’, do Lautréamont do elogio as matematicas, do Pound da
equacdo ‘poesia’ igual a ‘matematica inspirada’ e, entre nds, do Jodo
Cabral do lecorbuseriano e valeryano O Engenheiro (1945), mas que
irritava 0 expressivismo subjetivista do grupo do Rio, sobretudo de
seu mentor no nivel critico-tedrico.

Em 1959, além de remanescentes do Grupo Frente (Ferreira Gullar, Franz
Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape) e contando com novos adeptos, tais como
Amilcar de Castro e os poetas Theon Spanudis, Reynaldo Jardim, Claudio Melo e
Souza, aconteceu a exposicdo de Arte Neoconcreta, no Museu de Arte Moderna do Rio

de Janeiro e no Belvedere da Sé, em Salvador.
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No ano seguinte, juntam-se ao grupo os artistas Willys de Castro, Hércules
Barsotti, Osmar Dilon, Roberto Pontual e Décio Vieira (também do extinto Grupo
Frente) para apresentar no Ministério da Educacdo e Cultura a 1l Exposicdo de Arte
Neoconcreta. Nesse mesmo ano, 0 Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro organiza
uma mostra, ja entdo retrospectiva, de Arte Concreta com a presenga de artistas do
Grupo Ruptura.

Ainda em 1960, o proprio Max Bill, artista que mantinha contato com os artistas
nacionais, convida varios deles para participarem de uma exposi¢do internacional que
realizou em Zurique a Konkrete Kunst, na Helm Haus. O grupo brasileiro foi formado
por 16 artistas entre concretos e neoconcretos’*. O convite para participar dessa
exposicao da a medida da repercussdo que a arte construtiva adquiriu no pais.

A disputa da primazia sobre qual seria a legitima arte de vanguarda que ocorreu
entre 0S movimentos concreto e neoconcreto, no Brasil, alcanga uma forma particular.
Enguanto as vanguardas histéricas europeias se colocam contra a instituicdo arte e, por
extensdo, contra 0 museu como o local de institucionalizacdo de uma arte contra a qual
lutam, as vanguardas nacionais, embora atualizadas sobre o debate que se trava em
ambito internacional, reverberam, apenas parcialmente tais discussoes.

Tal particularidade pode ter seu primeiro sintoma manifestado pelo rompimento
entre 0S grupos concreto e neoconcreto. Embora os artistas tenham assumido posturas
politicas e ideoldgicas que preconizavam sua integracdo ao universo da producdo, essa
circunstancia se passou, em muitos casos, como Vivéncias simultaneas, mas paralelas.
Além disso, a pauta neoconcreta, embora considerada uma legitima arte de vanguarda
nacional, se distanciava muito dos postulados concretos. Méario Pedrosa ao refletir sobre
a distancia entre ambos 0s movimentos ressalta caracteristicas vinculadas de maneira
diferenciada com a teoria. Para tanto, compara as tendéncias de artistas, criticos e
ensaistas do pais face aos argentinos e uruguaios, conjecturando sobre possiveis e
distintas disposicdes de espirito. Seu argumento é construido de maneira a justificar um
espirito semelhante que separou os artistas do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Afirma
Pedrosa (1957 apud ARANTES, 2004, p.253-254) que

" participaram da Konkrete Kunst os brasileiros Alexandre Wollner, Aluisio Carvdo, Amilcar de Castro,
Décio Vieira, Franz Weissmann, Hélio Oiticica, Hércules Barsotti, Hermelindo Fiaminghi, Judith Lauand,
Kasmer Féjer, Lygia Clark, Lygia Pape, Luiz Sacilotto, Mauricio Nogueira Lima, Waldemar Cordeiro e
Willys de Castro. Cf: LEONCIO, José. Concretismo Brasileiro na Suica. In: A Folha De S&o Paulo. 2°
caderno, p. 6, 2% e 3? edicOes, Coluna Artes Plasticas. 12 mai. 1960. Arquivo Willys de Castro, Instituto
de Arte Contemporanea.
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O modernismo ndo nasceu apenas em “Pauliceia Desvairada”, mas sua
doutrina, sua teoria ali é que foi definida e codificada. [...]. A
mocidade concretista de Sdo Paulo carrega a mesma preocupacgdo de
‘sabenga’, ao lado da ‘poesia’. Entre um Pignatari € um Gullar é claro
que o primeiro é muito mais teérico do que o segundo. No plano da
pintura e das artes plasticas, o contraste é ainda mais gritante. Os
pintores, desenhistas e escultores paulistas ndo somente acreditam nas
suas teorias como as seguem a risca. [...]. Em face deles os pintores do
Rio sdo quase romanticos. [...] Os artistas cariocas estdo longe dessa
severa consciéncia concretista de seus colegas paulistas. S0 mais
empiricos, ou entdo o sol, o mar os induzem a certa negligéncia
doutrinaria. Enquanto ama, sobretudo a tela, que Ihes fica como o
ultimo contato fisico-sensorial com a matéria e, através desta, de
algum modo com a natureza, os paulistas amam, sobretudo, a ideia.”

Os papéis que a imprensa, 0S museus, 0s intelectuais e 0s mecenas ocupam em
meio a essa discussdo, permitiram que, retomando a estratégia ja utilizada pelas
vanguardas de 1922, nos anos 1950 se polarizasse uma discussdo sobre artes plasticas
com base na ruptura proposta pela arte concreta, mobilizando o sistema de arte que se
fortalecia em torno da discussdo sobre a questdo. Artistas concretos e neoconcretos se
valeram da producdo de manifestos, dos debates publicos e do vinculo que
estabeleceram com as midias de massa para reproducdo dos debates que lhes
interessavam. A arte concreta era informada diretamente em fontes internacionais,
urbanas e de carater intelectualizado.

Durante 12 anos — de 1948 a 1960 — a polarizagdo da discussdo entre ambos 0s
grupos teve nas exposicdes de carater museoldgico em galerias publicas, ou ainda, em
locais alternativos tais como sagubes de hotéis, galerias privadas, a Biblioteca
Municipal de S&o Paulo, mas, sobretudo nos museus, um lécus para um amplo debate
no ambito do espacgo publico sobre os conceitos que os fizeram divergir entre si. Isso
também reverberou por meio das midias de massa, constituindo, assim, parte do sistema
de arte e chamando a atencéo, inclusive, das galerias privadas, considerando que, nesse
momento, ainda investiam na formacdo e ampliacdo de publico para a arte moderna
como uma da formas de ampliagcdo do mercado.

Podemos destacar o envolvimento bastante ativo das instituicdes museologicas
no debate sobre a arte de vertente construtiva, composto por uma conjungéo favoravel

de circunstancias:

72 Esse artigo foi publicado originalmente no Jornal do Brasil em 19 de fevereiro de 1957 e republicado
no catdlogo AMARAL, Aracy (org.) Projeto Construtivo Brasileiro na Arte (1950-1962). Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro e Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, Funarte e SCCT/SP, 1977.
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1) O investimento privado em museus de arte que puderam lhe dar um
carater independente em relacdo aos discursos oficiais e nacionalistas
sobre a arte;

2) O carater de legitimidade institucional no ambito da cultura e, em
particular das artes plasticas, atribuido a arte ali exibida e colecionada;

3) A criacdo da Bienal, de carater internacional que abriu para os artistas e a
critica local a real perspectiva do que significam as linguagens
internacionais e uma nog¢do mais clara da posicao do Brasil em relacéo
a producdo estrangeira;

4) No contato com a arte estrangeira via exposi¢des museoldgicas e Bienal,
a construcao de bases mais solidas para a discussdo sobre a validade e
o real carater artistico das producgdes concretas;

5) O debate interno que polarizou em campos opostos artistas, criticos e
tedricos em relacéo as producdes concreta e neoconcreta, permitindo
que, ainda que por oposicdo, ambas as producdes fossem reconhecidas

e incorporadas como legitimas manifestacGes artisticas.

Cabe pensar nas particularidades da apropriacdo dos conceitos de modernidade e
vanguarda feita pelos protagonistas dos movimentos concreto e neoconcreto no pais.
Apesar da presenca de muitos estrangeiros e, no caso particular, do concretismo
preconizado pelo grupo Ruptura, era necessario criar as condicfes de instauragdo de um
debate. Assim, MAM/SP, MAM/RJ e MASP mantiveram alguma articulagéo vista por
meio de programas comuns — em particular, os MAMS — que contaram, sobretudo, com
exposicdes, publicacdo de catdlogos e debates que acompanharam a discussdo mais
contemporanea, inclusive, trazendo ao Brasil criticos e artistas estrangeiros de destaque
na cena mundial das artes plasticas.

Nesse aspecto, defendemos que as vanguardas construtivas nacionais tiveram
um traco de originalidade em relagdo ao seu relacionamento com as instituicoes que
pode ser identificada na particularidade dada pelo fortalecimento de uma nova
burguesia e a situacdo do pais em relagdo ao capitalismo mundial, sobretudo quando
comparada as realidades europeia — da qual busca uma filiagdo histérica no que respeita

a arte — e norte-americana no ambito das instituigdes. A arte construtiva, ao romper com
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a representacdo também deixa de espelhar os valores de uma burguesia que, até entao,
determinava o rumo da arte por meio das instituicdes oficiais.

Do ponto de vista institucional, no entanto, ainda que a acdo museologica tenha
permitido e ampliado o debate sobre a arte construtiva, tal abertura para as linguagens
abstratas de vertente construtiva ndo redundou no seu colecionismo institucional de
forma a configurar conjuntos consistentes.

Os grandes e expressivos conjuntos de obras construtivas tém sido formados por
colecionadores privados, tais como as importantes colecdes Adolpho Leirner, ja citada,
a Colecdo Satamini, cedida ao Museu de Arte Contemporanea de Niter0i, e a colecdo de
Gilberto Chateaubriand, cedida ao Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, que
reorientou todo o processo colecionista daquele museu, dando-lhe uma nova
personalidade.

Citamos como exemplo dessa configuracdo as obras que participaram da
exposicdo Concreta 56 a raiz da forma, elaborada pelo Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo, em 2006 para comemorar 0os 50 anos da | Exposi¢do Nacional de Arte Concreta
ocorrida no MAMY/SP. Das 103 obras que integraram a exposi¢do, apenas 26 sdo de
colecBes publicas (25%) e dentre os 40 poemas concretos e neoconcretos expostos o
namero cai para 3 (7,5%). As instituicGes que cederam obras para a exposicao foram:
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo (sete obras), o0 Museu de
Arte Moderna de Séo Paulo (nove obras), a Pinacoteca do Estado (duas obras), o Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro (uma obra) o Museu de Arte Contemporanea do Rio
de Janeiro (cinco obras). O Paco Imperial do Rio de Janeiro cedeu dois poemas e 0
Instituto de Arte Contemporanea, um poema’*.

Algumas observacgdes sdo relevantes: as obras do MAM/SP fazem parte de um
programa de aquisi¢des implantado durante a direcdo de Tadeu Chiarelli — 1996 a
2001-, por meio do qual se buscou criar uma pratica de aquisi¢des de obras, sobretudo
dos periodos, escolas e artistas em que 0 museu tinha pouca representacdo. Portanto,
trata-se de aquisicOes recentes. A colecdo do MAC de Niteroi é constituida pelas obras
de Jodo Sattamini, uma colecdo de origem privada. As obras da Pinacoteca do Estado
sdo advindas da colecdo que forma parte de uma exposicdo permanente em homenagem

a Willys de Castro formada em 2001, também recente. O poema do Instituto de Arte

8 Cf. Concreta 56 a raiz da forma. 26 de setembro a 10 de dezembro de 2006. Museu de Arte Moderna
de Séo Paulo.
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Contemporanea — instituicdo de origem privada — que privilegia o estudo das obras de
Willys de Castro, Amilcar de Castro, Sérgio Camargo e Mira Schendel faz parte do
arquivo pessoal de Willys de Castro ali depositado. Assim, com todas essas variaveis o
numero de obras de vertente construtiva em acervos publicos é resultado de acbes
bastante recentes.

Fabris (2008, p.77-78), ao relembrar o debate que se da entre Wolfgang Pfeiffer
e Lourival Gomes Machado a respeito da exposi¢cdo do acervo do MAM/SP em 1954
por ocasido do IV Centenario de Sdo Paulo, relembra a posicdo conciliadora que a
revista Habitat assume, ao afirmar que o acervo do MAM é formado de algumas obras
pioneiras e de obras precursoras. Segundo Fabris, 0 artigo buscava estimular a acdo de
mecenas brasileiros e estrangeiros que permitisse dotar 0 museu de obras precursoras e
outras ja classicas. Dentre 0s nomes nacionais, a revista cita apenas Portinari e Ismael
Nery. Dentre 0s estrangeiros,

na relacdo de falhas apontadas por Habitat, chama atencdo o destaque
dado a alguns poucos nomes, quando no acervo faltavam os principais
representantes de todos os movimentos de vanguarda do comego do
século XX, ndo havendo quase nada de abstracdo geométrica,
fundamental para a compreensdo da arte concreta e das pesquisas
construtivas que estavam sendo realizadas no Brasil naquele
momento.

Aracy Amaral, no periodo em que dirigiu 0 Museu de Arte Contemporanea da
USP, entre 1982 e 1986, buscou reconhecer algumas lacunas da colecdo, sobretudo em
relacdo a arte de vertente construtiva. Em 12 de maio de 1986, escreve para Willys de
Castro solicitando uma obra de sua autoria da série objeto-ativo para integrar a colecdo
do museu a partir de um interesse pessoal e a fim de preencher uma lacuna que
considerou injustificavel. Na carta, ela propde estudar a forma de incorporacao (doagéo,
aquisicdo ou outra).” Willys de Castro decide, entdo, que doaria uma obra de Hércules
Barsotti e que este, faria a doagdo de uma obra sua para a colecdo do museu. Estas
iniciativas, encetadas com muita determinacdo, ndo chegaram a se configurar em
politicas de aquisicdo expressas e continuas, sobretudo, pela dificuldade das institui¢cdes

nos processos de aquisicdo de obras.

7 Cf. Oficio D/15986/MAC/120586 do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo,
assinado por Diretora Aracy Amaral. Data: 12 de maio de 1986. Arquivo Willys de Castro, Instituto de
Arte Contemporanea.
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Assim, ainda que, tendo marcado profundamente uma personalidade distinta na
arte brasileira, as colecGes de arte concreta e neoconcreta ainda ndo formam parte

expressiva das colecdes publicas de museus.
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Capitulo 111 - Mediacéao e Bienal

A importancia da Bienal nesse trabalho esta centrada, sobretudo, na sua estrutura
e nas distintas formas de mediacdo entre arte e publico. Embora tenha funcionado desde
a sua primeira edicdo, em 1951, até a sexta, em 1963, como um evento do Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo, uma série de questdes que envolviam sua gestdo,
operacionalizacdo e até a prépria ideia da Bienal eram distintas. Em 1963, a Bienal
separa-se do Museu e € criada uma Fundacgdo cujo objetivo central é a organizacdo do
evento Bienal de Artes Plasticas mundial, sediado em S&o Paulo.

Figura 6 Max Bill “Unidade Tripartida”. 1948/1949.
Colegcdo MAC/USP, doagdo MAM/SP

A importéncia e influéncia do papel da Bienal na revisdo das artes plasticas no
Brasil tém sido reiteradas desde o momento de sua criagdo. Em especial, a primeira
edicdo é marcada nas narrativas, tanto pelo o impacto que causou no meio nacional
como por seu grande esforco de realizacdo. Leonor Amarante (1989, p.18) afirma que
“enquanto nos bastidores as discussdes quase chegavam a agressdo fisica, os
organizadores tentavam colocar em pé um evento sobre o qual ndo tinham a menor
experiéncia.”

De fato, auxiliados pela extensa rede de relacionamentos e de interesses que se
estabeleceu em torno da Bienal, parece compreensivel que varios e distintos
protagonistas que participaram do processo, tenham valorizado o empreendimento por

se sentirem parte do processo. Aldemir Martins, junto a outros artistas — Frans
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Krajcberg, Carmélio Cruz e Marcelo Grassmann, além de Guimar Morelo, (que néo era
artista mas permaneceu como chefe das montagens da Bienal por muitas décadas) —
conta que participaram da montagem da 12 exposicéo e relembra que todos passaram 40
dias estudando como distribuir e dependurar as obras. “Foram sugeridas varias
alternativas: fios, arames, ganchos, mas [acabaram] mesmo usando pregos” (MARTINS
apud AMARANTE, 1989, p.18). Além desse trabalho direto com a montagem, o artista
também relembra que “todo mundo acabava se envolvendo. Lourival Gomes Machado e
até René d’Harnoncourt, diretor do MOMA de Nova York, arregagavam as mangas e
nos ajudavam. [...] Na verdade, mergulhamos de corpo e alma na Bienal e no final ja
estavamos craques.” ” (MARTINS apud AMARANTE, 1989, p.18).

Essas cronicas parecem-nos fundamentais a partir do momento em que o projeto,
ainda que revestido de todas as consideracdes que supunham prestigio pessoal do
mecenas — Ciccillo Matarazzo — e a valorizagdo de um empreendimento vinculado a
uma determinada classe social, tenha ampliado a participacdo aos proprios artistas, a
imprensa, o0s criticos e jornalistas, marchands nacionais e estrangeiros — fazendo com
que, a favor ou contra, em todos os pontos do sistema de artes, houvesse um
posicionamento imediato a respeito da importancia do projeto. O improviso, que
poderiamos considerar compreensivel na 12 edi¢do, seguiu ocorrendo na 22, como relata
Bonomi (2001/2002, p.33):

Numa madrugada (de 1953) fomos convocados as duas horas da
manha para correr & Bienal porque haviam chegado umas caixas “de
certa importancia” e profissionais da area com muita energia e
discricdo deveriam plantar suas tendas e acampar para um piquete
noturno de protecdo e de manipulacdo do que havia sido
desembarcado. N&o se contava assim de repente com muse6logos e
com especialistas, mas sim com essas pessoas que de boa vontade
arregagavam as mangas € esqueciam o proprio nome. “Guernica”
havia chegado. Como contorno, Marcel Duchamp, George Braque e
Paul Klee.

Também o poder pablico se envolveu na Bienal como patrocinador do evento de
forma a unir interesses, em termos de projecdo publica e da criagcdo de uma imagem de
nacdo moderna, criando uma parceria entre o apoio financeiro pablico e a estrutura de
organizacéo, gestdo e o financiamento privado.

O projeto nasceu de tal forma grandiosa que, quase trinta anos mais tarde, ainda

instalou um debate sobre a autoria da ideia. Danilo Di Prete, premiado na 12 Edicdo da
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Bienal com a pintura “Limdes”, bastante criticada na época, afirmou ter sido o primeiro
a sugerir a criacdo de uma bienal de arte ainda em 1946 e Romero Brest, atribuiu-a a
Yolanda Penteado que, por sua vez, retornou os creditos ao mecenas que, afinal, foi
quem viabilizou o projeto, usando sua influéncia tanto em relagdo ao meio empresarial
quanto com os poderes publicos (ALAMBERT; CANHETE, 2004, P.37).

Paulo Mendes de Almeida (1976, P.230), participante e testemunha — como ele
mesmo se definiu — de todo o movimento que culminou na criagdo do MAM/SP e da
Bienal, ao referir-se a importancia do acontecimento afirma que ele é “[...] de tal ordem
pelo impulso, pelo forte incentivo que deu as artes no Pais que se pode falar num tempo
de antes e num tempo de depois da Bienal.” Tal como Almeida, véarios criticos e
historiadores se manifestariam da mesma forma. Ao longo do tempo e mesmo com as
revisdes que tem sido feitas, a maior parte das afirmacdes sobre a importancia da Bienal
mantém tom semelhante ao se referir a importancia da iniciativa. Leonor Amarante
(1991, p.58), 40 anos depois da primeira edigdo da Bienal afirma de maneira muito
proxima a Almeida que “A histéria das artes plasticas brasileira pode ser dividida em
dois grandes capitulos: antes e depois da criacdo da Bienal Internacional de Séo Paulo,
em 20 de outubro de 1951, pelo Museu de Arte Moderna (MAM). A partir dessa data, 0
Brasil passou a integrar o mapa dos grandes eventos artisticos internacionais.”

Mesmo com a distancia historica com que se tratam os primordios da Bienal, as
suas primeiras edicdes permanecem como base de um discurso sobre o qual se

repensam eventuais mudancas do modelo. De acordo com Couto (2004, p.59)

[...] em uma época na qual o nimero de revistas de arte publicadas no
Brasil era insignificante e viajar com frequéncia ao exterior era ainda
dificil, as primeiras Bienais, apresentando um quadro geral periodico
da produgdo internacional contempordnea e  organizando
paralelamente vastas retrospectivas dos pioneiros da modernidade [...],
criaram as condicOGes necessarias para que o pais pudesse refrear o
isolacionismo cultural e a exaltacdo do estritamente nacional que
ainda imperavam de maneira generalizada.

Assim, com todos 0s muitos percal¢cos e inconsisténcias que o projeto vem

acumulando ao longo de sua historia, podemos inferir que a Bienal de Sdo Paulo
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destaca-se de outras iniciativas semelhantes e, de fato, merece destaque no calendério
internacional de exposicdes de arte contemporanea’™.

A importancia praticamente imediata que 0s paises integrantes perceberam na
Bienal foi sentida pela ampliacdo de paises participantes ja na 22 edicdo, ainda que,
como vimos, sua estrutura de organizagao ainda carecesse de profissionalismo. Bonomi

(2001/2002, p.34) enfatiza esse aspecto ao afirmar que

[...] havia uma forte pressdo de interesses internacionais para
conseguir espago para seus artistas nas representacdes da Bienal de
Sao Paulo. As delegacdes estrangeiras pagavam seus proprios envios e
praticamente disputavam o espago disponivel. Os criticos e
comissarios convidados eram severamente separados por suas
prerrogativas diferenciadas. Principalmente porque isso impulsionaria
0 intercambio artistico almejado para 0 nosso pais. A Bienal era uma
porta de entrada e de saida. Obras importantes foram adquiridas. Os
mais bem-sucedidos eram os franceses no tempo do ministro Malraux
(que criou o clone Bienal de Paris, para os mais jovens de 35 anos), 0s
veteranos italianos, com Veneza, garantiram a construcdo do Pavilhdo
do Brasil nos Giardini, obra de Henrique Mindlin, mas praticamente
financiada por Ciccillo Matarazzo, [...] Ndo somente 0s prémios eram
polpudos como se tornara uma insélita passarela de independéncia e
inovagao critica. Até por um certo exotismo.”

A propria ideia de Bienal como um evento, ou seja, como um esfor¢co com foco
em um acontecimento que tem curta duracdo, organizado para fins que vao além da
questdo artistica, mas que envolveram o publico de especialistas, artistas, enfim, todos
os agentes interessados do sistema de artes € o ‘“grande publico”, tem entre seus
objetivos aspectos educativos e culturais, mas € antes de tudo um investimento na
prépria ideia de fortalecimento da instituicdo e de divulgacdo no seu sentido mais
“publicitario”’® entendendo o termo, nesse caso, como valorizagdo da iniciativa e da
acdo do mecenas, “popularizacdo” da questdo da modernidade para incorporacdo dos
valores associados em especial no que tange ao internacionalismo, e polarizacdo da

discussdo sobre a arte moderna. Assim, o carater de evento da Bienal Internacional de

" Ivo Mesquita (2001/2002, p. 74) afirma que existem “[...] mais de quarenta bienais ao redor do mundo,
o suficiente para manter curadores de arte contemporanea ocupados todo o tempo com visitas e pesquisas,
fazendo, desse modo, a alegria de seus agentes de viagem, pois representam deslocamentos e estadias em
diferentes latitudes do planeta numa média de duas exposi¢des por més durante um bi€nio”.

’® Embora o termo publicidade esteja associado ao universo do consumo, pensamos o vocabulo no seu
sentido mais proximo a sua etimologia, ou seja, naquilo que identifica o que é publico e, portanto,
publicitdrio como o processo para alcancar tal objetivo. Evitamos, no entanto, utilizar o termo
propaganda pois, ainda que possa ser considerado um sinénimo é um termo mais carregado
ideologicamente. Houaiss eletrénico / Anténio Houaiss, Mauro de Salles Villar, Francisco Manoel de
Mello Franco [editores]. Sdo Paulo : Objetiva, 2009.
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Artes de S&o Paulo implica em algumas particularidades de sua estrutura que nos levam
a refletir sobre os motivos pelos quais, embora proximos e assemelhados na sua tarefa
de mediacdo entre arte e publico, o0 Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e a Bienal
conduziram a formas de recepc¢do e impactos tdo distintos no que diz respeito a sua
aceitacdo por parte do publico e na forma como oportunizaram a assimilacdo da arte
moderna.

Ainda que envolvido diretamente com o projeto de criagdo do Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo e a preparacdo de sua exposicao inicial, em relacdo a qual
interferiu em todas as etapas, Francisco Matarazzo Sobrinho comecou a trabalhar
fortemente na criagdo da Bienal de Artes desde 1948 quando visitou, pela primeira vez,
a Bienal de Veneza. Pelo empenho em reproduzir a experiéncia em Sdo Paulo, Ciccillo
deve ter vislumbrado no formato da Bienal de Veneza a sintese que buscava entre
imagem de modernidade e seu vinculo direto com a cultura por meio das artes.

A relagdo da Bienal de Sdo Paulo com a de Veneza — criada em 1895 — é
declarada. Dela Matarazzo trouxe os regulamentos, a maneira como se daria a
participacdo dos artistas e sua organizacdo a partir de delegacdes nacionais. Assim
como em Veneza eram as autoridades institucionais de cada pais que definiam quais o0s
artistas representados e quais obras fariam parte da mostra de Sdo Paulo. O foco
principal de atuacdo da Bienal estava na reunido e divulgacdo por meio de exposicoes,
dos catalogos e palestras, das mais diferentes tendéncias em artes plasticas em todo o
mundo.

Desde o0 momento de concepcdo da ideia de uma Bienal em Sao Paulo, sua
intencdo era a de suplantar, inclusive, sua matriz veneziana, buscando colocar em xeque
a hegemonia parisiense em relacéo as artes plasticas. De fato, no catdlogo da | Bienal,
seu Diretor artistico, Lourival Gomes Machado’’ (1951, apud COUTO, 2004, p.60)
afirma que a Bienal deveria permitir o contato da arte brasileira com aquela do resto do
mundo colocando-a ndo em simples confronto, mas em vivo contato e, a0 mesmo
tempo, buscar conquistar a posic¢éo de centro artistico mundial.

Tal pretenséo pode ser explicada com base no proprio modelo da Bienal por ser
mais flexivel do que a estrutura museoldgica. Na Bienal, o retorno de suas a¢des € mais

imediato e de ordem distinta do processo educativo dos museus.

" Machado, L.G. Catélogo da I Bienal do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (Introdugio), Sdo
Paulo, 1951.
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O modelo da Bienal por sua vez, era bastante afinado ao de estruturas
anteriormente bem sucedidas. Para Ivo Mesquita, 0 modelo de Veneza era o das feiras
internacionais realizadas a partir da segunda metade do século XIX e apelava para uma
estratégia econdmica que aproveitava o potencial turistico da cidade. Segundo Mesquita
(2001/2002, p.74-75),

a cidade procurou incrementar o turismo por meio da inclusdo de uma
mostra internacional de arte em seu calendario de eventos. Nada mais
natural que promover, numa das mais belas realizacdes do engenho
humano, um encontro sistematico de artistas e intelectuais
representando seus paises, numa competicdo internacional em busca
da beleza universal, conforme o ideario daquele periodo. [...]. Quase
50 anos depois, quando da realizacdo da | Bienal de Sdo Paulo, em
1951, os mesmos componentes econdémicos se faziam presentes no
projeto proposto pelo entdo recém-criado Museu de Arte Moderna da
cidade (1948). Embora a paisagem natural ou aquela criada pelo
homem néo fizessem de Sdo Paulo um ponto privilegiado para o
turismo, um dos objetivos declarados dos organizadores da Bienal era
transformar a cidade — que na época contava com um milhdo e meio
de habitantes — em um novo polo cultural, um novo centro
internacional para as artes, uma referéncia para 0 mundo, durante o
periodo de reconstrucdo que se seguiu ao fim da Segunda Guerra
Mundial e nos primeiros estagios da Guerra Fria.

O autor ainda acentua a importancia do carater turistico da bienal ao afirmar que

ao alimentar o turismo cultural se desenha, a0 mesmo tempo,

[...] uma nova geografia do mundo das artes, integrando regides
distantes e internacionalizando a cultura. Se 0 modelo é positivo no
sentido de demarcar um territ6rio para o dialogo e o intercdmbio entre
diversas praticas artisticas e culturais, ele também tem se mostrado
uma eficiente estratégia no sentido de articular e consolidar uma
economia internacional da arte, constituindo-se num setor especifico
dela. (MESQUITA, 2001/2002, p.74)

Nesse ponto, estabelece-se uma importante distincdo entre as agdes
museoldgicas e as da Bienal. Ainda hoje, muitos museus se esforcam para investir em
estratégias que os permitam participar de maneira qualificada do universo do turismo
cultural. Isso ocorre em funcdo de uma serie de restricdes relativas ao envolvimento de
uma instituicdo cujo carater educativo e cultural devem ser preponderantes em relacao
ao universo da industria cultural. Tais restrigdes estdo vinculadas, sobretudo, aos seus
processos expositivos e as aces educativas que dela decorrem e de todo o sistema de
acoes museolodgicas que é acionado. Elas devem ser levadas em conta na medida em que

a funcdo do museu deve ser a preservacdo da arte e as manifestacfes culturais desse



124

mesmo universo ja que quando se aborda a questdo da industria cultural, é necessario
relaciona-lo a questdo do consumo. O consumo, nos museus, ndo é descartado e nao
pode mais ser tratado como um tabu, até porque ha um grande vinculo entre 0s museus
de arte moderna e contemporanea com o mercado de arte. Mas, como foco primario, o
consumo (efetivo e simbdlico) no museu deve ser bastante relativizado e subordinado as
condi¢Bes impostas por suas tarefas educativas e culturais para evitar conflitos de
interesses. A ideia de turismo cultural, por outro lado, ja fazia parte da propria estrutura
que concebeu a Bienal de Sdo Paulo. A questdo do mercado, ou ainda, de uma economia
internacional da arte da qual o mercado faz parte, para a Bienal é mais assertiva e menos
mediada pelo simbolico, do qual deve se revestir tal vinculo como praticado pelos
museus de arte moderna.

De fato, além da preconizada internacionalizacdo do circuito artistico, alguns
jornais do Rio de Janeiro vislumbram o potencial turistico do projeto e questionam a
legitimidade de sua implantacdo em Sdo Paulo, j& que a cidade com maior potencial
nesse aspecto era a capital do pais, mais estruturada para tanto. Em 13 de julho de 1951,
o Correio da Manhg, jornal de propriedade de Niomar Muniz Sodré, primeira diretora
do MAM/RJ, publica uma entrevista feita com Arturo Profili, do Bureau de Imprensa da
Bienal. O entrevistador ndo é identificado, mas parece ser alguém que conhece o debate
que se trava na arena da arte moderna institucionalizada, talvez até mesmo a propria
Niomar.

Ao iniciar o artigo, o jornalista fala do pouco que se sabe do projeto no Rio de
Janeiro, mas enfatiza que tal iniciativa serd importante também para a “nova fase de
vida” do museu carioca. Ao longo da entrevista, depois de questionar sobre o modelo
que faz referéncia a Bienal de Veneza, enfatizar o ineditismo da iniciativa nas
Americas, destacar o intenso intercdmbio com museus, galerias e artistas, o
entrevistador afirma que “ha quem pretenda que se deveria ter cogitado de organizar a
exposicdo no Rio, mais preparada, turisticamente, para acolher grande numero de
visitantes estrangeiros.” Profili, ao responder, indica que, realmente, se trata de um
evento com forte apelo turistico e afirma que “Sdo Paulo faz questdo de comprovar que
ndo é, tdo somente uma cidade de fabricas, de trabalho, mas também possui valores
artisticos e culturais. [...] Apds ter demonstrado que sabe trabalhar quer demonstrar que
também sabe viver.” Para dar peso ao seu argumento, relembra seu interlocutor que é

em Sdo Paulo que estdo os investimentos e 0 apoio necessario para a iniciativa. Diz
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Profili: “[...] além do mais qual ¢ a cidade do mundo em que teria sido possivel reunir,
logo nos primeiros quinze dias, 500.000 cruzeiros de prémio? Além do mais, o Rio é
muito perto e quem estiver em Sao Paulo ha de querer visitar a “cidade maravilhosa”,
enquanto o contrario ndo se daria.” "8 A ideia de “saber viver” repetida como ponto final
da entrevista, nos sugere que a inser¢do na modernidade, associada ao envolvimento em
atividades de carater cultural traz consigo determinados aparatos que indicariam um tipo
especifico de “saber viver” conformado aos valores urbanos e burgueses dos quais as
instituicGes de cultura e de lazer fazem parte. Sugerimos que a Bienal se apresentasse
naquele momento, como uma sintese entre os dois universos.

Por sua vez, a imprensa local reivindica a legitimidade da instalacdo da Bienal
em S&o Paulo com base nos mesmos argumentos. Em uma nota do Correio Paulistano
de 30 de outubro de 1950, o jornalista afirma que “[...] dado o aspecto turistico ¢
artistico de larga repercussdo que poderia ocasionar a realizacdo desse evento, vém 0s
poderes municipais interessando-se vivamente pela efetivagao da medida.”

A mentalidade de época que relacionava o projeto da Bienal a um eventual
potencial turistico ndo deixava de ser um desafio, embora calculado, na medida em que
se tratava de algo inédito e, em especial, por ser ligada as novas tendéncias em termos
de artes plasticas. Ao mesmo tempo, COmo 0S museus eram ainda poucos e, 0S museus
de arte muito recentes, a aposta em uma grande visitacdo sugere que, desde o0s
primordios, a ideia de feira, ainda que de arte, aproxima seu formato dos eventos de
massa.

Com efeito, a suposicdo de que o publico acorreria a mostra efetivou-se. Desde a
primeira edi¢do, o numero de visitantes é bastante expressivo, sobretudo em se tratando,
como sugerimos, de um projeto inaugural.

As consideragdes sobre 0 sucesso e a grandeza da Bienal foram registradas pela
imprensa. Luis Martins publica em sua coluna de 23 de outubro de 1951 em O Estado

de S&o Paulo suas impressdes de primeira hora sobre a inauguracéo da Bienal:

Na tarde Umida e feia, a inauguracdo da | Bienal foi um sensacional
acontecimento. [...] Quantos milhares de pessoas estiveram no sabado
no antigo Trianon? Dificil precisar. Mas, para que se tenha uma ideia
da afluéncia de gente, basta que se diga que a entrada lembrava um dia
de jogo de futebol entre cariocas e paulistas, a finalissima, no estadio

® Cf: CORREIO DA MANHA. Bienal de S&o Paulo (1°). Entrevista com Arturo Profili sobre a
inauguracao da Bienal. 13 jul. 1951. Arquivo Histérico Wanda Svevo — Bienal de Séo Paulo
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de S&o Januério. As autoridades convidadas tiveram que atravessar a
impressionante massa humana quase empurradas a martelo, com a
ajuda eficiente de guardas e “grilos”. Tudo isso para ver Picasso,
Rouault, Portinari? A um amigo, um individuo dizia que sessenta por
cento daquela gente toda fora 1& por simples curiosidade e esnobismo.
E, sabiamente, o outro respondia: “E que tem isso?” [...] E, nas amplas
salas cobertas de quadros, os esnobes passeavam com assombro, com
enorme curiosidade e uma sutil e disfargada ironia. Sorriam uns para
0s outros e murmuravam sem convic¢do: “Formidavel!”. E, sem
querer, acertavam, porgue a Bienal é mesmo formidavel. Todos nos
sabiamos que ela ia ser assim, mas, depois de pronta e arrumada, a
realidade ultrapassou todas as nossas expectativas. Por sua causa,
1951 ficara sendo, no terreno da arte, um ano tdo importante e tdo
marcante quanto 1922. E isso, a meu ver, ndo é dizer pouco.
(MARTINS; SILVA, 2009, p.356)

A imagem que Martins utiliza para comparar a afluéncia a Bienal com aquela da
final de uma partida de futebol, reitera, a nosso ver, o vinculo entre a Bienal e outras
atividades de lazer e indica seu potencial como evento de massa.

Da mesma forma, Paulo Mendes de Almeida considerou a | Bienal como um
sucesso em funcdo do seu nivel artistico, do desempenho do juri de selecdo, do
concurso internacional de arquitetura e, conclui, mesmo “[...] no seio do grande publico,
a | Bienal excedeu todas as expectativas, [...], pois cerca de 100.000 pessoas visitaram o
pavilhdo do Trianon.””® Podemos dizer, por outro lado que, se a visitacéo foi expressiva,
e seguiu sendo nas edi¢cOes seguintes, ndo se pode afirmar que a partir da 12 edicdo, a
Bienal tenha desencadeado um maior interesse para as artes plasticas — ou um
preconceito menor — criando um publico, sendo para as artes contemporaneas, a0 menos

para a propria Bienal™.

" ALMEIDA, 1976, p.229

8 A questéo do nimero de visitantes pode ser uma fonte de anélise em relac&o ao impacto do projeto da
Bienal ao longo do tempo. Na 292 edicdo da mostra, por exemplo, os organizadores divulgaram pela
imprensa sua intencdo de superar um milhdo de visitantes. Para alcancar a meta, além da acéo educativa
voltada para escolas e publicos especiais e da entrada gratuita durante o periodo inteiro da mostra, foi
feito um amplo trabalho de divulgagdo em todas as midias de massa: anincios em radio, televisdo, jornais
e revistas especializadas ou ndo. A midia destacou o cuidado na producdo da mostra que, de acordo com
varias publicagdes, buscou superar os erros cometidos na edigdo anterior que ficou conhecida como “a
Bienal do vazio”. No entanto, a frequéncia da Bienal alcancou menos da metade do numero de visitantes
esperado. Curiosamente, tais cifras foram comemoradas em relagéo a 282 Bienal, que levou um publico de
cerca de 180 mil pessoas. Se formos fazer uma média comparativa considerando o nimero de habitantes
em S&o Paulo em 1951 — por volta de um milhdo e meio — e 2010 — quase 11 milhdes somente no
municipio de Sdo Paulo — entdo poderiamos sugerir que, proporcionalmente, a visitacdo da Bienal
diminuiu, sendo em ndmeros reais a0 menos no interesse que desperta na populacdo face a outras
indmeras opcgoes de lazer e de turismo cultural. Disponivel em:
<http://veja.abril.com.br/noticia/celebridades/29a-bienal-de-sp-abre-com-polemica-sobre-obras-de-gil-
vicente-e-clima-de-renovacao> e
<http://www.29bienal.org.br/FBSP/pt/29Bienal/Canal29/Paginas/Noticia.aspx?not=131>. Acesso em: 30
mar. 2011.
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A questdo do numero de visitantes também pode nos levar a refletir sobre o
formato da Bienal que, ao longo dos anos 1950 e 1960, tinha como objetivos claros da
sua gestdo a internacionalizacdo, ou melhor, um olhar para o que ocorria fora do pais e
que, junto ao projeto desenvolvimentista do governo associavam a arte estrangeira a um
ideal de nacdo moderna.

Nesse aspecto, torna-se importante aprofundar a reflexdo sobre a possivel
imagem que o Brasil projetava para o0 mundo e que acabou despertando, capitalizando e
congregando o anseio da burguesia — que dominava os meios de producao — e 0 governo
— como representante da nacdo — na recriacdo de tal imagem por meio da arte e das
instituicOes de cultura. A participacdo brasileira — ou do governo brasileiro — em feiras
internacionais ja vinha ocorrendo desde 1862, por meio das Exposi¢cdes Universais de
Londres, seguida pelas de Paris em 1867, Viena em 1873, Filadélfia em 1876, Chicago
em 1893 e Saint Louis em 1904%",

A informacgéo e as representacfes mentais nas Exposi¢Oes Universais, entre
outros aspectos, sdo destacas por meio da visualidade. De acordo com Heloisa Barbuy

(1999, p.17) as exposicdes podem ser entendidas como

[...] modelos de mundo materialmente construidos e visualmente
apreensiveis. Trata-se de um veiculo para instruir (ou industriar) as
massas sobre 0s novos padrfes da sociedade industrial (um dever-ser
de ordem social). Ha, portanto, um principio educativo-doutrinario
subjacente a toda empreitada das exposi¢des. A partir dos discursos,
projetos e explicagBes neles contidas, percebe-se que, de fato, s&o elas
montagens calcadas num arcabougo muito solido de valores e
intengBes: se sdo, primeiramente, forum para atividades comerciais
ligadas a inddstria, vao muito além disso e propdem-se como formas
poderosas (porque materialmente construidas) de educacdo
doutrinaria. Vé-se que sdo extremamente planejadas e que se
constroem como verdadeiras materializacdes de uma visdo de mundo
gue se quer conscientemente, difundir.

Portanto, o vinculo sugerido entre as Exposi¢cGes Universais e a Bienal de
Veneza e, posteriormente, a importacdo desse modelo para a criagdo das Bienais de S&o

Paulo € bastante pertinente na medida em que o interesse de tais mostras era acentuar o

81 Embora o Brasil tenha participado oficialmente das exposicées universais a partir de 1862, Margareth
da Silva Pereira (1991, p.90) assinala que “[...] desde a primeira Exposi¢do Universal em 1851, um fluxo
significativo de brasileiros alimentou as longas filas de entrada de cada um destes eventos e ao confrontar
a producdo nacional com a de outros paises se dividiu em polémicas sobre os mais variados temas: a
vocacao econdmica do Brasil — pais agricola ou industrial —, a importancia do ensino puablico ou artistico,
0 saneamento e embelezamento das cidades, as novas tecnologias etc.”
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carater de modernidade de cada uma das nagdes envolvidas e, sobretudo, para a nacdo
anfitria. Assim € bastante compreensivel que, no caso brasileiro, a Bienal tenha partido
da iniciativa privada, mas que tenha encontrado eco no poder publico. Da mesma forma,
0s patrocinios conseguidos refletem o interesse das classes dirigentes em associar a sua
imagem aquela de modernidade que o projeto da Bienal conferia. Bonomi (2001/2002,
p.33) enfatiza esse aspecto ao afirmar que outra das caracteristicas

[...] da génese da Bienal de S&o Paulo, que contradiz as modalidades
recentes (principalmente a dos 500 anos), era o carater amplamente
generoso de suas fontes de sustentacdo. As verbas que a custeavam,
tanto para a organizacdo e manutencdo (80% saidas da Metalmagz),
quanto para os prémios, eram doac¢Ges espontaneas a fundo perdido
cuja reciprocidade visava simplesmente a divulgacdo dos nomes dos
patrocinadores pela midia e nos espagos dos catalogos. Néo havia
retornos econdmicos para o investimento realizado, seja direta ou
indiretamente, ndo havia transagbes com papéis negocidveis nem
resseguros ou outras evolugdes bancarias. Quando muito, a
possibilidade dos prémios de aquisi¢do indicando o inicio de um sadio
e competitivo colecionismo. As verbas ndo eram dedutiveis mas
criavam diplomaticamente caminhos de benemerente reconhecimento
social e politico. A educacdo e a cultura da esfera municipal, estadual
e federal queriam estar profundamente envolvidas no sucesso e na
realizacdo seqliencial das Bienais. Todos desejavam ser reconhecidos
como colaboradores.

De certa forma, a propagada ideologia de insercdo na modernidade e de revisao
do papel das nagdes em relagcdo ao mundo, marcou a forma como muitas leituras séo

feitas sobre 0 momento. Amarante (1989, p.23) afirma que

[...] s6 mesmo S&o Paulo, que ja se delineava como carro-chefe
econdmico do Pais, pode concretizar os planos culturais faradnicos de
Ciccilo. [...] [A Bienal] agitou a Paulista de 1951, avenida que sozinha
representava 0 bric-a-brac da arquitetura nacional de entdo. A
exposi¢do inaugural custou aos cofres puablicos oito milhdes de
cruzeiros, uma fortuna, e provocou criticas acirradas. Tudo era muito
simples para Ciccilo, que pouco se importava com o que diziam seus
opositores. [...] O Brasil ingressava definitivamente no circuito
internacional. ConvulsGes como essa sempre acompanharam 0S
grandes saldes.

82 Metal(rgica Matarazzo que, desde 1935, era de propriedade tnica de Francisco Matarazzo Sobrinho.
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A afirmacéo da autora nos lembra que mesmo a polémica em torno da criagdo da
Bienal fazia parte da movimentacdo necessaria para coloca-la como um assunto central
e que, além de legitimidade no plano nacional, também o pretendia no plano
internacional.

Nesse sentido, a Bienal reitera 0 modelo das exposi¢fes universais na busca da
afirmacdo de um sentido especifico de modernidade. Para Jean Baudrillard (apud
PEREIRA, 1991, p.88) a modernidade pode ser definida “[...] como uma estrutura
historica polémica marcada pela transformacéo e pela crise onde préaticas sociais e modo
de vida se articulam em torno das mudancas e das inovac@es, mas também, em torno da
inquietacdo, da instabilidade, de mobiliza¢fes continuas e de subjetividades movedicas:
tensédo e crise tornado-se representagao ideal, quase mitologica.”

As exposicdes universais colocam-se, assim, como uma manifestacdo do
paradoxo que se estabelece na tensdo entre tradicdo e ruptura. Para Margareth da Silva
Pereira (1991, p.89) “introduzindo uma nova relagdo frente ao tempo fundada no mito
do novo, esta sensibilidade europeia diante da historia parece emergir no contexto
brasileiro somente a partir da segunda década do século XX e, certamente, é até hoje

uma nog¢ao de entendimento problematico.” No entanto, ela ainda sugere que

[...] talvez tenham sido, justamente, estas grandes feiras internacionais
— as ExposicBes Universais — 0 espaco privilegiado tanto para a
constituicdo desta nova atitude europeia frente ao novo, quanto para a
ampliacdo da ressonadncia do discurso que escritores, cientistas,
industriais, administradores, principes, imperadores ou burgueses
instituem em torno das nocBes de progresso e civilizagdo ao longo do
século XIX. (PEREIRA, 1991, p.89)

Em relacdo ao Brasil, propomos que a criacdo dos museus de arte moderna
instala de maneira intensa esse paradoxo ao ter que lidar, a0 mesmo tempo, com 0s
valores da tradicdo — representada pela colecéo, ainda que de arte moderna — e a ruptura,
no Nnosso caso, ndo com o passado historico propriamente dito, mas naquilo em que
alguns aspectos desse passado representavam em relacdo a uma conjuntura politica e
econdmica que vinculava o Pais com estruturas arcaicas, sobretudo em relacdo aos
modos de producdo. Assim, pensamos que a Bienal configura uma estrutura
institucional que poderia superar tal paradoxo, ao indicar o tipo de inscricdo na
modernidade que congregava os interesses da burguesia empreendedora e do Estado.
Seu projeto vinculado aos principios de modernidade se assenta sobre a necessidade de
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internacionalizacdo, seja da arte brasileira, seja da vontade de polarizacdo do debate
sobre a arte moderna mundial pelas institui¢cdes locais. Por outro lado, o vinculo com o
museu, que permanece por mais de uma década, revela seus limites.

Ao refletir sobre a internacionalizacdo proposta como um dos objetivos da
Bienal, Coelho (2001/2002, p.80) afirma que

[...] se no inicio de sua histdria, desde a apresentacdo escrita para o
primeiro catalogo da primeira edi¢do da mostra, em 1951, a palavra de
ordem da Bienal de Séo Paulo era internacional, acompanhada por
seus derivados como internacionalizar-se (esta palavra significa tanto
que a arte brasileira deveria simplesmente atravessar a fronteira e
fazer-se visivel no exterior quanto incorporar aqueles tragos da arte
estrangeira que a tornariam uma arte equivalente a arte feita |4 fora e,
portanto, passivel de ser vista, de ser enxergada la& fora), ndo
transcorre um tempo longo demais antes que o termo escolhido passe
a ser outro — e bem mais atual®.

Indo além, o autor reflete sobre o sentido especifico de internacionalizacéo

pretendida ao afirmar que

[...] ndo havera exagero em dizer que o internacionalismo da Bienal de
S&o Paulo é na verdade o europeismo (ndo por nada Ciccillo era de
origem italiana), como era igualmente eurocentrada (francocentrada,
para ser mais exato) a cultura universitaria brasileira e a cultura oficial
em vigor no pais de modo geral. Portanto, nem a construcdo da Arte
Brasileira, nem a propagacdo de uma arte amplamente internacional
estavam no horizonte da Bienal de S&o Paulo em seu inicio — e
também em seguida (COELHO, 2001/2002, p.88).

De maneira comparativa, o autor refere-se a ideia de globalizacédo que passou a
fazer parte do vocabulario oficial na sua referéncia ao papel da Bienal, a partir da sua
112 Edicdo em 1971. Ele pondera sobre a possivel influéncia dos escritos de McLuhan,
que talvez ja fossem conhecidos, em particular, por Ciccillo Matarazzo. Apesar de se
tratar de um momento posterior ao que nos interessa nesse estudo, cabe ressaltar que o
autor sugere que tal ideia poderia estar presente na génese dos objetivos da Bienal.
Segundo Coelho (2001/2002, p.80)

[...] a Bienal buscou [...] desde muito cedo abrir uma porta de dupla
mé&o de direcdo para o global — uma porta que permitisse a vinda das
obras estrangeiras, que se supunha a priori “avancadas” e que iriam
renovar o ambiente artistico brasileiro, e a visibilidade da arte
brasileira no exterior, afirmando nossas exceléncias artisticas — e logo

8 0 autor refere-se ao termo globalizac&o. Grifos do autor.
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se tornou um emblema oficial da integracdo brasileira no global. A
oficialidade desse emblema, seu cardter em outras palavras
governamental ou quase-governamental (oficioso, como dizemos no
Brasil), é evidente desde o inicio.

Podemos inferir que, com o tempo, e com uma nova ditadura que se instala no
pais a partir de 1964, novamente as artes, mesmo no contato mais estreito com o que
ocorria no mundo via Bienal, volta-se novamente para interesses internos vinculados a
busca de possiveis identidades nacionais ainda que fragmentadas. Nesse sentido, a ideia
de globalizacdo parece mais apropriada. Assim, reitera-se a dificuldade do pais em se
colocar dentro de uma perspectiva moderna a partir de suas utopias de projecdo para o
futuro. Tal dificuldade pode ser justificada por uma fragilidade ou uma fragmentacéo no
processo de constituicdo de uma identidade nacional, sobretudo como base para alcar a
internacionalizacdo que o proprio vinculo entre museu e Bienal pode sugerir. Por outro
lado, como veremos, 0 rompimento entre ambas ndo representou uma revisdo de

caminhos nessa direcao.

3.1 A Bienal e a implosédo do MAM/SP

Na prépria concepcdo do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo havia o desejo
de criar uma instituicdo que ndo fosse restrita a uma unica forma de manifestacdo
cultural e artistica. A atuacdo em areas como o0 cinema por meio da colecdo e exibi¢do
de filmes de arte, da colecdo de pecas folcléricas, o interesse pela arquitetura e sua
participacdo nas Bienais como um evento paralelo, as exposicdes de fotografia, os
cursos e palestras, enfim, todos esses investimentos poderiam sugerir que o
empreendimento do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo estaria mais proximo da
estrutura de um centro cultural avant la lettre®.

De acordo com Milanesi (1997), um centro de cultura pode ser definido como o
local onde é possivel a reunido de produtos culturais, a possibilidade de discuti-los e a
pratica de criar novos produtos. Antes, ainda, de focar seus objetivos em produtos, 0s
centros culturais também sdo espagos para que 0s processos ocorram. Para Teixeira

Coelho (1986) os centros culturais estariam vinculados a pratica da agéo socio-cultural.

8 De acordo com Teixeira Coelho (1999, p. 89) é possivel identificar os primeiros movimentos mundiais
no sentido de criagao de centros de cultura desvinculados da administragdo publica desde o final dos anos
1960. Em S&o Paulo, o primeiro centro cultural criado por iniciativa do governo municipal — o Centro
Cultural Sao Paulo — foi inaugurado em 1982, depois de uma década de discussGes a respeito de sua
destinacdo.
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Portanto, pode-se dizer que ambos 0s autores concordam que os centros de cultura, ao
compreender quais sdo 0s campos de acdo da cultura, devem atuar nas areas de criagéo,
circulacdo e preservacao da mesma.

Comparativamente, podemos afirmar que o Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo investiu, desde seus primdrdios nos aspectos indicados, sobretudo na circulagéo e
preservacdo da arte. No entanto, no formato do centro de cultura, tais atividades sao
mais plurais do que interdependentes e o espaco, também plural, permite que as acoes
possam ocorrer indistintamente e ter visibilidade. No MAM/SP hé, por sua vez, um
tratamento do espacgo que busca agregar as agdes. Os investimentos em teatro, cinema e
a abertura do interesse em relacdo ao popular, foram orientados internamente por
comissdes e sua estrutura de organizacao e seus eventos orbitavam em funcdo das acGes
museologicas, em especial, as exposi¢des museoldgicas e a formagdo e ampliacdo da
colecdo. Nesse sentido, a estrutura do museu foi decisiva.

Assim, apesar da proximidade inicial do ideal do centro de cultura, tal qual a
Bienal, percebemos que, no esperado e acentuado vinculo na vocacdo museoldgica do
empreendimento, pode estar, desde o principio, a raiz de sua implosdo e a posterior
separacdo de todas as suas atividades que, inclusive, deram origem a outras instituicoes
ainda mais especializadas. Embora proximos na sua génese, os interesses do MAM/SP e
da Bienal sdo distintos em relacdo as formas de tratamento, preservacdo e divulgacao da
arte moderna.

A relacdo entre a vocagcdo museoldgica que esteve na base de criacdo da Bienal e
0 abandono da mesma podem justificar seu desmanche sistematico ao longo das
décadas. No periodo em que se comemoravam cingiienta anos das exposi¢oes bienais,
Marques (2001/2002, p.58) afirma que

[...] as herGicas tentativas recentes de ressuscitar o antigo apelo das
Bienais de S&o Paulo por meio de portentosas, e de fato formidaveis,
exposicOes de artistas classicos da arte moderna ndo fazem
aparentemente sendo atestar a inelutabilidade de seu fado. [...] Ligada
em seu nascimento a um projeto museoldgico, a um projeto de
patrimonio artistico, a Bienal poderia ter sido responsavel pela criacdo
de um soberbo Museu de Arte Moderna e Contemporanea, bastando
gue cooptasse para seu acervo, em cada uma de suas edi¢cBes, uma
pequena selecdo das tantissimas, e algumas magnificas, obras expostas
no Ibirapuera nos ultimos cinglienta anos. A histéria dos percalgos
desse projeto do imediato pOs-guerra, dos quais redundam, desde
1969, ndo um, mas dois fantasmas de museus, ainda ha pouco téo
desprovidos, como 0 MAM-SP e 0 MAC-USP, demonstra de modo
eloguente que seu destino ndo poderia sendo ser calamitoso.[...] Do
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fracasso da Bienal em gerar um acervo internacional expressivo —
malgrado os esfor¢os isolados de Walter Zanini —, decorre um
segundo: o insucesso em dotar de coordenadas internacionais a
experiéncia e o debate no pais sobre a arte essencialmente globalizada
da segunda metade do século XX.

O Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo separa-se da Fundacdo Bienal em 1962
e com orcamentos distintos, comeca a sentir dificuldades de atingir suas metas. Nesse
ano, o museu ficou fechado de janeiro a abril, pois foi necessario sua mudar a estrutura
de funcionamento. Barbosa (1990, p.19) assinala que Lourival Gomes Machado, antes
de sair da diretoria do museu, cargo que exerceu de 1949 a 1951, expressou
preocupacdo em relacdo a continuidade das atividades do museu. Embora reconhecesse
que algumas metas haviam sido atingidas, “[...] a inexisténcia de uma linha de atuacéo e
uma politica museolégica claramente delineadas eram caréncias que reclamavam
medidas imediatas.” Com a separacao do museu e da Bienal, Ciccillo Matarazzo, talvez
forcando o encerramento das atividades do primeiro, decidiu doar sua colecdo e a de
Yolanda Penteado a Universidade de Sdo Paulo em setembro de 1962. Em janeiro de
1963, foi proposta por Ciccillo em Assembléia Geral Extraordinaria o fechamento do
museu e a doacdo da colecdo a Universidade de Sdo Paulo. Assim, 0 MAM/SP encerra
suas atividades e o Museu de Arte Contemporanea da USP foi criado para abrigar,
expor e preservar a colecao.

A partir de uma anélise comparativa entre a histéria do proprio MAM/SP nos
periodos antes e depois de sua reabertura em 1967 reiteramos que, ainda que fragil, e
recuperando algumas premissas do projeto inicial, o formato museoldgico foi o que
determinou a conducdo das a¢Ges do museu. Relembramos que Dina Lopes Coelho,
diretora do museu ao tempo de sua reabertura, propde a criacdo do projeto Panoramas
de Arte Atual Brasileira. A propria definicdo do projeto e, a0 menos em sua primeira
versdo, a abertura para a mostra de quaisquer linguagens plasticas e de todas as
tendéncias, relembra o papel da Bienal, embora os Panoramas fossem circunscritos a
producdo nacional. No entanto, embora haja semelhancas tanto no formato de
apresentacdo por meio de exposigéesgS, como na selecéo de artistas por convites e na
concessdo de prémios, toda a estrutura foi orientada para os objetivos do museu. Assim,

0s prémios se configuram como prémios-aquisicdo e a propria ideia do Panorama estava

8 Assim como a Bienal terd um curador — Walter Zanini — pela primeira vez em 1981, o Panorama de
Arte Atual Brasileira tera sua primeira curadoria apenas em 1995 quando, também, perde o “atual” que
identifica as mostras e passa a chamar-se Panorama de Arte Brasileira.
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centrada na tentativa de recolocar o museu como um local de discussdo sobre a arte
contemporanea nacional, em uma clara distingdo em relacdo ao projeto anterior que
configurou uma colecdo formada, sobretudo, por obras estrangeiras.

O Panorama de Arte Atual Brasileira do MAM/SP tornou-se seu evento mais
caracteristico no periodo pds-1967 e, ainda que tenha sofrido com as deficiéncias de um
museu ressurgido sem o apoio do mecenato aos moldes da década anterior, tal evento
ndo suplantou as acdes museologicas, ao contrario, combinou-se a elas. 1sso ndo quer
dizer que esse processo seja harménico nem que coloque sérias questdes em relacdo a
fungdo patrimonial do museu. No entanto, a forma como os Panoramas vém se
inserindo no ambito institucional, demonstram que diferentes formas de mediagéo séo
possiveis, mas que, no museu, estdo condicionadas a um olhar especifico que, no caso
da arte moderna e contemporanea, recolocam o paradoxo tradicdo e ruptura o que,
talvez, seja o maior diferencial de tal tipologia museoldgica, pois sdo os Unicos que, por
definicdo, ndo podem, no que se refere a arte atual, mediar a informacéo e a experiéncia
da arte historiando-a.

A implosdo do MAMY/SP foi ocorrendo aos poucos e a partir da extingdo — ou o
empalidecimento — de varias atividades em funcéo do foco no evento Bienal. Ao mesmo
tempo em que se pensava em como dar bases solidas para o sistema de acOes
museoldgicas, como indicamos anteriormente, com a definicdo, inclusive de
organogramas, as acdes propriamente museoldgicas ficam em segundo plano.

Na 82 reunido da Diretoria Executiva do MAM/SP ocorrida em 7 marco de 1959,
foram discutidos, entre outros assuntos, a situacdo da escola de artesanato em funcao de
dificuldades na sua gestdo. Nessa reunido, tratou-se também da necessidade de se criar
um regimento interno para regular “a vida dos empregados do museu”. Além disso, se
registra que “com o intuito de resguardar as obras do acervo, assentou-se que devera ser
estudado pela Diretoria Artistica quais as providencias a serem tomadas a respeito.”86
Duas semanas mais tarde, em 21 de margo de 1959, durante a 10? reunido da Diretoria

Executiva do MAMY/SP, decidiu-se pela “suspensdo” das atividades da escola de

8 Cf.: Ata da 82 Reunio da Diretoria Executiva do MAM/SP. Data: 7 de marco de 1959. Assinada por
Francisco Matarazzo Sobrinho e Biaggio Mota, Secretario da reunido. Arquivo Historico Wanda Svevo —
Bienal de Séo Paulo.
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artesanato em 1959, maneira sutil de indicar seu encerramento definitivo. Quanto ao
regimento interno, continuou sendo postergado e sobre o seguro, ndo se falou mais.

Outros aspectos do museu estavam sendo sistematicamente negligenciados,
embora investimentos semelhantes fossem feitos, ainda que com limites, na Bienal. Na
mesma ata, de 7 de marco de 1959, discute-se sobre o curso de formagédo de monitores
da Bienal. Criado na 22 edicdo em 1953 e, desde o seu inicio a cargo de Wolfgang
Pfeiffer, decidiu-se que “o curso em aprego [...], deve ser ministrado gratuitamente.” O
MAM/SP por sua vez, permanecia sem atividades educativas, a ndo ser as guiagens
oferecidas por comissarios de exposicdes e, por serem especialistas, imaginamos que se
limitavam a oferecer poucos atendimentos publicos. Essa situacdo persiste até o
fechamento do museu.

Por outro lado, a relacdo estrutural entre museu e seu principal evento vinha
sistematicamente impedindo um fluxo mais harmonico dos processos. O museu, na
década de 1960 ja vivia condicGes de precariedade por falta de verbas e por falta de uma
politica institucional definida. Esse confronto entre ambas se percebe na propria forma
como os gestores se referiam a bienal, quase como uma entidade a parte, mas incrustada
no fluxo de agcdes do MAM/SP.

Em 15 de fevereiro de 1961, em resposta a um convite de Mario Pedrosa, ao
qual declina justamente por ndo poder implantar um projeto didatico, Maria Eugénia
Franco registra de maneira bastante extensa, uma série de problemas que ora aparecem
no ambito do museu ora naquele da Bienal. Na sua longa explanacdo, percebe-se a
identificacdo muito precisa dos problemas de gestdo que indicam a necessidade de
revisao de varios aspectos da sua estrutura. A entdo Diretora do Servico de Arte da
Biblioteca de Sao Paulo relata que, desde a 22 Bienal ela havia desenvolvido, a partir de
um convite de Sérgio Milliet, um plano geral para a criagdo de um Setor didatico no
museu e que Ciccillo “ndo concordou em conceder as verbas necessarias [...]”". Ela
reitera a questdo ao relembrar de artigos que escreveu para os jornais O Estado de Sao
Paulo e o Correio da Manha a propdsito da 42 Bienal lamentando que a dire¢do do
Museu

[...] nunca tivesse consentido em reservar uma verba ampla para
atividades didaticas e uma inteligente propaganda educativa,
principalmente durante as bienais. Mais adiante, Franco enfatiza a
necessidade fundamental de [...] ‘difusdo didatica’ para uma
penetracdo maior do museu e das bienais junto ao publico, divulgando
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conceitos de arte moderna e auxiliando assim a elevagdo do nivel do
gosto, do “bom gosto” popular.?’

Franco ressalta a importancia do entrosamento entre 0 povo e 0S conceitos
estéticos do tempo afirmando que museus, bienais, galerias e livros de arte se tornam
parcialmente sem vida, sem utilidade se ndo forem aproximados de todos aqueles para
os quais trabalharam os criadores dessas coisas. Por isso, diz ela, “[...] cerceando as
verbas necessarias a uma difuséo didatica (que corresponde a uma educacdo preliminar,
primaria) vive 0 museu numa curiosa contradi¢do. Impede que se cumpra da maneira a
mais ampla possivel o seu proprio destino: o de estimular o desenvolvimento da cultura
artistica de nosso povo, o amadurecimento da harmonia estética de nossa civilizacao,
pela perfeita integracdo entre o gosto do homem e 0s conceitos artisticos que o
envolvem.” Mais adiante, ao lembrar que suas observagdes sdo feitas como forma de
contribuicdo, Franco afirma ter confianca na gestdo de Mério Pedrosa sugerindo que,

sob sua direcdo, 0 museu podera finalmente

[...] realizar-se em plenitude passiva e “ativa”. Isto é, como acervo e
iniciativas educacionais. Assim, ele, o Museu, e as Bienais deixariam
de ser algo estatico, espécie de corpo doente formado de 6rgéos
inertes, para transformar-se num organismo de vida global, capaz de
uma atividade mais largamente Util. N&o aquele espetaculo
melancélico que nos entristecia a todos: as grandes salas de
exposicOes internacionais praticamente desertas, durante as Bienais,
apesar de todo o enorme esforco tdo bem realizado quanto a
organizagdo e planificacdo delas. N&o a triste contemplacéo do proprio
Museu, ainda e como sempre, vazio.®

Nesse ponto de sua carta, Franco toca em um ponto crucial na busca de uma
imagem moderna e de uma internacionalizacdo muito especifica, como apontado
anteriormente por Teixeira Coelho. Franco atenta para a indiferenca da Bienal e do
Museu para com a América Latina, pois ndo realizou nenhum movimento organizado e
amplo de divulgacdo, tampouco se “[...] preocupou em levar maiores possibilidades de
evolucdo artistica as culturas latino-americanas, através da propaganda esclarecedora,
do turismo em excursdes culturais e de uma aproximagao muito maior com embaixadas

e consulados, para atrair caravanas oficiais de intelectuais, artistas e estudantes a Bienal

87 Carta de Maria Eugenia Franco para Mario Pedrosa. Sao Paulo, 15 de fevereiro de 1961. Fundo Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo. Arquivo Histérico Wanda Svevo — Bienal de Séo Paulo.
88 ;

Ibdem, id.
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de Sdo Paulo.”® Ressalta que um trabalho bem-feito poderia interessar até aos norte-
americanos se apresentasse importantes sinteses da arte contemporanea como foi feito
na 22 Bienal.

A digressdo de Maria Eugenia Franco sobre as atividades do museu e da Bienal
revelam que, muito rapidamente, o projeto da Bienal perdeu o impacto que causou com
suas primeiras edi¢Oes. Por outro lado, retoma o paradoxo estrutural do projeto ao
lembrar, por exemplo, da importancia de “sinteses da arte contemporanea”. Na verdade,
trata-se de historiar visualmente o processo da arte moderna, o que, em termos de
mediacdo, se aproxima do modelo museoldgico. N&o é a toa que, ao longo do tempo, as
exposigdes retrospectivas das bienais se convencionou chamar de “‘espago
museoldgico”. Curiosamente, tal espaco, no qual a propria forma de apreciagdo das
obras € distinta, ndo € — ou ndo deveria ser — exatamente o objetivo principal da Bienal.
N&o apenas Franco, mas Vvarios interlocutores ressaltam na Bienal, justamente a
importancia do espaco museoldgico que poderia funcionar como uma espécie de
referencial histérico e visual para o publico.

O encerramento das atividades do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo nos
indica que a convivéncia de duas estruturas distintas e com prioridades néo coincidentes
ndo era mais possivel em um ambiente no qual as a¢fes devem configurar um sistema e
nao apenas conviver.

Em carta enderecada aos conselheiros, hd uma longa justificativa para a tomada
de decisdo em relacdo a separacdo entre o Museu de Arte Moderna e a Bienal. Um dos
itens elencados, em particular, destaca que

[...] a tarefa do museu é, sobretudo, de ordem artistica continua e de
ordem educacional enquanto que a Bienal é a de apresentar
periodicamente, a soma das exposi¢Oes dos artistas contemporaneos
num confronto internacional, isto €, entre todos os paises do mundo.
Poder-se-ia dizer que, enquanto 0 museu opera em profundidade, a
Bienal visa a mostrar panoramas sempre mais amplos da producdo
artistica nacional e internacional. ®°

Embora o fechamento do museu tenha sido palco de muitas discussoes e, reitera-
se que foi praticamente determinado por Matarazzo, acreditamos que 0s argumentos

apresentados indicam que ¢ justamente nas “tarefas do museu” face aquelas da Bienal

89 H

Ibdem, id.
% Carta aos conselheiros do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Sem assinatura. Cépia de Claudio
Abramo, Fevereiro, 1962. Arquivo do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Séo Paulo.
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que se instalou um impasse para o qual o fechamento do museu pareceu ser a Unica
solucdo possivel. Por outro lado, ao optar por continuar com as atividades da Bienal e
ndo aquelas do museu, inferimos que, tal projeto vinha mais ao encontro de objetivos
primordiais de Matarazzo relativos a divulgacdo de uma determinada imagem de nacao

moderna para o exterior.

3.2 Bienal e a divulgacéo da arte moderna

A datar das primeiras matérias jornalisticas que acompanharam o nascimento,
fortalecimento até as resenhas com reflexdes historicas feitas sobre o movimento
Concreto em S&o Paulo e, em seguida, sobre o Neoconcretismo no Rio de Janeiro,
reiteramos a 12 Bienal Internacional do MAM/SP como marco do impulso inicial local
na busca de uma poética de carater construtivo.

Podemos avaliar a forte impressdo que a Bienal causou por meio do relato de

Maria Bonomi (2001/2002, p.32), que estava presente no evento:

A primeira Bienal foi um choque muito grande, pois ninguém
imaginava que tais coisas poderiam estar sendo feitas no mundo e que
o0 Brasil dai para frente também poderia se confrontar com elas. Como
também que o Brasil poderia ser convidado pelo simples mecanismo
dos intercAmbios, surgindo, em decorréncia, para participar de mostras
similares em todo o mundo e, portanto poderia comegar a produzir
“matéria” para este confronto. (Max Bill, Jackson Pollock e Picasso
versus Di Cavalcanti e Portinari.) Alargamento de horizontes e até
novas finalidades e fungdes expositivas profissionais.”

Mais adiante Bonomi (2001/2002, p.33) afirma que

[...] a Bienal desenhada por Ciccillo Matarazzo tinha que ser
basicamente polémica, mas aberta, de preferéncia democrética,
dirigida ao povdo, aos que ndo viajavam. Havia que trazer o0 mundo
para eles e surpreendé-los. Formou-se entdo a Geracdo Bienal, da qual
fazemos parte, que sdo aqueles artistas de muitas midias que ali
receberam as primeiras contaminacgdes plasticas ao vivo. N&o mais
arte em livros (sempre escassos e caros), mas contato direto,
osmose... Corpo a corpo. Decorrentes profissionalizagdes, concursos,
premiacdes e intercAmbios sucessivos, bolsas de estudo, workshops,
etc. E até o surgimento de milhares de estabelecimentos comerciais e
de produtos chamados “Bienal.” Pelo Brasil afora. Como nogdo de
algo moderno, insélito, requintado, mas geralmente kitsch. O
“paozinho” Bienal dum boteco de periferia no Rio alegrava muito
Ciccillo. Era a prova do irrefutavel sucesso de sua iniciativa.
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Esse depoimento, ja impregnado pela vivéncia da artista, revela que, de fato, o
ideal modernizador esteve presente ndo apenas no conceito da Bienal, mas efetivou-se
por meio de uma exposicdo que contava com artistas em atividade e, muitos deles, ja
consagrados vindos de varias do mundo.

A grandiosidade do evento, nesse caso, pode ser um dos caminhos para que
possamos compreender seu efeito tdo intenso no meio nacional, naquilo em que tal
exposicdo representou como uma oferta visual ampla com obras das mais diversas
tendéncias. A organizacdo da mostra tendeu, também para a amostragem no estilo
“feira”. Com base em trecho do discurso de abertura feito por Simdes Filho®, Ministro
da Educacdo, Serafim, o auto-intitulado o repdrter da Bienal (HABITAT 5, 1951, p.4),
faz a critica da mostra e nos revela alguns aspectos da montagem afirmando que a
Bienal deve proporcionar ao publico

[...] um panorama do conflito apontado pelo ministro, ndo colocando
quadros ao acaso, mas compondo as paredes, mesmo com contrastes
de trabalhos, para esclarecer as pessoas que ndo 1éem “Cahiers d’Art”
ou “Formes” sobre o significado da locugdo “arte moderna”. A
exposicdo deveria ter visado este fim, ter-se-ia diferenciado das
demais mostras-clefante.”

Serafim faz uma longa analise das representacdes e das obras presentes na
mostra firmando-se como uma das poucas vozes dissonantes ao analisar ndo apenas 0s
conjuntos como apresentando uma série de problemas a partir de escolhas fracas ou
como qualificou, “refugos” embora tenha encontrado boas obras, inclusive entre os

brasileiros. O repérter afirma que

[...] é necessario que se comece a ter firmeza sobre dois pontos aqui no
Brasil entre as pessoas que se interessam por arte: 1 — Escolher nés
mesmos 0 que desejamos conhecer e fazer conhecer aos outros, ndo
permitindo que os paises mandem o que bem entendem 2 — Recusar 0s
abacaxis.” (SERAFIM, Habitat 5, 1951, p.4).

Ao comentar sobre a obra de Max Bill, Serafim (Habitat 5, 1951, p.4) apenas se
limita a dizer que “a mostra de toda a obra de Max Bill, apresentada h4 alguns meses no
Museu de Arte de Sdo Paulo, esgotava 0 assunto; e justamente a uma escultura ja

apresentada nagquela mostra, o juri conferiu o grande prémio de escultura [...].

® No discurso de abertura o Ministro Ernesto Simdes da Silva Freitas Filho afirma que “[a] revolugdo
estética €, [...] um campo de conflitos, de choques, de tendéncias onde os artistas se véem colocados em
coordenadas opostas.” Cf Habitat 5, Habitat Editorial, Sdo Paulo, outubro/dezembro 1951, p. 4.
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No entanto, critica de maneira veemente a forma como tal obra foi exposta
dizendo que “[...] o belissimo ago foi colocado pelos organizadores da Bienal naquela
espécie de pordo, no subsolo, como expletivo do placido comercialismo artistico das
senhoras diletantes de Sdo Paulo, as caras e belas damas que ndo podiam faltar, expondo
seus partos no subsolo duma mostra internacional.” (Habitat 5, 1951, p.4)

Como registrado pelo reporter, Max Bill ja havia exposto a Unidade Tripartida
no MASP em 1951, mesmo ano da Bienal e coincidindo com a inauguracdo do Instituto

de Arte Contemporanea do museu®?. Maria Amélia Garcia (2008, p.198) destaca que

[...] a organizagdo do projeto, que estaria a cargo de Lina Bo, estava
alinhada com as inovag6es que, no ambito tanto de critério expositivo
como de desenho museografico, era desenvolvido pelo MASP. A
proposta de Bill estava amplamente desdobrada; ele era apresentado
como um artista total com um espirito construtivo. Essa exposi¢ao
mostrava as varias facetas desse criador: pinturas, esculturas, obra
grafica, cartazes, maquetes e fotos de arquiteturas e desenhos
industriais exploravam um amplo panorama de interesses. Foram
apresentadas mais de sessenta obras e trinta fotografias e plantas
arquitetdnicas e desenhos. Embora houvesse algumas obras dos anos
30 como 15 Variations Sur un Méme Théme (1935-38)%, a selecdo
pictdrica e escultorica privilegiava a producdo de fins dos anos 40.
Também foram apresentadas fotografias de sua casa em Zurique-
Hongg, do premiado pavilhdo suico na Trienal de Mildo e da
exposicdo Die gute Form, além das plantas para a Hochschule fiir
Gestaltung (HfG) de Ulm. Para compreender a transcendéncia dessa
exposicdo é preciso pensar ndo s6 no impacto visual do conjunto das
obras, mas também no projeto expositivo: embora Bill ndo estivesse
presente para a montagem, suas intencdes estdo documentadas. Bill ja
havia demonstrado ser um grande projetista de espacos de exibicao.

Evidentemente, o Brasil j& conhecia o abstracionismo construtivo. Exposi¢des
com obras abstratas mereceram revisdes por parte da critica de época, outras foram
ignoradas, como parece ter sido o caso dessa mostra. Além disso, alguns artistas
nacionais tinham formacao artistica e vivéncia no exterior, em particular em grandes
centros culturais europeus. Podemos citar o exemplo do proprio Waldemar Cordeiro,

um dos autores do manifesto do Grupo Ruptura, que estudou e viveu em Paris e

% As negociagdes para a realizagio da mostra comegaram em 1949, mas s6 foi efetivada em 1° de margo
de 1951, sete meses antes da inauguracdo da Bienal. Cf: Habitat 5, Habitat Editorial, Sdo Paulo,
outubro/dezembro 1951, p. 6

% Garcia (2008, p.199) analisa a obra 15 Variations Sur um Méme Théme, como um tema guiado por
uma lei de desenvolvimento — uma estrutura linear continua que, partindo das propriedades de um
triangulo eqilatero, se desenvolve em um octagono regular — permite o desdobramento de multiplas
possibilidades. [...]. Partindo de uma estrutura simples e limitada, 0 método da variacdo permitia a Bill
mostrar as infinitas possibilidades contidas em seu sistema.
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conhecia a producdo artistica de carater abstrato antes do evento de 1951. Da mesma
forma, a producdo de Abraham Palatinik que havia estudado pintura e desenho em Tel
Aviv, Israel e na sua volta ao Rio de Janeiro em 1948 aproximou-se de Mario Pedrosa,
defensor do abstracionismo construtivo. Palatinik expbs na préopria Bienal de 1951 seu
primeiro “Aparelho Cinecromatico”, resultado de pesquisas que desenvolvia desde
1949, aliando elementos ndo usuais as obras de arte tais como motores, luzes e uso de
recursos tecnologicos que provocam movimentos, mas que, reiterava tratar-se de

pintura.

Figura 7 Waldemar Cordeiro “Desenvolvimento optico da espiral de
Arquimedes”, 1952. Colecao Familia Cordeiro.

No entanto, nenhuma mostra anterior, incluindo a exposicdo de abertura do
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo — Da figuracéo a Abstracédo —, atingiu o impacto
que a premiacdo da “Unidade Tripartida” de Max Bill na 1* Bienal do MAM/SP causou
no meio nacional. A partir dai, os movimentos abstratos, em particular, de carater
estrutural e formalista comecaram a desenvolver amplamente suas pesquisas
conquistando adeptos e detratores.

Com tais referéncias em maos, pode-se questionar afinal, ja que foi a obra de
Max Bill que deu vazdo ao interesse nacional que se vinha gestando em relagdo a arte
construtiva, porque foi sua premiagéo na Bienal e ndo a exposi¢cdo do MASP que tem

sido referenciada como marco da expansao e fortalecimento das linguagens construtivas
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na Brasil, sobretudo se considerarmos o cuidado com que a exposicdo foi projetada.
Ainda mais se comparada ao espaco que lhe foi destinado na Bienal como indicado por
Serafim.

Um possivel raciocinio a esse respeito pode estar na propria reacdo da critica a

exposicao do MASP ja que, de acordo com Garcia (2008, p.198)

[...] essa mostra teve um impacto poderoso entre grupos de artistas e
criticos no ambito regional, efeito que contrasta com a escassa
repercussao que encontrou entre 0s meios de comunicacdo locais.
Apareceram alguns breves andncios no Diario de Sdo Paulo e na
Folha da Manha; do Rio de Janeiro, Geraldo Ferraz foi o Unico critico
que dedicou uma analise minuciosa sobre as obras, destacando
também o siléncio do meio.

A revista Habitat, talvez como uma estratégia educativa em relacdo a arte
construtiva, cedeu um grande espaco para que o proprio Max Bill (HABITAT, 2, 1951,
p.64) desenvolvesse o raciocinio de sua obra em longo artigo. A matéria foi
acompanhada de imagens de obras e da montagem da exposi¢édo tendo cumprido o papel
de catdlogo que ndo foi produzido. Coincidentemente, junto a uma reproducdo de
Unidade Tripartida, o editorial da revista afirma que a exposi¢cdo do MASP era a mais
importante de Max Bill até 0 momento e que talvez

[...] tenha sido prematura para 0 nosso publico, pois os problemas da
arte atual ainda ndo foram expostos e debatidos. Foi, todavia
importante para o Brasil organizar esta exposicdo [...]. Assim a
chamada critica (critico é aquela pessoa que, defrontando uma obra de
arte, se sente num momento critico), demonstrou mais uma vez sua
inexisténcia. [...].(HABITAT, 2, 1951, p.65)

A falta de eco da critica em relacdo a exposicdo, ironizada pelo editorial da
revista pode ter sido resultado, por um lado, da estranheza que a arte abstrata sugeria e
de fato a necessidade de dominio de um vocabulario que ainda se construia com base
em teorias distintas. Por outro, pode também ser resultado de uma situagdo na qual
havia, no meio nacional, uma grande influéncia, ainda, do modernismo e, por
consequéncia, uma rejeicdo aquilo que colocasse em xeque uma possivel tradicao

figurativa do pais. Otilia Arantes (2004, p.62) nos relembra que no inicio dos anos 1950

[...] quase todos, artistas e criticos, eram veteranos do modernismo
que, a partir dos anos 30, finalmente entrara na rotina mental do pais.
Defendiam, portanto, uma tradi¢do, a tradicdo do modernismo. [...]
Ora, ndo custa lembrar que o auge do modernismo fora nacionalista, e
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0 segundo tempo, francamente social. [...] ndo se concebia entre nos
atividade cultural que ndo estivesse a servico da figuracdo do pais
ainda muito incerto de si mesmo — pintar era ajudar a descobri-lo e
edificar em parcelas uma nagdo diminuida pelo complexo colonial.
Acresce que o “desrecalque localista” (Antonio Candido) em que se
resolvera o modernismo da primeira hora, representara uma segunda
descoberta do Brasil. Enguanto o primitivismo cubista e a deformacéo
expressionista de nitida indole social pareciam ajustar-se a esse
programa de transposicdo plastica do pais, imaginava-se que com a
abstracdo seriamos obrigados a renunciar a tudo isso, que uma
tradicdo a duras penas seria erradicada da noite para o dia, como
sugeria um novo comeco da capo.

Assim, considerando que a exposicdo museoldgica, em que se considere 0 peso
institucional vinculado ao seu carater patrimonial, pode ter sido fator relevante no
cuidado em se tratar de uma exposi¢do que redundou na indiferenca por parte da
imprensa. Por outro lado, é bastante relevante que tal exposicdo tenha tido grande
influéncia sobre os artistas concretos brasileiros e argentinos (ARANTES, 2004, p.60).
Isso quer dizer que, do ponto de vista da teoria museoldgica, tal exposi¢do provocou a
possibilidade do fato museal. Os artistas, como publico privilegiado da mostra foram
“contaminados” por ela.

A Bienal, por sua vez, com sua vocacgdo internacionalista, ao expor Max Bill
entre outras tantas obras de variadas tendéncias, pode ter consistido no aval que
permitiu, entdo, que artistas ja ligados a abstracéo, junto a poucos criticos como Mario
Pedrosa, fortalecessem seu raciocinio plastico e conceitual. Ndo obstante, a critica, ao
comprometer-se com o evento e com o que significava para um novo sentido de
modernidade, replicou as impressbes sobre o certame. Isso ndo quer dizer que critica
tenha mudado de opinido, mas, reconhecia o fenébmeno e o debatia e, de certa forma,
poderia se evadir de um debate direto com a obra de Max Bill.

Assim, a montagem da 12 Bienal, menos comprometida com a busca de uma
“justificativa” conceitual e menos ainda “patrimonial” permitiu que a “Unidade
Tripartida” fosse apresentada ao publico sem um entorno conceitual e cenografico tao
carregado e, dessa forma, a obra pode causar o impacto tdo reiterado ao longo da
histdria da arte no Brasil — primeiro nos outros artistas e, em seguida, na critica.

E preciso ressaltar no discurso artistico das vanguardas nacionais a partir do
final dos anos 1940, como as instituicdes — museus e Bienal — tiveram papel de destaque
como mediadores culturais ativos e com poder de influéncia decisiva no processo de

divulgacdo da arte e, muitas vezes, na sedimentacdo de valores, no caso, plasticos. As
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criticas, a favor ou contra a acdo institucional, sdo procedentes, na medida em que,
investidas de respaldo cultural e social, atuaram fortemente na criacdo de um ambiente
propicio para a discussdo de uma nova forma de sensibilidade que derivava em
expressdes plasticas inéditas em relacdo ao que se vinha praticando até entdo.
Acreditamos que, entre a instituicdo museologica e a Bienal, estabelece-se uma
distancia que poderia colocar ambas as esferas de acdo em distintos niveis de atuagdo a
partir da propria conformacdo de suas estruturas: o museu, sobretudo, vincula-se a
questdo patrimonial, ou seja, a formacdo de uma colecdo e, por isso mesmo, com uma
vocacao que relaciona a arte — como manifestacdo de cultura — com a educacéo, ou seja,
como um processo pedagdgico de formacdo de uma determinada visualidade e do gosto
estético do puablico. Por outro lado, a Bienal, com base no modelo das exposicdes
universais, tem mais proximidade com os eventos gerados pela industria cultural dos
quais absorveu as ideias de entretenimento, participacdo popular ampliada, relagédo
aberta com o mercado de bens — e simbdlico — entre outros. A Bienal, a0 menos nos
seus primordios, refletiria uma necessidade localizada de internacionalizacdo
apresentando-se como uma foérmula que congrega a arte tanto como expressdo de
cultura, como reflete os interesses da classe dominante e, a0 mesmo tempo, permite a
inclusdo de um puablico ndo habituado a convivéncia com as artes plasticas, por meio de
um formato institucional que busca deixar em segundo plano o aspecto patrimonial da

producdo artistica.
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Capitulo IV - A acdo artistica das vanguardas construtivas nacionais

Refletir sobre a configuracdo de um sistema profissional para as artes significa
reconhecer — além do perfil dos agentes envolvidos em tal sistema — que se trata de um
campo de legitimidade cultural que é caracterizado pela materializacdo das suas
estruturas sociais.

O conceito de legitimidade cultural sugere uma relacdo entre os universos de
producdo de bens culturais e suas diferentes formas de consumo indicando, por sua vez,
mecanismos de distingdo social. Baudrillard (1995, p.10), ao fazer uma cuidadosa
alusdo as sociedades primitivas, analisa seus processos de troca simbolica e afirma que
“originalmente, o consumo de bens (alimentares ou suntudrios) ndo corresponde a uma
economia individual das necessidades; ¢ uma funcdo de prestigio e de distribuicdo
hierarquica. Ndo provém inicialmente da necessidade vital ou do ‘direito natural’, mas
sim de um constrangimento cultural. Em suma, ¢ uma institui¢do.”

Em um raciocinio semelhante Renato Ortiz (1999, p.64) sugere que é a partir da
existéncia de uma arte autbnoma que esta se coloca em relacdo com o mercado. O autor
afirma que ‘“arte autdbnoma e mercado sdo elementos historicos simultineos e
antagdnicos”. O autor se fundamenta no raciocinio de Pierre Bourdieu que analisa uma
esfera de “bens restritos” e outra de “bens ampliados”. Tais esferas indicam um “[...]
campo erudito que tende a estabelecer suas normas de legitimidade, e se destina a um
publico de produtores de bens culturais que também produzem para seus pares. O
campo da “industria cultural” encontra-se no polo oposto. Ele obedece a lei da
concorréncia, visando a conquista do maior mercado possivel, e dirige seus produtos
fundamentalmente aos ndo produtores de bens culturais.” (BAUDRILLARD, 1999,
p.64).

Portanto, a ideia de instituicdo, indicada por Baudrillard, bem como a relacéo
entre bens restritos e ampliados nos remete a questdo de legitimidade cultural sugerida
com base na materializacdo de suas estruturas sociais especificas. Os museus podem ser
considerados uma dessas estruturas que atuam tanto no interesse da arte autdnoma,
relativizando sua relagdo com o mercado, como também podem ser mecanismos de
prestigio percebido como valores simbélicos. Por outro lado, tanto a arte como 0 museu,

ao serem pressionados pelo mercado podem, nesse confronto, ampliar seu espectro de
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atuacdo no campo simbolico tornado-se um eventual espaco de liberdade das expressdes
artisticas modernas. De acordo com Arruda (2001, p.370-385), os debates travados no
campo das artes, envolvendo realismo, figuracao, abstracdo, expressao social, nacional e
internacional arrematados pelas vanguardas concretistas, atestam a intensidade e a
disparidade acerca das opinides sobre o momento. Vistas de uma perspectiva
esquematica, as questdes dizem respeito a conformagdo do movimento da cultura,
sublinhando, ao fim, modos de conceber a relacdo entre o tradicional e moderno.

No caso especifico de nossa area de interesse, temos buscado identificar como,
por meio da criagdo de museus de uma tipologia especifica, — de arte moderna —
ampliou-se o universo de discussdo sobre aspectos de uma determinada configuragéo de
modernidade e de arte. Como temos visto, 0 momento histérico que o Brasil atravessou,
sobretudo ao longo dos anos 1950, permitiu a presenca de varios protagonistas no
processo de estruturacdo de tal sistema de arte como resultado de uma conjungédo de
fatores favoraveis.

Os agentes de interacdo em tal sistema sdo mdltiplos e cumprem diferentes
papeis embora tenham se revezado em varios deles. Assim é que na anélise do periodo
muitos de seus protagonistas atuaram em varias frentes de maneira simultanea: mecenas
que eram colecionadores e gestores, artistas que atuavam como criticos, diretores de
museus que executavam a funcédo de galeristas, artistas que eram também curadores etc.

Entendemos tal configuracdo plural favorecida por uma conjuntura politica,
social e econbmica que identifica o periodo, mas também, devido a composi¢do dos
espacos publicos modernos, constituidos de muitas variaveis que permitiam, por sua
vez, a ampliacdo de extensas redes de relagbes. Embora ndo se possa descartar a
existéncia de uma hierarquia na maneira como as relacfes foram estabelecidas, esta ndo
foi rigidamente determinada, pois as tensdes entre 0s agentes na busca de seus interesses
criaram espacos de negociacdo de sentidos e de intercdmbio. Em outras palavras,
considerando o foco principal de atuacdo das instituicdes, em particular os museus, sua
forma de apropriacdo publica sugere uma estrutura aberta na qual a interacdo
hierarquica ¢ posta em xeque pela incorporagdo de elementos questionadores. Em
relacdo aos museus, por exemplo, a ideia da necessidade de criagcdo e incorporacdo do
“publico”, que justifica sua propria existéncia como instituicdo. Esse publico, tratado
como uma entidade genérica e mal definida, ao ser evocado, universaliza a possibilidade

de acesso. Na eventualidade de sua presenca efetiva, ha uma necesséria alteracdo do
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universo simbdlico que envolve a instituicdo. Nesse movimento se ddo 0s processos de
negociacdo de sentidos e trocas simbdlicos.

No que diz respeito especificamente a acdo artistica, a relacdo dos artistas com
0s museus, desde a criacdo dos museus de arte moderna e do MASP, sempre foi muito
proxima. No que concerne aos artistas das vanguardas construtivas, apontava-se,
sobretudo, por meio das exposi¢des museoldgicas e acdes paralelas, tais como palestras
e debates, para que a relacdo fosse de colaboracdo mutua antes que de enfrentamento,
COmo 0 que ocorreu com as vanguardas historicas europeias do comeco do seculo XX.

Ao analisar a questdo da modernidade, Fabris (1994, p.18-19) afirma que

[...] embora modernidade e vanguarda ndo sejam sindnimos, a
vanguarda, no entanto, ndo pode ser pensada fora do quadro de uma
sociedade moderna politica e economicamente. A vanguarda é uma
fungdo possivel da modernidade do século XX e seu trago definidor
deve ser buscado na consciéncia que o artista tem do seu préprio papel
historico. Descontente com a “instituicdo arte”, formalizada pela
sociedade burguesa desde fins do século XVIII, o artista de vanguarda
ndo contesta tanto as linguagens anteriores, mas, antes de tudo, a
estrutura na qual a arte é produzida, distribuida e fruida. A
“Institui¢ao” arte € questionada em dois niveis: como aparato € como
ideologia segregadora que separa a producéo artistica da praxis vital
em nome da autonomia. Ao contestar a “institui¢do arte”, a vanguarda
torna-se autocritica. Autocritica ndo no sentido tautol6gico de
Greenberg™, mas autocritica como viséo critica da estrutura social na
gual a arte se insere.

Assim, na Europa, as vanguardas histéricas, de alguma forma, ao contestar as
instituicOes, museus inclusos, estdo propondo, entre outros, executar uma revisdo de sua
relacdo com o mercado e do consequente processo reiteracao e vulgarizacdo (tanto no
sentido de banalizagdo como de replicacdo) de determinados valores, nesse caso, 0s
artisticos. Assim, faz sentido que tais artistas, ao se posicionar contra as instituicdes o
estejam fazendo, também, quanto ao mercado (de arte). As vanguardas colocam-se de
forma a utilizar o espaco publico e os meios de comunicacdo para colocar em xeque 0s

valores de uma arte instituida.

% Com base na avaliacdo da obra Critica da Razdo Pura, de Kant, a ideia de tautologia em Clement
Greenberg (2001, p. 101) foca na andlise do modernismo afirmando que se devem usar os métodos
caracteristicos de uma disciplina para criticar essa mesma disciplina, “ndo no intuito de subverté-la, mas
de entrincheira-la mais firmemente em sua area de competéncia.” A tautologia caracteriza a ideia de uma
arte que se preocupa em refletir sobre si mesma para, nesse movimento, distinguir-se da industria cultural
e do mercado.
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Ao conceituar a acdo das vanguardas historicas, Piglia (2009, p.97-112) usa
como principio de andlise o que qualifica como a “Teoria do Compl6”. Para o autor, ha
uma correspondéncia entre o compld e a estruturacdo de um estado liberal. Com base na
leitura de Schorske (1990 apud PIGLIA, 2009, p.103)%, que afirma que “a vanguarda ¢
um efeito da crise do liberalismo”, ele indica o compld como uma das formas de
resisténcia ao estado liberal, embora também afirme a existéncia de um compld do
estado (contra o compld). Nesse sentido, a vanguarda se identifica com uma pratica
antiliberal, “como versdo conspiratoria da politica e da arte, como compld que
experimenta novas formas de sociabilidade, infiltrando-se nas instituicbes existentes,
tendendo a destrui-las, e a criar redes ¢ formas alternativas.”. Ainda, a vanguarda se
caracteriza por se opor “ao gosto da maioria e ao saber submetido ao consenso”
(PIGLIA, 2009, p.104). Sua proposta, segundo o autor, seria “alterar a circulagdo
normalizada do sentido”. (PIGLIA, 2009, p.105)

Pierre Bourdieu (1996, p.99) ressalta que a questdo principal que se atrela a arte
moderna como “pura” se instaurou na busca de uma arte que se colocasse em oposi¢ao
ao universo burgués. Mais ainda, o artista moderno coloca-se contra o “artista burgués”,

que de acordo com o autor, pode ser entendido da seguinte maneira:

[...] o horror pelo burgués alimenta-se, no proprio seio do
microcosmo artistico, horizonte primeiro de todos os conflitos
estéticos e politicos, da execragao do “artista burgués” que, por seus
sucessos e sua notoriedade, compensacdo, quase sempre de seu
servilismo em relagdo ao publico e aos poderes, lembra a
possibilidade, sempre oferecida ao artista, de fazer comércio da arte
ou de fazer-se o organizador dos prazeres dos poderosos [...].

Nesse aspecto, o artista moderno de vanguarda sugere algumas questfes que
passaram a ser pauta do debate e influiram, sobretudo, na maneira como os artistas
buscaram inserir-se no universo da producédo. S&o elas:

1) As possiveis formas de sobrevivéncia ja que, se por um lado rejeitavam o
mercado, por outro, também se colocavam contra a “arte social” como uma
das suas formas de utilitarismo;

2) A formacéo profissional desses artistas, pois, como rejeitam a academia e 0

que ela representa, inclusive no que tange a sua relagdo com o mercado 0s

% SCHORSKE, C. Viena fin-de-siécle. Trad. Denise Bottmann. Campinas; S&o Paulo: Ed. Da Unicamp:
Companhia das Letras, 1990.
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artistas que necessitam colocar-se no mercado ndo fariam parte da
vanguarda, ja que da arte ndo sera possivel tirar sua sobrevivéncia sem que a
mesma se submetesse as leis do mercado e da concorréncia. As academias ja
vinham sendo rejeitadas ndo apenas por oferecer um ensino formal e
burocratizado, mas também por defender um tipo de arte que se coadunava
com tais valores. De tal circunstancia deriva uma atitude que identifica os
artistas modernos de vanguarda e que os identifica por oposi¢édo, sobretudo

aos artistas que se submetem as regras do mercado.

3) Outra consequéncia que se da, com a rejeicdo das instituicdes e da prépria
burguesia como representante da decadéncia artistica, esta focada em uma
elaboracdo estética que implica uma arte cada vez mais intelectual e que a
distancia de outros universos sendo aqueles nos quais os préprios artistas
circulavam e paradoxalmente, colocando-se distante do universo cotidiano

ao qual buscam modificar por meio de sua arte pura.

Em 1925, Ortega y Gasset (1991, p.41-42) ao refletir sobre a arte das vanguardas
histéricas fala do seu processo de “desumanizagdo” acentuando, no entanto, que cabe ao

artista preocupar-se com os problemas de seu proprio tempo. Assim, diz ele que

[...] ndo é que o pintor erre ¢ que seus desvios do “natural”
(natural = humano) ndo alcancem este, € que apontam para um
caminho oposto ao que pode conduzir-nos até o objeto humano.
Longe de o pintor ir mais ou menos entorpecidamente a realidade, vé-
se que foi contra ela. Prop0s-se decididamente a deforma-la, romper
seu aspecto humano, desumaniza-la. [...] ao extirpar seu aspecto de
realidade vivida, o pintor cortou a ponte e queimou as naves que
poderiam transportar-nos ao nosso mundo habitual. Deixa-nos
encerrados num universo abstruso, forga-nos a tratar com objetos com
0s quais ndo cabe tratar humanamente. Temos, pois, que improvisar
outra forma de tratamento totalmente distinto do usual viver as coisas
[...]- Essa nova vida, essa vida inventada, prévia anulacdo da
espontanea, é precisamente a compreensdo e o fazer artisticos. Nao
falta nela sentimentos e paix0es, porém evidentemente essas paixoes e
sentimentos pertencem a uma flora psiquica muito distinta da que
cobre as paisagens da nossa vida priméria e humana. [...] Sé&o
sentimentos especificamente estéticos.

A uma nova sensibilidade estética caberia também um processo de

aprendizagem que a arte moderna, por outro lado, se coloca apenas naquilo em que
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preconiza a criagdo de uma nova sociedade. Mais uma vez, Bourdieu (1996, p.101) ao
referir-se a uma antinomia da arte como arte pura, indica que “[...] a medida que a
autonomia da producdo cultural aumenta, vé-se aumentar o intervalo de tempo que é
necessario para que as obras cheguem a impor ao publico [...] as normas de sua propria
percepcao, que trazem consigo”

A consciéncia dessa dificuldade proposta pelas novas sensibilidades artisticas é
apontada por Pietro Maria Bardi ao comentar sobre a exposicdo de Max Bill organizada
no MASP em 1950. Bardi (HABITAT 6, 1952, p.52) se pergunta:

[...] como explicar a um publico ndo preparado, virgem de todo
problema e desses problemas novos que surgem entre nés, antes que
entre n6s e o publico, problemas que se aclaram em discussfes
trabalhosas por entre de iniciados, por entre pessoas de boa vontade,
dedicados a compreensao; como explicar o valor humanistico de tanto
enigmatismo? [...] Poucos, sejamos sinceros, raros visitantes
identificavam-se com o problema avangado por este verdadeiro artista
suico: o real, o concreto, fugir do arbitrario, do facil, o “refugium” da
liberdade na arte, pronta a qualquer escapatéria, o desvencilhamento
para estabelecer a proprio o rigor duma linguagem exata, riquissima,
infinita.

Guiados por tais pressupostos, de fato, a critica que as vanguardas fazem da
ideia de uma arte moderna institucionalizada permite revelar um paradoxo: se o
moderno no campo cultural é um conceito que se vincula as ideias de conhecimento,
experiéncia e de presente, 0 museu, por sua vez, vincula-se aquilo que permanece e,
portanto, a nocdo de um patriménio que se configura como remanescente e,
representativo. A arte moderna vincula-se ao presente ndo como representagdo, mas
como uma forma de conhecimento em relagdo ao mesmo. Sendo assim, 0 museu, por
esséncia, ndo poderia ser o0 espago da arte pura. No entanto, como vimos pelas
observacdes de Bardi, seria o local mais propenso a compreender tais manifestacdes,
dando ocasido as obras de se manifestarem em sua plenitude.

Por outro lado, como vimos, os museus de arte moderna, a despeito das criticas
que sofreram, serdo responsaveis por redefinir ndo apenas uma nova tipologia
museologica, mas também a revisao do conceito de “moderno”. Este, apesar de
sustentar, em uma de suas possiveis acepg¢des, o confronto com o passado (ou o
“passadismo” como uma nostalgia do passado ou mesmo, como se no passado houvesse

algum valor necessario de ser confrontado) no limite, supera-se como sinénimo de
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renovagdo a partir do momento em que, ali, a obra passa a servir de registro e
documento.

Por outro lado, a insercdo da arte moderna no ambiente de producdo néo
redundou nos objetivos preconizados pelas vanguardas modernas, sobretudo se
considerarmos seu objetivo maior que seria a renovacgédo das relagdes tendo a arte como
vetor de tais transformacdes.

Ao refletir sobre a questdo da reconducdo da arte a praxis da vida ou ainda de
uma estética dissolvida no cotidiano, como objetivo das vanguardas, Peter Blrger
(2008, p.18) propde que se analisem as razdes do fracasso do ataque dos movimentos

historicos de vanguarda a instituicdo arte. Para ele, trés momentos se cruzariam:

1) o projeto historicamente necessario de uma superacdo da
arte na préaxis de vida que é, em igual medida, resultado da légica de
desenvolvimento da arte (0 problema do esteticismo), como da
dindmica do desenvolvimento da sociedade burguesa (crise desta
sociedade na Primeira Guerra Mundial);

2) a impossibilidade de realizar tal projeto sob as condi¢es
dadas;

3) e, finalmente, a capacidade de resisténcia da instituig&o,
cuja superacdo, historicamente, parecia estar na ordem do dia. O
fracasso do projeto vanguardista ndo significa um retrocesso as
condigdes de partida; antes, traz como consequéncia uma
transformacdo da instituicdo arte, que talvez possa ser assim
formulada: a instituicdo arte continua existindo, mas como uma
instituicdo abalada [...].

O discurso moderno no Brasil chega permeado por tais principios, mas aqui, ndo
se manifesta da mesma maneira, 0 que indica certa originalidade na conducdo das
discussGes sobre o modernismo. O que se mantém do moderno no nosso pais é,
sobretudo, a vontade politica de inseri-lo em uma fase de plena industrializacdo e de
urbanizacgéo. Por isso, 0 investimento em todos 0s seus aparatos e instituicdes se tornou
necessario.

E preciso considerar também a influéncia de artistas estrangeiros que migraram
para o pais durante e depois da Segunda Guerra Mundial tais como o préprio Waldemar
Cordeiro (veio da Italia, embora seu pai fosse brasileiro, chegou ao Brasil em 1946),
Kasmer Féjer (Hungaro de origem, viveu em S&o Paulo entre 1949 e 1970), Heinz Kuhn
(Aleméo que veio para Sdo Paulo em 1950), Leopoldo Haar (Polonés que ja havia

imigrado para a Italia e chegou ao Brasil em 1946) e, ainda, de brasileiros que moraram
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ou receberam bolsas viagem para paises europeus e retornaram tais como Geraldo de
Barros (que conheceu a Escola de Ulm na Alemanha em 1951), Alexandre Wollner
(ingressou na Hochschule fur Gestaltung em Ulm em 1954), Abraham Palatinik
(estudou em Tel Aviv e retornou ao Brasil em 1948)°, o que veio fortalecer a rede de

relacBes que se travou em torno da questao da arte de vanguarda.

Figura 8 Alexandre Wolner “Sem titulo”, ¢.1953.
Colecdo do artista

% Os dados biograficos dos artistas constam em: AMARAL, Aracy Abreu Projeto Construtivo na arte:
1950-1962. Rio de Janeiro, Museu de Arte Moderna; Sdo Paulo, Pinacoteca do Estado, 1977.
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Figura9 Alexandre Wolner “Sem titulo”, s.d..
Colecédo Heitor Manarini
De qualquer maneira a questdo da institucionalizacdo da arte para as vanguardas
nacionais apresenta-se de maneira bastante distinta. As instituicbes museologicas
tiveram papel de destaque como mediadores culturais ativos e com poder de influéncia
decisiva no processo de divulgacdo da arte e, muitas vezes, na sedimentacédo de valores
artisticos. Embora houvesse criticas, a favor ou contra a criacdo de museus de arte
moderna e em relacdo a prépria arte moderna, nunca se colocou em xeque a acao
institucional museoldgica enquanto tal. Como vimos, alguns intelectuais como Sergio
Milliet encabecam movimentos pela criagdo de um museu de arte moderna em S&o
Paulo. Em 4 de marco de 1948, com a Fundacdo de Arte Moderna ja criada, Milliet, em
sua coluna do jornal O Estado de S&o Paulo, afirma que quando Nelson Rockfeller
esteve em Sé&o Paulo, tentou em vao e para vergonha nossa, doar os quadros que trazia
pois ndo havia a quem doar, ou seja, a um museu de arte moderna. No entanto, afirma
que ja se vinha trabalhando nisso e que Francisco Matarazzo Sobrinho p6s méos a obra.
Diz Milliet (1984):

Tao simpética e corajosa iniciativa tinha que despertar a atencdo de
todos e achar quem lhe viesse ao encontro. [...] Juntando-se a
Fundacdo Armando Penteado e ao Museu dos Diérios, aquela a espera
de regulamentacdo e este em funcionamento, teremos uma posicao
privilegiada na América do Sul. E sera de justica, pois aqui vive
obscuramente um grupo de pintores de grande valor e que até hoje
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trabalhou sem despertar maior curiosidade numa elite econdmica
atenta quase exclusivamente a arte dos salGes oficiais, ao mais vulgar
academismo.”’

No seu contraponto, a critica a arte moderna em alguns momentos era
semelhante aquela contra a criacdo dos museus de arte moderna. Curiosamente, a revista
Habitat publicada pelo Museu de Arte de Sdo Paulo era um dos veiculos que criticava
0s museus de arte moderna, especialmente as subvengdes publicas para tais iniciativas.
Na sua 3* edigdo de 1951, na sec¢do “Cronicas de Alencastro” (Habitat 4, 1951, p.87), na
qual os editores sob pseudénimo respondiam aos leitores, aparece 0 seguinte

comentario:

S.T., 0 Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro — observa o Sr. —
estd a espera de um Nelson Rockfeller que levante seu destino
financeiro. Lembre que os museus de arte assim chamada moderna,
forma epidémica do diletantismo museugrafico (sic), ndo necessita de
grandes meios financeiros, mas somente de pessoas capacissimas. Em
geral, uma dessas instituicGes pode funcionar com um empregado por
cada mil metros quadrados [...]. Sdo — é evidente — necessarios 0s
mecenas, 0s doadores de obras. Temos certeza que, se no Rio
houvesse uma instituicdo viva e ativa, com belas obras modernas
seriam doadas num més, e nds conhecemos pessoas prestes a
satisfazer esse prazer intimo, isto é, o de doar um quadro de um
contemporéneo que, no fim das contas, vale alguns contos.

Os movimentos concreto e neoconcreto possuem caracteristicas que reinem um
fazer de cunho acentuadamente intelectual, mas, ao mesmo tempo, estdo imersos na
ideologia moderna de cultura, que propbe a arte como o meio integrador das mais
variadas formas de producdo econdmica, cultural e social. Do ponto de vista de sua
insercdo tanto nas questdes propriamente artisticas quanto na sua relagdo com 0s meios
de divulgacdo, pode-se verificar como uma acdo de vanguarda permitiu que tais
questbes fossem reveladas. Assim, no Brasil, tratava-se tanto de um processo de
ruptura, como da criacdo e fortalecimento de canais que pudessem expressar as novas
possibilidades de uma “experiéncia comum”. Nesse sentido, as instituicdes adquiriram
importancia como canais de divulgacdo e de conhecimento sobre novas possibilidades
sensiveis.

Assim, cabe analisar a acdo artistica propriamente dita naquilo em que as

vanguardas construtivas elaboraram como um discurso de ruptura, mas que, a0 mesmo

% MILLIET, Sergio. O museu de arte moderna. In: O Estado de S&o Paulo. 4 mar. 1948. Arquivo
Histérico Wanda Svevo — Bienal de S&o Paulo.
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tempo, revelam as particularidades de uma estrutura fragil, tanto da arte como
instituicdo, como da propria maneira como a modernidade se constituiu no pais.

Na medida em que foram revestidos de respaldo cultural e social, com base no
interesse de uma parcela da intelectualidade (Sérgio Milliet, Lourival Gomes Machado,
Mario Pedrosa e outros) e dos artistas modernos (independente de suas opgOes estéticas
ligadas as vanguardas internacionais ou voltadas para a questdo da busca de uma
visualidade brasileira) que viam em tal iniciativa a possibilidade de ampliar seus
espacos de exposicao, os museus de arte moderna atuaram fortemente na criacdo de um
ambiente propicio para a discussdo de uma nova forma de sensibilidade que derivava
em expressdes plasticas inéditas.

As vanguardas construtivas utilizam-se largamente dos meios de comunicacéao
de massa para divulgacdo de seus embates e principios — jornais e revistas — tais como
as vanguardas europeias €, também, a vanguarda de 1922. Por outro lado, irdo, também,
participar do universo institucional de maneira intensa. Assim, podemos dizer que as
vanguardas modernas brasileiras contestaram o0s antigos valores da arte, mas ndo o
universo burgués no qual foram gestadas e circulavam, em especial, a critica ao museu
ou ao mercado de arte ndo se colocava como uma questdo a ser debatida. Pelo contrério,
se considerarmos, como sugeriu Fabris (1994, p.18), que “a vanguarda é uma das
possiveis fungdes da modernidade do século XX, entdo ela se potencializa, sobretudo,
no ambiente burgués, ainda que como forma de contestacéo.

Para avaliar tais distingdes entre as vanguardas europeias e as vanguardas
construtivas brasileiras, podemos considerar ainda o papel inovador que teve a Semana
de Arte Moderna de 1922 e que ndo descartamos como marco introdutorio das
discussdes sobre uma atuagdo de vanguarda no pais, tampouco o olhar e a preocupagao
daqueles modernistas com 0 que ocorria em outros centros culturais e artisticos
mundiais. No entanto, naquele primeiro momento, o modernismo brasileiro nas artes
demarca o que seria uma ‘“volta para o interior”, ou a recuperagdo do “verdadeiro”
Brasil em oposicéo as influéncias que negavam a brasilidade e suas formas de expressao
mais espontaneas. Mais uma vez, Fabris, ao destacar diferencas fundamentais entre as
vanguardas europeias do comeco do século XX e o modernismo brasileiro de 1922,
também nos indica seus limites em relagdo as vanguardas construtivas das décadas de
1940 e 1950.

A autora (FABRIS, 1995, p.15) afirma, que
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[...] longe de participar do debate entre uma visdo construtiva e um
discurso centrado na subjetividade, tipico das vanguardas europeias, 0
olhar modernista brasileiro se constr6i como uma entidade hibrida,
miscigenada, que concilia e mistura elementos diversos, na
impossibilidade de tomar partido por um ou outro vetor. Os limites da
modernidade artistica brasileira residem, sobretudo, na questdo da
brasilidade, que praticamente impunha aos nossos artistas aquilo que a
modernidade europeia desde Manet repudiava — o primado do tema, a
sujeicdo da pintura ao assunto. Para reencontrar, abragcar ou mesmo
projetar o Brasil, era necessario, indispensavel, dar-lhe um rosto, uma
feicdo.
Face as conquistas das vanguardas modernas de 1922, os movimentos concretos
e neoconcretos surgem como mais uma forma de ruptura. Alfredo Bosi (1994) cunha o
termo “vanguardas enraizadas” para caracterizar a atuagao do grupo modernista. O autor
vé naguele momento, a construcdo de um projeto estético que encontra tanto 0s temas,
como os materiais, formas, mas, sobretudo, o ethos que da forma ao trabalho de
invencao.
Conquistados tais objetivos, a arte brasileira se volta, a partir dos anos 1950,
para uma visao construtiva de viés internacional por meio dos movimentos concreto e,
em menor grau, neoconcreto. Ronaldo Brito (1985 apud FABRIS, 1995, p.14) afirma
que € na vanguarda construtiva que se encontram, de fato, uma pratica e uma teoria

artisticas realmente modernas. Para o autor® «

a arte moderna, [...] € um processo
analogo aquele da ciéncia, que comec¢a com a negacdo do espaco perspético e prossegue
com uma “interroga¢ao sobre a natureza da relagdo quadro-realidade”.

Os espacos de exposicdo nos museus de arte moderna representaram, naquele
momento, um canal de expressdo que Ihes era negado nos salGes e museus tradicionais,
justamente porque se tratava de uma ruptura, de uma atitude revolucionaria em relagéo a
uma pratica artistica que perdurava.

Nesse ponto, pensamos que € necessario entender quais as particularidades da
relacdo entre arte e as condi¢cdes socioecondmicas e politicas nas quais ela se
desenvolve e floresce para compreender os diferentes impactos que causa €, por outro
lado, o foco de contestacdo que se estabelece. Ranciére (2005, p.7), ao discutir sobre a

estreita relacao entre arte e politica desenvolveu o conceito de “partilha do sensivel”. O

autor concede ao termo “partilha” dois significados, que define como a participagdo em

% BRITO, R. Neoconcretismo: Vértice e Ruptura do Projeto Construtivo Brasileiro. Rio de Janeiro,
Funarte, 1985.
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um conjunto comum e, inversamente, a separacdo, a distribuicdo em quinhdes. Uma
partilha do sensivel ¢, portanto, 0 modo como se determina no sensivel a relacdo entre
um conjunto comum compartilhado e a divisdo de partes exclusivas. Ranciére lanca
mao de tal conceito para analisar a relagdo da arte e as “praticas estéticas” como formas
de sua visibilidade e, portanto, “[...] intervém na distribui¢ao geral das maneiras de fazer
e nas suas relacbes com maneiras de ser e formas de visibilidade.” O autor
(RANCIERE, 2005, p.21-23) ainda ressalta que

[...] o discurso modernista apresenta a revolucdo pictural
abstrata como a descoberta pela pintura de seu “medium” proprio: a
superficie bidimensional. A revogacdo da ilusdo perspectivista da
terceira dimensdo devolveria a pintura o dominio da sua superficie
propria. Mas precisamente essa superficie ndo tem nada de “propria.”
Uma “superficie” ndo é simplesmente uma composi¢do geométrica de
linhas. E uma forma de partilha do sensivel. [...] E [...] na mudanca do
discurso sobre o quadro, mas também nos entrelaces da tipografia, do
cartaz e das artes decorativas que se prepara uma boa parte da
“revolugdo anti-representativa” da pintura. Esta pintura, tdo mal
denominada abstrata e pretensamente reconduzida a seu médium
préprio, é parte integrante de uma visdo de conjunto de um novo
homem, habitante de novos edificios, cercado de objetos diferentes.
[...] E sua “pureza” anti-representativa inscreve-se num contexto de
entrelacamento da arte pura e da arte aplicada, que lhe confere uma
significagdo politica. [...] E [...] na interface criada entre “suportes”
diferentes [...] que se forma essa “novidade” que vai ligar o artista,
que abole a figuragdo, ao revolucionario inventor da vida nova.” Essa
interface é politica porque revoga a dupla politica inerente a logica
representativa. [...] E assim que o “plano” da superficie dos signos
pintados, essa forma de partilha igualitaria do sensivel estigmatizada
por Platdo, intervém ao mesmo tempo como principio de revolucéo
“formal” de uma arte e principio de re-particao politica da experiéncia
comum.

Aplicando as consideragfes acima agora para 0 ambiente nacional, podemos
dizer que os artistas de vanguarda construtiva tinham consciéncia de seu papel politico,
sobretudo no que respeita a revolucdo formal que se processava por meio das
linguagens construtivas por um lado e, por outro, a revisdo das maneiras como se da a
experiéncia comum. Essa inferéncia é possivel porque o processo revolucionario se
inscreve a partir do interior da obra, ou seja, no tratamento do proprio espaco pictorico.
Ao negar um tipo especifico de visualidade, negavam-se, também, as formas sociais que
permitiram sua expansao.

Por outro lado, a institucionalizagdo tardia via colecionismo — e ainda nao
sistematica — dessas manifestagcdes pode ser reveladora, ndo apenas do impacto da acdo

de vanguarda, mas, por outro lado, podemos supor que, a0 menos nos momentos de
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génese, as proprias instituicdes podiam intuir sobre o grau de questionamento que tal
arte indicava. Isso ndo quer dizer que os museus ndo tenham colecionado obras de
artistas das vanguardas construtivas, mas ndo chegaram a formar nucleos. Tomamos
como exemplo, apenas a colecdo de arte construtiva brasileira do Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo formada por doagdo ou aquisicdo pelo museu até 1963, ano de
seu fechamento. Foram contabilizados apenas nove artistas representados na colegéo:
Luis Sacilotto, Alexander Wollner, Felicia Leirner, Hermelindo Fiaminghi, Mauricio
Nogueira Lima, Ligia Clark, Cicero Dias, Milton Dacosta e Maria Martins. Apos a
criagdo do Museu de Arte Contemporanea da USP, apenas Mary Vieira e Waldemar
Cordeiro foram incorporados em 1966. Outros artistas tais como Abraham Palatinik,
Geraldo de Barros, Hercules Barsotti, Lothar Charoux, Waldemar Cordeiro, Hélio
Oiticica, foram incorporados de maneira esparsa e, na sua maioria ao longo dos anos
1980%°. No que tange a caracteristica utilizada por Piglia para identificar as vanguardas,
COmMoO uma oposi¢do “ao gosto da maioria e ao saber submetido ao consenso” (Piglia,
2009, 104), podemos reconhecer alguns exemplos de tal agdo no meio artistico nacional.
Em um ambiente em que poderiam ser encontrados desde os artistas ligados as escolas
mais tradicionais, os artistas proletarios e as acdes por meio de grupos constituidos ao
longo das décadas de 1930 e 1940, o envolvimento direto dos artistas com a gestdo da
arte e com os meios de divulgacdo ja era habitual. No entanto, o que torna os debates
distintos, a partir da expansao das vertentes construtivas depois da 12 Bienal de S&o
Paulo, é a sua polarizacdo entre os préprios artistas que, curiosamente, viam nessa
manifestacdo, um conluio entre os artistas concretistas e as institui¢cbes de arte, por mais
que as mesmas se preocupassem em afirmar que ndo se tratava de privilégios para
qualquer tipo de tendéncia.

Ainda antes de polarizar a questdo em relacdo aos concretistas, Paulo Mendes de
Almeida (1976, p.210) aborda essa questdo ao lembrar dos embates que se travaram a
partir da exposicao inaugural do MAM/SP “Do Figurativismo ao Abstracionismo”. Diz

0 autor que é

[...] curioso é assinalar a imputagdo de sectarismo feita a sua
direcdo [do museu], mesmo porque ndo se constituia ela um
pronunciamento isolado, ou pelo menos a suspeita de uma Unica
pessoa, [...]. Havia efetivamente, aquele tempo, um zunzum

% Disponivel em: <http://www.mac.usp.br/mac/acervo/frames.asp?menu=1).>. Acesso em: 4 abr. 2011.
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generalizado nesse sentido, certo persistente falatorio que, aos poucos
engrossando, ndo deixou de causar inquietagdes aos dirigentes da
sociedade. Tanto é assim que, a data mesma da inauguracdo oficial,
sentiu-se a “Comissdo Executiva” na obrigagdo de expedir um
comunicado, esclarecendo os fatos e procurando obviar 0s prejuizos
de errdneas interpretagdes de sua posico [...]."*

A necessidade de elaboragdo de uma nota publica é outro sintoma dessa disputa
que também se utilizou da imprensa como veiculo de expressdo de ambos os lados. Em
artigo da Tribuna da Imprensa de 26 de dezembro de 1953, ao afirmar que a nova
Bienal é incomparavel a primeira seja em nimero de participantes como na qualidade
das obras expostas, o articulista destaca tal qualidade com base em uma presenca
superior de figurativos em relacdo aos abstratos.

Alguns anos mais tarde, a disputa persiste. Em matéria publicada em 1957'%,
sob o titulo “IV Bienal” (revista sem identificacdo), o articulista trata da decisdo do jari
de selecdo em desclassificar artistas, inclusive premiados, e cita varios, dentre eles,
Danilo di Prete, qualificado, segundo a revista como “herdi da I Bienal” e “enquanto
iIsso — alegam os “desclassificados” — quase desconhecidos como Willys de Castro,
tiveram plena aceitagdo dos seus trabalhos.” De acordo com o artigo, o juri — Livio
Abramo e José Geraldo Vieira, escolhidos pelos artistas e Armando Ferrari, Flavio de
Aquino e Lourival Gomes Machado, nomeados pelo MAM/SP — fez um “relatorio-
bomba” ao afirmar-se ter escolhido as obras que merecessem integrar um conjunto
representativo do melhor que ha na producéo artistica do Brasil. Diz o repdrter que o

jari é suspeito de favorecer o concretismo e cita uma frase irbnica de Rubem Braga para

100 A nota do Comisséo Executiva do MAM/SP justificou-se da seguinte forma: “A exposi¢io com a qual
0 Museu de Arte Moderna de S&o Paulo abre suas portas ao publico ndo tem a intencéo de favorecer uma
ou outra tendéncia da arte contemporanea em prejuizo das demais. O Museu de Arte Moderna visa, antes
de tudo, a qualidade das obras expostas, independentemente das escolas que representam. Entretanto,
cabendo a um Museu de Arte Moderna informar o publico, ndo apenas sobre a Arte contemporanea
menos discutida, mas sobre as producdes artisticas mais atuais — mesmo naquilo que, a primeira vista,
podem estas apresentar de desconcertante — pareceu-nos que o Museu poderia legitimamente, na sua
primeira grande exposicao, expor, lado a lado, as obras pertencentes as duas tendéncias da plastica mais
renovadoras de hoje em dia. [...]. Dentro dos limites que Ihe foram designados, a nossa exposicdo esta
longe de ser tdo completa como seria de esperar em tempos normais. As dificuldades atualmente reinantes
nas relagcBes e transportes internacionais foram os motivos pelos quais tivemos que limitar-nos
principalmente & Escola de Paris. Contudo, tal como é, nossa exposicdo é digna de figurar ao lado das
melhores organizadas durante os Gltimos anos, nos centros artisticos internacionais mais exigentes. Basta
consultar a lista de nossos expositores. As obras foram escolhidas entre as mais importantes e
representativas de cada artista, as vezes mesmo entre as mais raras. [...].” (ALMEIDA, 1976, p. 210)

0% Trata-se de um documento que faz parte do arquivo pessoal de Willys de Castro, depositado no
Instituto de Arte Contemporénea e, portanto, coletado pelo artista sem preocupacdo com a identificacdo
da revista onde matéria foi publicada. Revista sem identificacdo, sem numeragdo de paginas, IV Bienal.
“Desclassificados” muitos medalhdes. Sem data. O documento é identificado pelo codigo WIL2/22 a,b.
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defini-lo (“... é a arte de pintar pequenos quadrilateros coloridos no lugar de mulher e
banana.”). O artigo segue afirmando que “a vanguarda dos “desclassificados'®®” ”
solicitou uma conferéncia com o Presidente do MAM exigindo a anulagdo da deciséo do
jari. Em tal conferéncia, ocorrida no bar do MAMY/SP, Ciccilo afirmou que ndo entendia
de arte, o que o isentava de ser acusado de favoritismo. Flavio de Carvalho, franco
opositor dos concretistas, comandou os protestos e Ciccilo afirmou que a deciséo do juri
era soberana lembrando-os, também, que todos haviam assinado um documento em que
concordavam com a decisdo do jari'®. Mario Pedrosa, a quem Ciccillo solicitou ajuda,
afirmou que os concretistas foram beneficiados, mas ndo admitiu que o jari agiu de méa-
fé. Waldemar Cordeiro reforcou essa posi¢do dizendo que varios expoentes do seu
grupo também ficaram fora da Mostra. Para Flavio de Carvalho foi uma estratégia sé
para despistar. Felicia Leirner, também eliminada pelo juri foi lembrada pelo articulista
por seu marido Isai Leirner, um dos patrocinadores da Bienal. A artista sugeriu que o
caso fosse encerrado, pois esse episddio estaria causando um grande desgosto ao
Ciccillo. Segundo o artigo, seu apelo foi ignorado e, aos berros, foram feitos pedidos
intervencdo federal, escalacdo de juri estrangeiro e a criacdo de um saldo paralelo a
Bienal com obras dos “desclassificados”. O jornalista afirmou que esse debate “foi o
inicio de uma série intermindvel de acontecimentos que agitaram S&o Paulo e todo o
mundo artistico nacional.” Com o final desse encontro, ficou agendada uma reunido
posterior para repensar 0s rumos da Bienal.

Em 25 de maio de 1957 no jornal O Estado de S&o Paulo, em um extenso artigo
trata da reunido dos artistas plasticos no auditério o Museu de Arte Moderna de Séao
Paulo. Embora a lideranca do protesto tenha cabido a Flavio de Carvalho, a reunido a
posteriori foi coordenada por Waldemar Cordeiro, presidente da Unido dos Artistas
Plasticos. Com o intuito de protestar e propor opc¢des para resolver a crise, além dos
artistas estavam presentes Francisco Matarazzo Sobrinho, Wolfgang Pfeiffer, Diretor do
MAMY/SP e o critico Méario Pedrosa. Durante a reunido, mais uma vez Flavio de
Carvalho afirmou que “houve um complot do juri, mancomunado com o Museu, para
entregar a Bienal aos concretistas.” Sua afirmagdo provocou protestos dos presentes
inclusive, segundo o articulista, “do pintor concretista Waldemar Cordeiro, um dos que

mais exaltadamente atacava os membros do jari. A certa altura disse que o Museu

192 Essa vanguarda dos desclassificados ndo corresponde aos artistas construtivos, pelo contrario, mas
aqueles que tiveram suas obras rejeitadas, de varias tendéncias.
1% | INGUANOTTO, Daniel. 12 km de briga. s/d, p. 56-57.
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“criou artistas burocraticamente famosos.” O articulista observou que, em certos
momentos, a impressao era a de que os reclamantes perderam-se em ataques mutuos,
concretistas investindo contra figurativistas e vice-versa. Na reunido foi deliberada uma
sumula de reivindicagdes a serem aplicadas “em longo prazo”. Dela constavam os
seguintes pontos: 1) Os integrantes do jari das Bienais deveriam ser eleitos pelos artistas
na totalidade; 2) Os trés elementos mais votados fariam parte, automaticamente, do juri
de premiacdo; 3) Modificacdo dos estatutos do MAM/SP de forma que permitisse a
escolha, pelos artistas, dos membros do Conselho Artistico e sua regulamentacdo; 4)
Participacdo consideravel dos artistas na escolha da Diretoria Executiva do Museu. No
artigo citado o articulista ainda lembrou que o caso dos “desclassificados” persistiu e,
para resolvé-lo, Ciccillo se prop6s a ajuda-los na organizacdo de um Saldo de
Recusados, o que foi entendido por eles como humilhante'%.

O debate seguiu por algumas semanas na imprensa e, mesmo dentre 0s
“inconformados” havia uma dissensdo: o grupo de Waldemar Cordeiro ndo era o mesmo
de Flavio de Carvalho. Os argumentos de Cordeiro, embora incisivos, ndo eram
radicais. Ele reitera que

[...] se a diretoria do museu concordar em que o juri deve ser
escolhido in totum pelos artistas, em que os estatutos do museu devem
ser reformulados porque tém lacunas, e em que os artistas nao
participam — como deviam participar — dos processos de escolha dos
diretores do museu, estara implicitamente, ratificando 0s nossos

protestos no sentido de que os preparativos dessa Bienal levam

consigo algo de errado. Daf para frente tudo sera mais facil'®.

Tais argumentos que reforcam os museus como campo de legitimidade cultural,
foram rapidamente percebidos por Francisco Matarazzo que encerrou a crise
diminuindo o papel reivindicador dos artistas. Ao fazé-lo, afastou-os um pouco mais das
questbes de gestdo da arte. Em artigo do jornal Folha da Noite, de 11 de junho de 1957,
registra-se que Matarazzo, dirigindo-se diretamente aos artistas declara que achou muito
bom o movimento que encabegaram porque ele serviu para dar mostra de que a arte no
Brasil esta bem viva. Ao afirmar que ndo houve excessos imperdoaveis e que o debate,
seja ele violento ou frouxo, € proprio da cultura arrematou dizendo que “nem cheguei,

no fim de tudo a levar um bofetdo... Acho, entretanto que tudo ja passou. VOcés

104 cf.: O ESTADO DE SAO PAULO Confundem-se os artistas na critica ao juri da IV Bienal. 25
mai. 1957. Arquivo Historico Wanda Svevo — Bienal de S&o Paulo.

105 Cf.: FOLHA DA TARDE Acomodam-se aos poucos os artistas plasticos. 1 jun. 1957. Arquivo
Histérico Wanda Svevo — Bienal de S&o Paulo.
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continuam a ser minhas criangas loiras, de grandes olhos azuis e cachos a cair nos
ombros. Tratem agora de trabalhar e preparar-se melhor para a V Bienal. Quanto a IV
Bienal nada ira deter a sua realizacao [...].”106

O carater conciliatorio buscado pelos artistas durantes os debates, ainda que
acalorados, e a falta de consenso dado pela disputa entre artistas que os dividia entre
figurativos e abstratos — na verdade, concretos — permitiu uma atitude bastante irénica
da parte de Matarazzo que, ao final, saiu fortalecido como mecenas bem como o museu
que representava seus interesses.

Esse exemplo nos mostra que, de certa forma, havia a intencdo das vanguardas
em utilizar as préprias estruturas, nesse caso, ndo para destrui-las, como sugeriu Piglia,
mas para lhes dar um uso diferenciado, requalificando-as. Os protestos, no entanto, ndo
se dirigiram contra a instituicdo, mas contra a forma pela qual funcionavam ao criticar a
maneira como os trabalhos do jari foram conduzidos.

Na pauta de reivindicacOes dos artistas, pode-se perceber o quanto estavam
interessados no cotidiano institucional ao exigir ndo apenas participacdo no juri de
selecdo e premiacdo da Bienal, como também assento junto ao Conselho Artistico do
museu.

Por outro lado, outro episédio desencadeado pelos debates parece bastante
sintomatico. E de se observar a inversdo que se da quando da oferta conciliadora de
Matarazzo para a realizacdo de um Saldo dos Recusados, a ser instalado ao lado da IV
Bienal. A iniciativa de tal saldo partiu do Presidente do MAM/SP, o que de fato,
subverte a propria ideia de “recusados” ja que, em geral, seu surgimento se deu em um
contexto no qual eram feitos para que o publico tivesse a oportunidade de, ao colocar
em confronto a oficialidade com a clandestinidade, pudesse tomar nogdo de novos
valores artisticos e, portanto, ndo poderiam ser patrocinados por via oficial. No entanto,
a discussdo que se deu entre os artistas nacionais recusados na IV Bienal ndo resvalou
esse aspecto. O que gerou o sentido de humilhacdo apontado pelo jornalista foi a
possibilidade de que alguns artistas ndo apenas fossem, como deveriam ser recusados
também para esse saldo. Ou seja, de acordo com possiveis critérios discutidos por eles

haveria outro processo de escolha para participacdo no saldo dos recusados. Assim, 0s

106 Cf.: FOLHA DA NOITE. Periga a realizacio do “Saldo dos Recusados” da IV Bienal. 11 jun.
1957. Arquivo Histérico Wanda Svevo — Bienal de Sdo Paulo
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artistas reproduziram a hierarquia contra a qual se debatiam. Nesse caso, terminaram
por fazer a melhor opc¢éo ao nao realiza-lo.
Retomando Piglia (2009, p.104), o autor considera que

[...] a vanguarda como uma resposta politica propria,
especifica, ao liberalismo e aos procedimentos de construcdo do poder
politico e cultural nele implicitos, uma resposta as ideias de consenso
e pacto como garantias do funcionamento social, de visibilidade do
espaco publico, de representacdo, de representacdo e maioria como
formas de legitimidade. A vanguarda questionaria tais nogdes com sua
politica de intervencéo localizada, com sua percepgao conspiratoria da
I6gica cultural e da produgdo do poder como guerra de posicoes.

Podemos inferir, com base em tais afirmacfes, que a questdo do complo fez
parte da proposta da vanguarda nacional, ainda que parcialmente, por meio dos
movimentos concreto e neoconcreto, através de uma acdo que trazia para a arte
brasileira uma elaboracdo artistica conceitual, baseada em uma ética nova, embora nao
tivesse como pauta reivindicacdes basicas das vanguardas internacionais, tais como o
questionamento da arte como instituicdo e sua forma de relacionamento com o circuito
artistico. Esse estado de coisas pode ser justificado pela propria incipiéncia do sistema
que se formava naquela ocasiéo.

Dessa forma, a questdo artistica focada na sua produgdo preponderaria no
discurso da arte, a0 mesmo tempo em que permitiria um olhar para o novo. Nesse caso,
a questdo estética teria a capacidade de alavancar novas formas de se relacionar
socialmente por meio do estimulo a propria sociedade no seu autorreconhecimento
como produtora, ao ponto de rever a fragmentacédo e a distancia da producdo industrial.
No entanto, ndo se trata de propor novas formas de produgdo ou uma revisao do sistema
liberal imposto pelo capitalismo, mas ao contrario, ao participar dele, rever parcela de
suas praticas.

Nesse sentido, Amaral (1987, p.6) afirma que

[...] bem tipica da personalidade “dividida” do artista é o fato
gue vemos, bem freguiente contemporaneamente, artistas que realizam
uma obra “hermética”, de dificil acesso, salvo para uns poucos
iniciados, paralelamente a seu interesse pela causa social (como foi o
caso, entre nos, de Waldemar Cordeiro, ou na Argentina, de um Le
Parc, [...] e cujos pronunciamentos sdo decididamente militantes),
exemplares daqueles artistas descritos por Rosenberg, que contribuem
para causas sociais, embora seus trabalhos ndo contenham qualquer
traco de nenhum tema social.
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Os movimentos concreto e neoconcreto se situam em um tipo de discussdo
poética que, a partir de uma abordagem contemporanea, ficam no limiar que desloca,
definitivamente, a producdo artistica e sua avaliagcdo critica de um campo especifico,
relacionado com as artes plasticas, para alcancar as relacfes sociais e politicas. Na
verdade, ndo se trata de uma novidade. Ao longo de varios momentos de ruptura na
Historia da Arte é possivel mapear produgdes que dialogam e criticam a sociedade.

No entanto, 0s movimentos concreto e neoconcreto, ao proporem uma discussao
de densidade conceitual — do ponto de vista estético — e de um compromisso social
moderno, enxergam-se como agentes transformadores das relagdes e da proposicdo de
uma nova sensibilidade. Ainda preponderam as discussdes sobre forma e conteudo as
quais poderiam — ou deveriam — seguir transformacdes sociais relevantes. Ambos
alavancaram uma discussdo baseada nos exemplos das vanguardas que os antecederam
e seus proprios porta-vozes protagonizaram debates de cunho politico e ideolégico com
base em suas diferentes opcdes estéticas, buscando justificar suas opgdes e programas
nos quais se envolveram, como aqueles que, de fato, poderiam ser 0s agentes
transformadores do social a partir de uma visdo moderna de cultura e sociedade.

Com base no que diz Amaral é nesse ponto que identificamos o que ela qualifica
como a “personalidade ‘dividida’ do artista”. O proprio Ferreira Gullar, ao conceituar a
producdo neoconcreta em oposi¢do a concreta, via como base dessa distincdo uma
questdo de cunho ético que impediria a realizacdo do ideal moderno via concretismo por
uma rigidez estrutural na concepcao das obras. Ao comentar sobre a arte neoconcreta
Gullar (1985, p.245) afirma que

a percepcdo se faz no tempo. O que percebo é apreendido,
selecionado e decifrado oportunamente, segundo 0 que percebi antes.
O mundo fluiria docilmente através do meu corpo se, por baixo desse
surdo murmurio, eu ndo percebesse uma estranheza que me leva a
pensar 0 mundo, a me situar nele individualmente. [...] E preciso
pensar espontaneamente o mundo, integrar o pensamento no fluir,
pensar com o corpo'”. A arte concreta, para se livrar da
espontaneidade natural que nega o homem, extirpou das formas a
casca alusiva que as tornava faceis de apreender. Criou dificuldades a
percepgdo, como toda arte o faz. Mas, desligando as formas da
simbdlica geral do corpo, chegou a um extremo em que 0 homem é
negado também. A arte neoconcreta reconhece a necessidade de uma
reintegragdo dessas formas num contexto de significages [...].

7 Grifos do autor.
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As consideragdes, por vezes paradoxais, de Ferreira Gullar denotam a tentativa
de estabelecer uma linha de equilibrio entre arte e politica, ao passo que, Mario Pedrosa,
ao fazer a defesa da proposta dos artistas concretos de Sdo Paulo, destaca a qualidade da
producdo com base em uma teoria e uma configuracdo de preocupacao
preponderantemente estética, ainda que preocupada com o social.

Mario Pedrosa™® (1951 apud ARANTES, 2000, p.179), ao ponderar sobre a

atualidade do abstracionismo, afirma que

[...] qualquer opinido que se faga sobre as pesquisas da arte
moderna, nas suas expressdes mais ousadas, — e nos referimos
especialmente aos adeptos do “abstracionismo” ou da arte dita
concreta, uma coisa precisa ser assinalada: esses artistas ndo propdem,
antes de tudo, uma visdo do mundo que quer ser atualissima. E que no
mesmo se anteciparia aos nossos habitos sentimentais e mentais de
hoje, numa projecdo de futuro. Com efeito, os pesquisadores da pura
plastica, da visdo dindmica sdo o que hd de mais contrério ao
escapismo. Para eles a arte ndo é um mundo a parte, um reflgio a
“torre de marfim”, a velha ilusao da “arte pela arte”. Ao contrario, eles
se colocam com os dois pés solidamente fincados nas possibilidades
do presente. O objetivo com que sonham é precisamente tirar dessas
possibilidades de nossa época “neotécnica”, [...] uma arte que seja a
cristalizacdo do estado de cultura e de civilizacdo a que o homem
potencialmente atingiu.

E na pontuacdo desses argumentos que ambos os criticos — Mario Pedrosa e
Ferreira Gullar — vao fortalecer seus pontos de vista de forma inversa: enquanto Ferreira
Gullar utiliza uma plataforma ética para justificar opcdes estéticas, Mario Pedrosa
defende a autonomia da arte como legitimadora da busca de transparéncia e de uma
potencial transformacdo politica. Assim, para os concretos identificados com os artistas
de S&o Paulo, as discussdes tinham foco em questdes estéticas.

Portanto, parece-me que a proposta de Ricardo Piglia (2009, p.97) sobre a
‘Teoria do Compld’ na base de atuagdo das vanguardas ganha for¢a e nuances de
insercao no sistema das artes ja que € por essa via que se poderia o “entender a logica
destrutiva do social.”

Nesse confronto ético proposto pelas vanguardas construtivas sobre o que
deveria preponderar — a informacdo, o tema, para as poéticas figurativas face a
especulacdo artistica, propriamente plastica para 0s construtivos — notamos um

desconforto, ja que, ainda segundo Piglia (2009, p.97),

198 Artigo publicado originalmente no jornal Tribuna da Imprensa em 03 de novembro de 1951.
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[...] 0 excesso de informacdo produz um efeito paradoxal, o que ndo se
sabe passa a ser a chave da noticia. O que nao se sabe, em um mundo
onde tudo se sabe, obriga a buscar a chave escondida que permita
decifrar a realidade. Se a crise da experiéncia, situada por Walter
Benjamim na Primeira Guerra Mundial, foi deslocada (embora néo
resolvida), talvez seja devido a presenca crescente da ideia de compld
nas relagdes entre informacdo e experiéncia. A paranoia, antes de se
tornar clinica, € uma saida para a crise do sentido.

Os artistas concretos preconizavam uma arte engajada socialmente com base em
uma teoria, na busca da objetividade e marcada por uma intencdo, mas também do
conhecimento, da inteleccdo, da objetividade e da intencionalidade. A arte concreta
interessa-se pela producdo industrial e por uma participacdo social com vistas a
transformacéo da sociedade. Por sua vez, o neoconcreto era oposto a ideia de uma arte
considerada mecanicista, resultado de aplicacdo de férmulas e valorizava dados
considerados subjetivos como a intuicdo e participacdo ativa do espectador para que a
obra de arte se completasse enquanto tal.

Além das evidentes divergéncias politicas entre 0s grupos, suas opc¢des estéticas
acompanharam debates internacionais, em que conviviam as visdes que buscavam uma
arte de caréater universal em oposicao as pesquisas neoconcretas ainda vinculadas a uma
ideia de nacionalismo. Instalou-se entre os grupos um conflito entre a questdo do
individuo — nesse caso, reafirmando um determinado papel do artista — e o universal por
meio do qual a arte instala uma tensdo, colocando em debate a prépria arte e seu papel
na sociedade capitalista. Uma nova forma de participacdo do artista na sociedade é
preconizada pelos artistas construtivos, que assumem um papel pedagdgico de instrucdo
e compartilhnamento de valores que romperiam com o individual propondo novas formas
de sociabilidade.

Até o final da década de 1950, varias mudancgas éticas e estéticas forcaram uma
revisao de valores entre os artistas. Alguns mantém suas convicgdes estéticas e éticas,

mas acrescidas de novos olhares e de um meio ambiente que também se transforma.



Figura 10 Waldemar Cordeiro “Estrutura Determinada e
Determinante”, 1964. Cole¢do Saul e Sabrina Libman
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Figura 11 Waldemar Cordeiro “Contra o naturalismo fisiologico”, 1965.

Colecdo Familia Cordeiro
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A acdo artistica foi muito fértil ao longo da década de 1950 e as linguagens
construtivas conseguiram impor-se de maneira bastante ampla. Tal situacdo perdura até
a primeira metade dos anos 1960, quando, além das revisdes criticas, outras formas
sensiveis apontam para um novo posicionamento dos artistas. Muitos deles, engajados
politicamente — como o proprio Waldemar Cordeiro — travavam disputas,
principalmente no dmbito do Partido Comunista que pregava principios estéticos que
preconizavam uma funcéo social da arte. Nesse sentido, as linguagens das vanguardas
ndo seriam adequadas aos projetos politicos de determinada parcela da esquerda. Essas
discussdes levaram, por exemplo, ao rompimento de Ferreira Gullar com os principios
da arte de vanguarda e sua adesdo a uma arte engajada quando do seu vinculo com o
Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC da UNE). Por sua
vez, Waldemar Cordeiro, para manter seus principios artisticos entra em chogue com o0s

grupos de esquerda. De acordo com Aracy Amaral (1987, p.253)

[...] para Cordeiro [...] a arte concreta era vista como uma
possibilidade de integrar o artista no projeto social, como paisagista,
desenhista industrial, artista gréfico, e ndo mais mero produtor de
objetos de decoracgdo para uma burguesia instalada ou emergente. [...]
A dificuldade de comunicacdo da obra dos concretos e,
conseqlientemente, de sua aceitacio em geral ndo significam,
automaticamente, sua contribui¢cdo revolucionaria. Mas serviu para
marcar a incompreensdo de um meio que muitos dos participantes
denominavam de retrogrado.

Mesmo atuando de forma incisiva e coerente, sua obra também sofre revisoes e,
a partir dos anos 1960 suas experiéncias incluem desde a vertente pop com a criacdo dos
popcretos, até pesquisa com o uso de computadores.

O golpe militar de 1964 obrigou os artistas engajados na modificagdo da
sociedade a reverem sua forma de acéo politica e estética. A arte de vanguarda toma,

entdo, novos rumos, iniciando um novo periodo.

4.1 Willys de Castro: um protagonista fora do centro

A arte concreta, desde seus artistas pioneiros até os mais jovens, teve como
proposta buscar a pureza das formas e sua expressdo, dentro de um conceito especifico
de modernismo. Manteve, ainda, uma atitude de vanguarda, tendo o projeto construtivo

como base de seus pressupostos. Assim, muitos artistas embarcaram em teorias
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artisticas aplicadas a visualidade e conseguiram como resultado plastico desde um
purismo quase lirico até repeti¢bes de formulas consagradas sem qualquer originalidade.

Waldemar Cordeiro, lider do movimento concreto, Ferreira Gullar, porta-voz
dos neoconcretos, os poetas Décio Pignatari, Haroldo e Augusto de Campos, Lygia
Clark e Hélio Oiticica tém trajetdrias bastante ricas e reconhecidas. Os artistas concretos
e neoconcretos brasileiros vém tendo, ao longo do tempo, um interesse reiterado na sua
participacdo no processo de modernizacdo artistica do pais e na configuracdo de uma
nova sensibilidade. Da mesma forma, muitas trajetdrias indicam, como 0s préoprios
artistas preconizavam, uma inser¢do no universo da producdo. Assim, apresentamos 0
percurso artistico de um dos protagonistas das vanguardas estéticas dos anos 1950,
Willys de Castro.

Willys de Castro ndo inicia sua trajetoria artistica com uma tendéncia para a
especulacdo abstrata, mas ainda sim, adere muito rapidamente a vertente concreta e, em
funcdo de seu trabalho em outras frentes, sobretudo como artista grafico, passa a fazer
parte do grupo neoconcreto. Entendemos, assim, que sua trajetoria indica uma forma de
insercdo social que tipifica a acdo artistica do periodo e que segue de maneira coerente
até o final de sua carreira. Ou seja, Willys de Castro ndo se resumiu a atuar apenas
como artista plastico e poeta, mas procurou realizar uma série de atividades no ambito
da producdo nas quais utilizava o mesmo raciocinio construtivo e 0 mesmo
procedimento para a criacdo de suas obras. Sua preocupacdo ndo se dava como a de
artistas que se engajaram politicamente. No entanto, era imbuido de um espirito
universal modernos ao buscar integrar seu raciocinio plastico em atividades paralelas
tais como sua producdo grafica. Esse aspecto pode, inclusive, justificar uma producéo
longamente gestada e participacéo irregular em exposicoes de artes plésticas.

Artista que assumia uma postura bastante discreta perante a midia, mas com uma
trajetdria pontuada por uma extensa rede de relacdes artisticas, Willys de Castro foi
participante ativo nas discussdes sobre a arte construtiva. Ele se envolveu em muitos
aspectos do fazer artistico, assumindo uma atitude que pode ser considerada tipicamente
moderna, naquilo em que “moderno” podia significar naquele meio e naquele momento:
pensou e produziu em artes plasticas, performaticas e visuais. Embora identificado
como artista plastico foi também poeta, gestor cultural, curador, membro de juris em
concursos e salbes, galerista, empresario, editor, critico, designer grafico e realizador de

padronagens para a industria téxtil.
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O artista preocupou-se em registrar seus interesses por meio da constituicdo de
um arquivo pessoal. Como parte expressiva do material de seu arquivo'® é formada
pela colecdo de recortes de jornais de grande circulagéo e revistas especializadas, temos
a oportunidade de conhecer, por meio do debate do momento, uma parte importante da
historia da arte daquele periodo, observando como ela foi construida e tornada publica e
retomada por criticos e historiadores.

N&o se trata aqui de estabelecer uma biografia do artista, mas sim a partir da sua
inser¢do em um contexto cultural e artistico especifico, o das artes plasticas no contexto
das vanguardas brasileiras dos anos 1950 — talvez uma “biografia contextualizada” —
com o intuito de pensar novos olhares para a questdo da arte e seu vinculo com o meio
que permite sua expressao.

Willys de Castro sempre revelou muitos interesses em relacdo as suas pesquisas
poéticas e grande dominio do métier. Definia-se como pintor, escultor e projetista
gréfico. Personalidade de mdaltiplos interesses, em 1948 formou-se em Quimica. Esse
aprendizado foi importante em seus estudos sobre as cores, ao realizar projetos graficos
e produzir obras plasticas. Em 1957, comecou a realizar estudos de projetos gréaficos
para a Companhia Quimica Industrial CIL Fabrica de tintas, vernizes e esmaltes de Sao
Paulo. Realizou para a empresa a elaboracéo do logotipo e de toda a comunicacao visual
publicada em revistas e jornais. Para tanto, Castro utilizou os mesmos principios de
composicéo utilizados em sua obra como artista plastico e poeta.

Embora afirmasse ser autodidata, Willys de Castro recebeu uma formacao
bastante ampla e aplicou muitos de seus conhecimentos em sua obra artistica. Assim,
em funcdo dos seus estudos de piano, passou interessar-se pelo estudo da lingua inglesa,
visando traduzir musicas. Trabalhou com musica, inclusive como compositor erudito
por quase 10 anos, paralelamente ao seu trabalho como artista grafico e pintor.

Junto com o artista neoconcreto Hércules Barsotti fundaram em 1954 o Estddio
de Projetos Graficos que mantiveram ativamente durante 10 anos. Alem desses
interesses explicitos, realizou incursdes intermitentes, porém profundas, em varios

outros campos das artes em geral e se envolveu como intelectual e executor na criagéo

19" As informag@es fornecidas nesse capitulo sdo extraidas dos documentos que constam do Arquivo
Willys de Castro, depositado no Instituto de Arte Contemporanea. A curadoria desse arquivo foi feita por
esta autora como resultado de Bolsa Vitae de Artes para pesquisa em artes visuais sobre o artista Willys
de Castro. Cf: BOTTALLO, Marillcia. Inventario critico de um arquivo Pluri e ativo. Sao Paulo,
Vitae Apoio a Cultura, Educacédo e Promocdo Social, Bolsa Vitae de Artes, quatro volumes, n.p. 2004.
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de grupos de trabalho, associacdes, conselhos, editoras, grupos musicais, poesia
concreta, além de envolver em uma gama extensa de projetos diferenciados, tais como a
criacdo de padronagens para a induastria téxtil.

Entre 1952 e 1957 a musica fez parte de sua vida de forma relevante. Sempre
envolvido em movimentos culturais e artisticos, Castro fazia concertos com o
Movimento ARS NOVA compondo e cantando. Para o grupo, elaborou um dossié de
atividades no qual as relaciona no periodo entre 1954 e 1956. Nele, constam varias
apresentacdes no Teatro de Arena no Museu de Arte (que supomos ser o MASP), no
Teatro Brasileiro de Comédia, no auditdrio do Ministério de Educacédo e Cultura no Rio
de Janeiro, além de palestras e do registro da criacdo de partituras de verbalizacdo para

poemas concretos.'*?
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Figura 12 Willys de Castro. Partitura de verbalizagdo para o poema “Um Movimento”
de Décio Pignatari, 1957

Nessa fase, Willys de Castro compds a peca Policromos, que foi apresentada
pelo quarteto Haydn, em 1952, no Instituto Caetano de Campos junto a composicoes de
Ernesto Kierski e Osvald Lacerda. Na coluna Musica do jornal Diario de Sao Paulo, o
maestro Hans Joachin Koellreutter comenta sobre a composi¢do dos trés autores que
compunham um movimento chamado Mobilizagdo Musical da Juventude Brasileira.
Para Koellreuter, o quarteto de cordas que executou Policromos 1951 de Sousa Castro,
foi a “prova de talento mais forte” pois,

[...] é trabalho interessante, de uma certa audécia e, principalmente, de
espirito jovem, a procura de novos caminhos. Ndo é ainda obra
realizada, mas sim, trabalho sincero, de personalidade criadora. N&o

19 Dossié Propositos e principios do Ars Nova, 1954. Depositado no Fundo Willys de
Castro. Instituto de Arte Contemporanea.
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satisfazem ainda a constituicdo estrutural e a solucdo formal, mas ndo
h& davida de que Souza Castro encontrard a necessaria realizacdo
técnica de suas ideias.'"

Em 1953, compde a musica dodecafénica do espetdculo O escriturario,
mimodrama de Luiz de Lima, ator portugués que trabalhou com Marcel Marceau e
Etienne Decroux e introduziu esse género de espetaculo no Brasil. No mesmo ano,
compde masica dodecafbnia para a peca televisiva O muro, adaptacdo de Jean-Paul
Sartre e direcdo de José Marques da Costa para o canal 5, TV Paulista, indicando seu
interesse em relacdo as as novas midias de comunicacado de massa.

Em 1954, apresenta sua musica “Toada” em programa musical com 12
compositores no Museu de Arte de S&o Paulo. Seu vinculo com a mdsica e o teatro
resultaram em um convite para dirigir o Departamento Musical do Teatro de Arena,
criado por José Renato com o objetivo de promover estudos, debates e pequenos
concertos de musica moderna. Nesse momento, Willys de Castro experimentava novas
maneiras de verbalizar poesias concretas.

Nesse ano ainda, foi co-fundador e participante do importante Movimento Ars
Nova, em Sdo Paulo. A ideia nasceu entre quatro alunos da Escola Livre de Mdsica,
fundada e dirigida por Hans-Joachim Koellreuter, que fez sua 1% apresentagéo no grémio
Bela Bartok em 2 de outubro de 1954. O grupo ganhou corpo e se concretizou em
manifesto lido pelo préprio Willys de Castro em 18 de novembro de 1954, data de
lancamento oficial do Movimento. O manifesto, publicado no jornal Folha da Manha de
28 de novembro de 1954, afirma que independente de grupos, tendéncias estéticas ou
ideologicas 0 Movimento visa a musica em suas mais altas manifestacdes. Apresenta as
intengGes do Ars Nova apoiado na busca do desenvolvimento e a difusdo da cultura
musical; na manutencdo de contatos para realizar intercambios; na divulgacdo sem
interesse comercial, dando preferéncia a masica contemporanea em todas as suas formas
e manifestacdes e as musicas medieval e renascentista; na realizacdo de concertos,
audicOes, espetaculos, conferéncias, procurando aceitar colaboracdo artistica,

intelectual, financeira ou moral. A nota também cita 0 nome dos integrantes™*2.

11 KOELLREUTTER, Hans Joachin. Mobilizagdo musical da juventude brasileira. In: Diario de S&o
Paulo. Coluna Msica . 31 jul. 1952,

12 550 eles: Adriana Lys, Maria José de Carvalho, Mirtes Vagnotti, Shirley Dronsfield, Alfredo Alves,
Amilcar Ribeiro Marques, Carlos Augusto de Aradjo, Diogo Pacheco, Egon Lementy, Ronaldo Bologna,
Willys de Castro, Leonardo Righi, Ney Salgado, Frederico Angelleri.
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Em 1955, o Ars Nova dirigido pelo jovem maestro Diogo Pacheco, fez 26
apresentacdes divulgando compositores contemporaneos representativos. Langou varias
obras em 1% audicdo, além de revalorizar cantatas do barroco, can¢des da renascenca
espanhola e francesa e partituras da Idade Média. Realizou um festival comemorativo
de seu 1° aniversario apresentando poesia concreta. O Movimento era composto de um
quarteto vocal misto, um quarteto feminino, um sexteto masculino e um madrigal com
dez vozes mistas.

Willys de Castro participou do 1° recital de poesia concreta do pais — anunciado

>3 em 1957 no Teatro

por meio de propaganda jornalistica como o “1° do mundo
Brasileiro de Comédia com leitura de poemas concretos de Décio Pignatari, dos irmaos
Augusto e Haroldo de Campos, Ferreira Gullar, Reynaldo Jardim, José Lino Grinewald
e Ronaldo Azeredo. Nesse recital foram verbalizadas poesias extraidas do livro
Noigandres 3. Sdo de Willys de Castro as inéditas partituras de verbaliza¢do das poesias
concretas que foram interpretadas pelo Movimento Ars Nova.

Diogo Pacheco, ao comentar sobre a apresentacdo do recital, afirma que a poesia
concreta, bem como a musica de vanguarda, ndo pode ser entendida por meio dos
conceitos em vigor até entdo. Se a poesia concreta revoluciona a forma, transformando
0 conceito de poesia, entdo, sua verbalizagdo reclama uma leitura nova. “Willys de
Castro encontrou solugdes excelentes para a leitura de poemas concretos. Na poesia
Salto de Augusto de Campos, por exemplo, que deve ser dito por sete vozes, sendo trés
agudas, uma média e trés graves, quando do conflito entre amor e morte que resulta na
sua composicdo grafica: sep ult um ulul lut tumulutimo, Willys para auditivamente
tornar compreensivo o conteldo verbal desse (verso?), colocou cada palavra num
timbre, ou voz diferente.”***

Nesse ponto, a arte concreta ja conseguia mobilizar seus detratores. Uma matéria
publicada no jornal Folha da Tarde, ilustrada com imagem de poemas de Ronaldo
Azeredo e de Haroldo de Campos, apresenta o recital sob o titulo “Houve até
propaganda de desinfetante no recital, ontem de poesia concreta”. De acordo com o
articulista ndo identificado,

[...] o publico escutava em siléncio o texto sobre “estrutura logico-
discursiva” quando explodiu uma bomba no palco do TBC, o que
chocou a assisténcia que estava preparada para ver uma coisa nova:

3 0 ESTADO DE SAO PAULO. Recital Concretista no Teatro Brasileiro de Comédia. 3 jun. 1957.
14 pACHECO, Diogo. Ala Arriba, 1957, p. 16-17
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poesia concreta declamada, algo que ndo parecia possivel. Além da
bomba, houve miado de gato, propaganda de desinfetante, bastante
palmas, poucos e timidos assobios, vaias acanhadas, gritos de “bravo”
perguntas de “ja acabou?” no comego da poesia. Os iSmos imperam
nas artes. O espetaculo tratou de poesia e musica concretas e, segundo
um de seus cantores, ¢ ‘“um sistema de fungdes proposicionais
deliberadamente esvaziadas de qualquer contetido, que assim podem
receber qualquer contetdo. O poeta concreto ndo lida com ideias,
apenas com formas e estas sdo as palavras. O palco foi preparado para
permitir aos “atores” movimentarem-se € trocarem de posicdo de
acordo com as exigéncias do bom efeito sonoro da poesia e todos 0s
nove tinham em maos suas “partituras”. Nao ha sequéncia, nem ritmo,
nem rima.**®

A propaganda de desinfetante a qual alude o articulista deve-se a leitura na qual

[...] certo poema abusava de uma palavra que soava como omo com o
1° “0” bastante prolongado de forma quase idéntica a que se ouve no
radio. Foi o momento em que vaias predominaram, assobios,
gargalhadas e “psiu”, segundo o articulista, “provavelmente partidos
da escolinha dos concretistas.” Um representante no “movimento
revisionista” respondeu ao pedido dizendo que “essa turma tem
desinfetante na cabeca.” No intervalo entre poesia ¢ musica, grupos se
formaram para discutir o recital. Flavio de Carvalho declarou que os
atores eram muito bons e “conseguiram do nada — que é essa coisa
concreta, que ndo pode ser chamada poesia — arrancar alguma coisa
para oferecer a assisténcia. Como expressao arritmica que sdo, esses
“poemas” sincronizariam, talvez, com o bailado, manifestacdo
primitiva e que pode, também, ser arritmico. No mais, foi um

espetaculo anddino™*®.

Membros da “Noite de Revisdo” execraram a poesia concreta. A maioria das
opiniBes, segundo o articulista, foi contraria a inovacdo, mas no final do espetaculo,
“choveram palmas puras”. Para finalizar o evento houve ainda apresentacdo de Webern
que se, de acordo com o artigo, liberta do tom, descondiciona o ritmo do compasso,
ilimita o tempo musical e consegue compor uma musica objeto que, para a audiéncia,
segundo o jornalista, fazia parecer com a simples afinacdo de instrumentos e que se
tratava de uma orquestra de loucos.

Com tanta dificuldade de reconhecimento da nova proposta, a poesia concreta
foi um dos meios pelos quais a arte concreta se afirmou e perdurou.

Ainda em 1956, Willys de Castro fez a curadoria da exposi¢do Retrospectiva de
Aldo Bonadei, no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo; a capa do livro Panorama do

Teatro Brasileiro de Décio de Almeida Prado; e compds, em parceira com Diogo

5 FOLHA DA TARDE Houve até propaganda de desinfetante no recital, ontem de poesia concreta.
4 jun. 1957.
" Ibid.
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Pacheco a musica para o espetéculo teatral As provas de amor, de Jodo Bethencourt, no
Teatro Brasileiro de Comédia.

Desenhou, ainda, os figurinos para a peca Escola de Maridos, apresentado pela
Companhia Teatro de Arena em 1956, pelo qual recebeu elogios da imprensa e o prémio
de “Revelacdo de Figurinista” concedido pela Associagdo Paulista de Criticos Teatrais.
O jornal O Estado de S&o Paulo publica um texto do proprio diretor da peca, José
Renato, que comenta sobre a encenacao, traducéo, o texto, elenco, masica e figurinos e
ambientes. Sobre os figurinos ressalta que foram idealizados por Willys de Castro “néo
numa concepcao realista, mas dentro de uma linha de estilizagdo moderna, utilizando

»17 Com esse

valores cromaticos caracteristicos do espirito de cada personagem
figurino participa da Sala Brasileira da Bienal de Artes Plasticas do Teatro do Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo em 1957.

Entre 1956 e 1957 realizou Partituras de Verbalizacdo para poemas concretos
visuais: “Mortepérola (I1)”, “Tensdo”, “Seta”, “Nu”, “Salto”, de Augusto de Campos;
“O Pavilhao da Orelha”, “Siléncio”, “Entre par(edes)énteses”, de Haroldo de Campos;
“Um Movimento”, de Décio Pignatari; “A Agua”, “Choque”, “Como o vento”, de
Ronaldo Azeredo; “Fere, fera”, de Reynaldo Jardim; “Mar Azul”, de Ferreira Gullar;
“Pomba”, de José Lino Griinewald. Curiosamente, Castro nunca desenvolveu uma
Partitura de Verbalizac&o para poemas concretos de sua autoria.

Em uma reflexdo que prepara em 1957 para a partitura de verbalizagdo do
poema de Décio Pignatari “Um movimento”, Willys de Castro explica o que ¢ uma
partitura ou o diagrama e sua funcdo e, em seguida, que aquela partitura foi construida
em forma de variagdes e a 2% se enquadra no processo de fragmentacdo da palavra.
Indica que a pega é destinada a um sexteto de vozes solistas e ndo ha indicagdo de
andamento e dindmica. O poema, quanto ao conteudo e sonoridade é ainda nitidamente
ligado & tradi¢do, mas visualmente insere-se na nova escola. Assim, permite-se que sua
execucdo seja pontilhada de ligeiras passagens expressivas.

Willys de Castro tornou-se, nesse ano, membro do conselho técnico da revista
Vértice, em S&o Paulo. Ainda em 1957, como encerramento da temporada do Teatro de
Cultura Artistica, foi apresentada a primeira montagem integral feita no Brasil de

Histéria de um Soldado, de Strawinsky com teatro, bailado, mimica e musica. Os

170 ESTADO DE SAO PAULO. Estreia hoje no Teatro de Arena “Escola de Maridos”, de Moliére.
Coluna Teatro. 1 fev. 1956
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figurinos sdo de Alfredo Volpi, os cenarios de Willys de Castro e execu¢do musical sob
a regéncia de Diogo Pacheco. Essa incursdo do Ars Nova, segundo a critica, nao foi tdo
bem-sucedida e os cenérios de Castro também ndo foram poupados. No jornal Diario da
Noite de 11 de dezembro de 1957, Mattos Pacheco critica duramente a peca, afirmando
que “mesmo o apoio e colaboragdo do Movimento Ars Nova nesta Historia ndo
correspondeu, salvo a colaboragdo de Diogo Pacheco que executou Stravinsky com
dignidade”. Para Pacheco tudo o mais ndo funcionou, incluindo neste pacote a
cenografia.

Castro também fez o cenéario para o balé Trés Movimentos, de Bach-Guizer no
Teatro de Cultura Artistica de Sdo Paulo.

Ao desenvolver sua linguagem plastica, Willys de Castro mostra claramente
influéncias de artistas europeus como Max Bill, Josef Albers e Kasimir Maliévitch,
sobretudo no periodo em que sistematizam suas investigacdes sobre principios de

composicio baseados em um tratamento abstrato da forma'*®

. Willys de Castro comega
a desenvolver trabalhos com estudos de geometria e segmento aureo se atendo bastante
a simetria e regularidade das formas quadradas, redondas e triangulares.

Seu trabalho tem merecido citacbes e referéncias desde o inicio em 1957 na
revista Vértice 1, Sdo Paulo para a qual Willys de Castro traduziu varios poemas de E.E.
Cummings.

Em 1958, o artista viaja pela Italia, Suica, Franca, Portugal e Espanha onde
encontra com outros artistas, criticos de arte, projetistas graficos e industriais. Em 1959,
guando volta, € convidado pelo Grupo Neoconcreto do Rio de Janeiro a juntar-se a eles.
Hércules Barsotti conta que Ferreira Gullar veio do Rio de Janeiro visita-los
exclusivamente com tal proposito.

Ainda nesse ano foi membro do Jari e da Comissao Organizadora do VIII Salédo
Paulista de Arte Moderna, para o qual faz a capa e organizacdo grafica do catélogo. Fez
também a apresentacdo do catdlogo da exposicdo de Heércules Barsotti. Em outubro
apresentou uma mostra individual na Galeria de Artes da Folha de Sdo Paulo e teve
obras suas expostas na mostra Obras del Museo de Arte Moderno de San Pablo, no
saldo Carlos Antonio Lopes, em Assuncdo. Participou das Mostras coletivas Livro-

Poema, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, na | Exposi¢do de Arte Neoconcreta, no Museu

18 CONDURU, 2005, p. 42
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de Arte Moderna do Rio de Janeiro e no Belvedere da Sé em Salvador, nas duas Ultimas
como poeta.

A partir do inicio da década de 1960 Willys de Castro experimenta um
reconhecimento mais amplo de sua obra por parte dos criticos e do publico. Sua grande
exigéncia do ponto de vista estético e filosofico o leva a analisar e rever sua obra
introduzindo na sua producdo o conceito plastico de objeto ativo. Willys de Castro
define esse conceito em um texto de sua autoria para a apresentacdo de sua obra na

Galeria Aremar, em Campinas, 1960"*.

119 0 texto foi, posteriormente, republicado na revista Habitat n® 64 de 1961. Cremos que vale a pena
reproduzi-lo na integra ja que, nos objetos ativos, Willys de Castro materializa uma série de reflexdes
teoricas que embasavam as pesquisas dos artistas construtivos. Objeto Ativo: “A supressdo da fase
material dentro do artistico ronda a pretensdo idealista, utépica de criar a pura obra de arte sem criar
vestigios do objeto. Pois, da condicdo de coisa, sempre se entrevéem a forma e a matéria do suporte
intercambiando propriedades com a ideia geradora da primeira. A reversibilidade fatal, entrépica da fase
elaborada de obra para a fase material bruta equaciona a instabilidade perene em que se encontra toda a
obra de arte. S&o os requisitos técnicos de execucdo duradoura e limpida da ideia geradora, por exemplo,
que garantem o estado artistico da obra e, cada vez mais, impedem o seu retorno a primitiva brutalidade
da matéria. O esforco, a fim de sublimar o objeto de material artistico, tem o principal designio de
encontrar o ponto em que as propriedades de ambos entram em concerto, transcendendo-o da opacidade
da condicdo de coisa para a transparéncia da apreensdo de ordem fenomenol6gica, num somatdrio de
contrarios, dos conceitos e possibilidades do material e da obra de arte, ndo menosprezando as finalidades
da passividade cotidiana do primeiro e da habitual atividade da segunda. Assim, tudo o que é nela incluso
é o resultado de uma integracao total do fato vivenciado com o material e, depois, do evento registrado
com a obra conseguida. A nova obra de arte é tanto mais criativa e viva quanto mais o suporte de suas
ideias entrar no conjunto como parte delas, numa interdependéncia e coeréncia extremas, a ponto de ndo
poder definir perfeitamente, pela analise, os seus limites, sob pena de perder-se parcialmente a extensao
de cada um. A nova obra ndo é estanque, ela translada os seus significados para o espago circundante,
estabelecendo topicamente novas relagfes e concordancias, pois, sem recorrer as referéncias exteriores,
ela coleta de si mesma os dados necessarios a sua comunicacdo, retirando-os parte do real e parte do
virtual. Tal obra, realizada com o espago e seu acontecimento, ao penetrar no mundo, perturba-o e, pelo
seu surgimento, deflagra uma torrente de fendémenos perceptivos e significantes, cheios de novas
revelagBes, até entdo inéditas nesse mesmo espago. Esse novo objeto, investido de tal atividade, torna-se
um inteiro caracterizado pela sua automonia e unicidade, e, por isso, altamente diferenciado das obras
convencionais. Contendo eventos dentro do seu préprio tempo — iniciados, transcorridos, findados,
reiniciados etc. — e ali demonstrados clara, fluente e indefinidamente, ele inaugura-se no mundo como um
instrumento de contar a si préprio. A este ponto integro, emissor de formas autoexpressivas significantes,
colocado dentro do mundo sensivel, denominamos, pois, de objeto ativo.”
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Figura 13 Willys de Castro “objeto ativo”, 1962.
Colecéo Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

Inicia-se uma nova fase na qual realiza em torno de 30 exposi¢Oes das quais se
destacam a Konkrete Kunst, na Helmhaus, em Zurique; a Il Exposi¢do Neoconcreta, no
Ministério da Educacdo do Rio de Janeiro; a mostra individual na Galeria Aremar em
Campinas; a mostra coletiva do Prémio Leirner, na Galeria de Arte da Folha. Todas
essas mostras ocorreram em 1960"%°.

Entre 1965 e 1967, aceitou o convite para desenvolver estampas para tecidos de
producdo industrial. Willys de Castro e Hércules Barsotti trabalharam inicialmente para
a tecelagem da familia de Barsotti. Pietro Maria Bardi (1967), em artigo para O Diario

de S&o Paulo afirmou, ao conhecer os desenhos realizados pela dupla Willys & Barsotti

20 Em 1961, participou da VI Bienal de Sdo Paulo. Em 1962 da Deuxiéme Biennale, Musée d’Art
Moderne, Paris; as Mostras individuais na Petite Galerie, do Rio de Janeiro e de S&o Paulo. Em 1963, a
Mostra da International Society of Plastic Art, Daimaru”s Exhibition Hall, Kobe, Japdo; a Exposi¢do
Brazilian Art Today, Royal College of Art, Londres. Em 1964, a Exposi¢do Coletiva 3, Galeria Novas
Tendéncias, Sdo Paulo. Em 1965, a Exposi¢do Brasilianische Kunst Heute, Museum fiir Angewandte
Kunst, Viena e em Bonn. Em 1969, a Mostra Gravuras Originais, Galeria Astréia, Sdo Paulo. Seu
envolvimento com o meio artistico fez com que Willys de Castro fosse chamado para uma série de
atividades e encargos paralelos, tais como membro do Conselho Artistico da Galeria de Arte da Folha;
membro do Jiri de cartazes de Cinema — Festival Polonés da Cinemateca do MAM/SP; membro fundador
da equipe editorial da Giroflé, Editora Infantil; membro da Association Internationale des Arts Plastiques
filiada a Unesco; co-fundador, diretor de Planejamento e membro da Associacao Brasileira de Desenho
Industrial, Sdo Paulo, Membro do Jari do Prémio Ampulheta, SEC/Prefeitura de SP; co-fundador e
participante do Grupo Novas Tendéncias, que, inclusive, mantinha uma galeria em Séo Paulo; conselheiro
eleito da Comissdo Nacional da Association Internationale des Arts Plastiques.
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para a Rhodia, que via neles a crenga numa atitude, num estilo, a coragem em defendé-
lo, a fidelidade a precisdo milimétrica chegando até ao pernostico de uma total
consideracdo de cada sutileza. Descreve seu atelier organizado com uma ordem
logaritmicada e diz que moda ¢ complicada de realizar. “Nao ¢ para todo artista
desenhar um tecido: é necessaria uma disciplina, o acreditar na espiritualizacdo arte-
indUstria, justamente como no tempo do art-nouveau, dos pré-rafaelinos, das bodegas de
Florenca, das oficinas de Creta.”*?! Considera a dupla um caso importante, determinante
no pais, entre matutos, mas de segura e vitoriosa exportacéo.

Willys de Castro realiza o sentido pleno de vanguarda com base em uma
pesquisa ampla e dominio dos procedimentos de execucdo das suas obras. O critico José
Geraldo Vieira (1962) ao refletir sobre a obra de Willys de Castro afirma que “é bom
que haja a terceira exposicao da dupla [Willys-Barsotti] (VI Bienal, Petite Galerie do
Rio de Janeiro e de Sdo Paulo) para aqueles que estranharam suas obras, familiarizem-
se com elas.”*?* Considera-os dois artistas plasticos de vanguarda, no mais alto sentido
de realizacdo e sugere que a critica precisa reajustar seus angulos de andlise antes que
algum perito estrangeiro internacionalize a fama potencial de ambos. Para o articulista,
Willys possui alta consciéncia estética. Deve ser agregado cronologicamente a pioneiros
mais recentes, tais como Josef Albers, Thomas Maldonado e Kenneth Martin. Para
compreender os objetos ativos de Willys de Castro € preciso pensar nos artistas que lhe
antecederam na busca de replecdo e esvaziamento do espago. “Como continente e
contetido, cada trabalho de Willys de Castro € um ensaio plastico de madeira, aderida ao
plano, contudo se extroverte para 0 espaco; ndo tem expressdo precéria de esquema
geométrico, € mesmo objeto essencial de arte, joia de celulose e litros de cores e
cambiantes tonais. Um sentido homogéneo de apoteose ascética.”*?>

Uma das muitas facetas de Willys de Castro era a de colecionador compulsivo.
Elegia temas e objetos e passava a coleciona-los sistematicamente. Sobre seu impulso
colecionista € o proprio artista quem se explica: “Ja4 chamaram de vicio impune ou

brincadeira de gente grande o ato de colecionar, apesar de que, desde o inicio, mais ou

121 BARDI, Pietro Maria. Willys de Castro e Barsotti. Diario de S&o Paulo. 9 jul. 1967

12y/IEIRA, José Geraldo. Willys de Castro e Hércules Barsotti. Folha de S&o Paulo. Coluna Artes
Plasticas, 25 nov. 1962

2 |hid, n.p
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menos, seriamente tenha feito mais virtuosos do que pecadores. Hoje esta praticamente
superada a nogdo de [que] colecionar se trata de um passatempo amadoristico.”***

Na obra de Willys de Castro houve um periodo de laténcia necessaria para gestar
a Ultima fase de sua obra — os pluriobjetos. O primeiro pluriobjeto data de 1962 e foi
executado em madeira. Segundo Paulo Venancio Filho (1989, n.p.),

Willys ndo era um artista engajado, nenhum reformador social, era
realista cético, ndo propunha a utopia, seus objetos pretendem ser
apenas aquilo que sdo: exemplos do projeto na realizacéo. [...] Dentre
as pequenas utopias realizveis encaixa-se o0 pluriobjeto. Naquele
momento — 1962 — nada mais arcaico que a madeira para um artista
construtivo. Que material avesso as possibilidades utopicas,
carregando peso obscuro de natureza. Ao entrar, o pluriobjeto
demonstra sua poténcia emancipatoria. Nesta denominacdo ndo ha
nenhuma marca de personalismo, de direito, de descoberta,
simplesmente a admissdo da multiplicidade do espago. O pluriobjeto é
a conquista do espaco, uma obra de pulsante e irremediavel
realidade.'”

Willys executou seus pluriobjetos em diferentes materiais, como cobre, aco,
ferro e latéo.

Em 1988 Willys de Castro falece e recebe exposi¢cGes postumas. A primeira,
Aventuras da Ordem, no Gabinete de Arte Raquel Arnaud (Sdo Paulo) estava sendo
acompanhada por ele e foi inaugurada poucos meses apds seu falecimento em 1988.
Para essa mostra desenhou e fez executar varios pluriobjetos. Em 1989, surge Willys de
Castro. Perspectivas recentes da escultura contemporanea brasileira, organizada pela
Funarte na Galeria Sérgio Milliet, Rio de Janeiro e 10 Escultores, no Gabinete de Arte
Raquel Arnaud, Sdo Paulo. Em 1994, Sylvio Nery da Fonseca, do Escritorio de Arte,
Séo Paulo organiza Willys de Castro. Obras de 1954 — 1961. No mesmo ano exple em
Geométricos. Exposicdo de acervo: selecdo do Museu de Arte de Séo Paulo.

Em 2000 recebe uma sala especial com exposi¢do permanente de suas obras na
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. Fato raro que se tornou ponto de referéncia para
uma compreensdo mais ampla de sua producgéo ainda tdo escassa em cole¢des publicas.

Em 1977 aparece no Projeto Construtivo Brasileiro na arte (1950-1962)
organizado por Aracy Amaral, Sdo Paulo, para quem fez uma serie de observacoes

sobre 0 momento artistico dos anos 1950 e 1960 em Sao Paulo e Rio de Janeiro.

124 Seu depoimento apareceu em um artigo para a revista Arte Vogue n° 1, em maio 1977 a partir de um
convite feito ao artista por Pietro Maria Bardi para escrever sobre a colecad pessoal de Bardi.

125 Folder da exposigdo Willys de Castro na Galeria Sérgio Milliet da Funarte entre 16 de agosto e 6 de
setembro de 1989.
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Sua participagdo consciente como artista ajudou seu meio profissional a ganhar
respeitabilidade colocando sempre em pauta questdes de método, conceitos e atitudes do
artista frente a arte e sua ressonancia no ambito maior da cultura e da producéo.
Preocupado com uma estruturacdo tedrica de sua pratica como artista estudou
fenomenologia por meio das teorias de Merleau-Ponty. Teve uma passagem
extremamente significativa do periodo introdutério das linguagens contemporaneas em
Sdo Paulo inserido no contexto da cultura de seu tempo. Era convicto da importancia de
sua contribuicdo como artista inserido em um determinado contexto de producdo. Com
isso reforgava uma visdo altamente qualificada do papel social do artista, propositor da
possibilidade de transformacéo da cultura, do seu entorno representado pela sociedade

e, acima de tudo, da beleza.

4.1.1 O métier do artista

No trabalho de Willys de Castro podemos perceber a recorréncia de principios
caros aos movimentos modernos inscritos na ideia de seriagdo, como um dos principios
caros ao moderno. A seriacéo, junto aos conceitos de acumulagdo e repeticédo, surgiu
também na analise das formas de raciocinio nas quais se estabeleceram criticas dos
paradigmas e utopias modernos, sobretudo ao depositarem na arte a possibilidade de
local privilegiado da raz&o, bem como a razdo como critica e, ainda, a arte como critica
de si mesma, tendo na razdo um exercicio de liberdade. As ideias de seriagdo,
acumulacdo e repeticdo revelam nogbes de uma cultura industrial, fragmentaria e
descontinua e que se estabelece com base em tal fragmentacdo, tomando-a, a partir de
entdo, como sua forma.

Dentre tais principios, a ideia de seriacdo, ou seja, a criacdo de séries, tanto de
um ponto de vista de uma reflexdo especifica (como no caso dos objetos ativos) como
também em uma sucessdao temporal. A série também pode ser pensada com base no
ocorre no universo da producdo e aplicada, por exemplo, no design industrial,
pressupondo formas de sistematizacdo e de ordenacdo de um raciocinio, nesse caso,
visual. A seriagdo pensada como uma forma de resisténcia parece bastante instigante na
medida em que permite a arte fazer frente a excessiva racionalidade técnica que acaba

por impulsionar um estado de presente absoluto.
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Walter Benjamin lembra que “relagdes sociais sdo [...] condicionadas por
relacbes de producdo. E quando a critica materialista abordava uma obra, costumava
entdo perguntar como esta obra se coloca ante as relagbes sociais de producdo da
época.”*?® O autor entdo, vai adiante e pergunta como uma obra se coloca nas relagdes
de producdo, ou seja, ele aponta de modo imediato para a técnica de producdo das
obras. Para Benjamin, o conceito de técnica se refere aquilo que torna as obras
acessiveis a uma analise imediatamente social e, a partir dessa caracteristica, a uma
analise materialista.™’

Da mesma forma, recordamos que Heidegger sugere uma oposi¢cdo necessaria
entre o pensamento meditativo e a constante celebracdo do presente. O autor associa a
celebracao com auséncia de pensamento. Ele ressalta que o “pensamento calculador”,
ou seja, aquele que faz prevalecer uma relacdo na qual a tecnologia e a industria séo
determinantes, subjuga o homem a um papel pré-determinado em um mundo Visto
apenas como fonte de energia. Como forma de resisténcia a um estado puramente
celebrador, Heidegger (1966) propde um “pensamento meditativo” contra o que
qualificou como uma “debandada do pensar” que gerou a perda da radicagdo (do
homem a sua terra) e o fim da autoctonia do trabalho. Assim, propde para além de um
contentamento com a afirmacao da ciéncia e da tecnologia, uma reflexdo sobre a nova
inser¢do humana nesse universo. Naquilo que diz respeito ao papel da arte, Heidegger
afirma que a abertura para a compreensdo nao se da de maneira acidental e, portanto, vé
na criatividade que produz trabalhos duradouros, uma maneira de forgar novas raizes.

Tais conceitos parecem adequados para pensar a questdo da série como uma das
possiveis formas de sensibilidade contemporanea, afeita aos novos padrbes de producao
tanto na indastria como naquilo que ela acaba por propor como uma estrutura de
pensamento e que permeia as varias instancias sociais, economicas, politicas e,
certamente, artisticas e culturais que ddo forma ao século XX. A enxurrada de objetos
industriais que passam a intermediar as relagdes humanas promove uma revolucéo
operatoria e perceptiva.

Tanto a acumulacdo como a repeticdo também s@o sintomas expressivos da

nova ordem. No entanto, a seriacdo como forma de questionamento parece estimulante

126 BENJAMIN, 1985, p. 189
127 \Walter Benjamin se refere a produtos literérios, mas é possivel aplicar tal raciocinio a producao
plastica. Cf: BENJAMIN, Walter O autor como produtor. In: Sociologia. Sdo Paulo, Editora Atica, 1985.
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na medida em que tem potencial para realizar a critica de um sistema vendo-o por
dentro, ou seja, a partir de sua insercdo em tal universo.

Muitos dos conceitos modernos que sdo adensados pela preponderancia da
industria na sociedade contemporanea se encontram de maneira reflexiva e critica na
obra de Willys de Castro. O artista coloca em xeque, através de procedimentos
calculados e, ao mesmo tempo, intensamente poéticos, questdes como O
enfraquecimento da matéria substituido pela forca das estruturas, o alivio do gesto
construtor em favor da producdo industrial, bem como a edificacdo que se refugia no
design e, portanto, no projeto.

Tais sintomas identificados nas eras industrial e pos-industrial sdo colocados em
questdo na producdo do artista e, ao serem potencializados, trazem a tona a presenca,
das formas abertas da arte em oposicao as formas fechadas da industria. Pode-se dizer
que a ideia da série nunca foi estranha a produgdo de Willys de Castro. Sua pesquisa
sistematica o levou a produzir um numero bastante extenso de estudos, projetos,
rascunhos e maquetes que formaram parte fundamental do raciocinio a ser desenvolvido
no projeto final. Este poderia ser uma obra de arte ou seus projetos graficos, poesias,
projetos de padronagem para a indUstria téxtil, design de joias, traducdo de textos,
elaboracdo de textos autorais etc.

Sua producdo plastica, sobretudo, sempre se identificou por séries: seja a série
das pinturas — com temas como Soma entre planos, Composi¢fes Ritmicas e Moduladas
bem como as Pinturas, Planos e Campos Interpostos — como os Objetos Ativos e,
posteriormente os pluriobjetos.

De acordo com o conceito de série utilizado, entre outras areas, pela
Arquivologia, que faz parte das chamadas Ciéncias da Informacao, sabemos que a série
trata de uma “sequéncia de unidades de um mesmo tipo documental” (CAMARGO;
BELLOTTO, 1996, p.69). Para trabalhar melhor certos documentos, utiliza-se, também,
da nocéo de sub-série, por meio da qual se pode proceder a padrfes de ordenacao cada
vez mais especificos.

Nesse sentido, a ideia da Série de estudos e projetos para a producdo dos
pluriobjetos como tipo documental ndo sera tdo estranha, pois engendra um raciocinio
com base em uma logica de produgdo e uma referéncia acentuada no produtor — nesse
caso, o artista. A série permite uma ordenacdo tanto mental como pragmaética e que

indica procedimentos especificos da poética do artista.
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Para os artistas neoconcretos, a questdo da série € um procedimento familiar
mesmo que sua logica esteja baseada na “tomada de posi¢cdo critica ante o desvio
mecanicista da arte concreta” (BRITO, 1999, p.8). De qualquer forma, tratava-se de
“defender uma arte nao-figurativa, de linguagem geométrica, contra tendéncias
irracionalistas de qualquer espécie.” (BRITO, 1999, p.8).

Ressaltamos, ainda, o embate entre uma suposta adesdo de tais poéticas de
carater moderno a logica do sistema capitalista e sua negacdo. Portanto, torna-se
necessario, ao pensar a questdo da seriacdo em Willys de Castro, fazer a distin¢do entre
possibilidades de raciocinio sobre sistemas diferentes.

A producdo artistica pode assumir ou colocar em questdo — de maneira explicita
ou indireta — um determinado sistema pensado como uma forma especifica de
constituicdo econdmica, politica e cultural de uma sociedade. Tal sistema pode se tornar
alvo de reflexdo, seja no ambito das artes, através da instituicdo de um circuito dado a
priori, seja no ambito maior da sociedade e suas relagdes de poder. Assim, a questdo
moderna se coloca no enfrentamento que a arte se propds como superacdo de si mesma
e, portanto na constituicdo de um paradoxo. Igualmente, pode-se pensar a ideia de
sistema, como forma de producéo de obras de um determinado artista. Nesse sentido,
trata-se da articulagdo de um conjunto de ideias que se organizam de maneira a permitir
relacBes entre si. Dai a nocdo de série ser bastante apropriada para refletir sobre a
producdo de Willys de Castro, bem como aquela de alguns de seus contemporaneos
neoconcretos.

A despeito de todo o enfrentamento que a arte, a partir dos anos 1960, faz no seu
embate com o universo da cultura ou do fendmeno de culturalizacdo da arte, a questdo
do método ou do sistema que permitiu 0 agenciamento de séries, foi o caminho que
permitiu, no caso de Willys de Castro, a producdo de um trabalho original,
extremamente elaborado do ponto de vista conceitual e resultado de rigor técnico no
tratamento seja dos objetos ativos ou dos pluriobjetos, ao mesmo tempo em que
questionou, entre tantas possibilidades, uma suposta facilidade cotidiana do olhar para o

seu entorno.



185

N

Figura 14 Willys de Castro “Sem Titulo”, ¢.1983.
Colecgdo Susana e Ricardo Steinbruch

Para situar a analise da série dos estudos e projetos de pluriobjetos na producao
de Willys de Castro, sera preciso fazer uma digressao situacional sobre sua pratica de
atelier, ou seja, sobre o métier do artista.

Uma grande preocupacao estética ocupou lugar fundamental na sua poética.
Como argumentamos, “[...] em tudo percebia o rigor das estruturas que originam as
formas. [...] A qualidade moderna de seu trabalho, seus muitos estudos, projetos e
rascunhos, indicam dominio de seu métier. A regularidade revela uma preocupagdo com
a conquista de uma expressao decidida e controlada associada a busca de originalidade”

(BOTTALLO, 2005, p.7)..
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Pode-se afirmar que Willys de Castro tinha uma grande necessidade de
compreender os meios de producdo da arte. Isso fez dele um artista interessado na
pesquisa dos meios de producdo de suas obras plasticas bem como daquelas realizadas
por ele em outros géneros artisticos. Raciocinava no mesmo diapaséo da ideia moderna
de superacdo da distincdo entre poéticas, fundindo seus diversos interesses em
resultados artisticos variados, como vimos anteriormente. Tal formacéo lhe permitiu
ampliar sua busca por uma forma artistica cada vez mais sintética.

Ao aderir ao grupo neoconcreto, Willys de Castro passa a experimentar um
reconhecimento mais amplo de sua obra por parte dos criticos e integra exposi¢fes com
maior regularidade. A participacdo em exposicoes coletivas parece ter tido influéncia na
producdo plastica do autor, pois a partir de entdo, esta se sobrepBe as pesquisas com
poesia. Embora ndo tenha mais exposto como poeta, a ideia de série também fazia parte
de sua pratica. Nesse sentido, a série se expressou como uma estrutura na qual
encontramos a ideia de método na aplicacdo de procedimentos. Nesse caso, a série nao
indica, necessariamente, conjuntos a serem apreciados enguanto tal.

A partir de 1959, desenvolveu sua série dos Objetos Ativos e foi com eles que
passou a expor. Na pesquisa de Willys de Castro, sempre houve uma preocupagdo em
estabelecer uma racionalidade na qual h4 uma equivaléncia entre volume e plano. De
inicio, sua pesquisa envolve 0s meios tradicionais e suas primeiras pinturas tém uma
tendéncia para a abstracdo da forma.*?®

Da mesma forma, o uso da cor torna-se o recurso primordial na conquista da
geometria que extrapola o quadro bidimensional por meio do jogo visual que propde.
De acordo com Conduru (2005, p.57) “os neoconcretos tem na geometria o principio
fundamental de seus experimentos: entretanto, a geometria € menos um emblema de
racionalidade do que um método racional de interveng¢ao.”

A pratica experimental, aliada a um controle absoluto dos meios expressivos,
passou a pautar as preocupacdes do artista desde cedo. A questdo do plano, do jogo
entre bidimensionalidade que busca o espago nas pinturas e a tridimensionalidade
reduzida — ou planificada — nos objetos ativos passam a ser seu campo de investigagéo.

Mesmo quando inserido dentro de uma tradi¢do pictorica recorrendo a pintura de

cavalete, Willys de Castro explorou a espacialidade da tela, pintando, inclusive nas

128 No comego dos anos 1950, ainda hé figuras nas suas pinturas que comecam a se diluir até que passa a
fazer abstragcBes geométricas em curto espaco de tempo. No entanto, desde o inicio, o raciocinio que
estrutura o espago pictdrico ja possui uma racionalidade moderna.
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bordas como forma de rompimento com a delimitagdo imposta pelo quadro. Da mesma
forma, o recurso da geometria, aliado ao uso da cor, permitiu ampliar o jogo que trazia a
questdo espacial para a tela.

Para Renato Rodrigues da Silva (2006, p.258-259) o periodo em que Willys de
Castro toma contato com 0 neoconcretismo, guiado por Ferreira Gullar, foi muito
fecundo, trazendo-lhe maior liberdade de experimentacdo. A obra de Lygia Clark parece
ter Ihe causado um grande impacto. Para o autor, 0s objetos ativos “[...] sinalizam um
momento de sintese, evidenciando a compreensdo que fazia da arte de seu tempo —
compreensdo essa que, indo além do abstracionismo, incluia a pintura e a escultura em
Suas caracteristicas essenciais”(SILVA, 2006, 253). Ele defende ainda que, embora
Willys de Castro tenha utilizado recursos de composicao para criar a ilusdo de entalhe,
seu trabalho vai além da utilizacdo de elementos plasticos puros e inclui a inscricdo de
signos. Afirma Renato Rodrigues da Silva que “esse aspecto tem sido negligenciado,
talvez porque ndo sejamos mais capazes de reconhecer o contetdo linguistico dos meios
expressivos”.

As questBes sobre visualidade e tridimensionalidade vdo ganhando cada vez
mais autonomia em relagdo ao plano pictérico. Nesse processo de busca de uma sintese
0 Objeto ativo se torna independente, “um corpo no espaco ao desenvolver-se

verticalmente a partir da horizontalidade do solo” (CONDURU, 2005, p.45).

Figura 15 Willys de Castro “objeto ativo”, 1961. Colecao particular.
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Cabe destacar que entre as séries de pinturas e dos objetos ativos, Willys de
Castro desenvolveu uma sub-série de Cubos. Estes faziam referéncia declarada a
escultura, mas ainda ndo abriam méao dos recursos pictoricos tipicos da pintura
bidimensional, inclusive porque deveriam ser fixados a parede fazendo ressaltar os

jogos de ilusdo do olhar.

Figura 16 Willys de Castro “cubo vermelho/branco”, 1962.
Colecéo particular.

Os pluriobjetos passam a ser o foco da pesquisa plastica de Willys de Castro a
partir de 1967. A operacdo executada pelo artista € semelhante a dos objetos ativos. O
artista utiliza na sua realizacdo, diversos tipos de madeira e diferentes metais que
resultam em varias “cores”, naturais ou pintadas. Enquanto o objeto ativo se torna
independente da tela e cria uma estrutura quase arquitetdnica, o pluriobjeto passa a
integrar-se a arquitetura, ampliando o jogo visual e as perspectivas da visualidade para o
espaco construido. Assim, mesmo que autdnomo, o pluriobjeto exige um espaco
construido no qual possa propor novas interacfes. Alguns foram projetados para serem
fixados em paredes e outros colocados diretamente no chdo. Outros ainda, utilizando-se
da parede, fazem referéncia a questfes de equilibrio, pois quase tocam o solo. Mas ha
outros, ainda, que exploram os angulos internos e externos de paredes, criando novas

espacialidades.
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Por meio dos pluriobjetos, Willys de Castro reitera a crenga na vertente
construtiva da arte neoconcreta brasileira jd& que preconizava uma racionalidade
declarada em projetos estruturados. Conduru (2005, p.64) afirma que “[...] no objeto
ativo, plano e volume se contrariam para produzir um objeto coerente e integro: aos
volumes idénticos articulados regularmente sobrepde-se a diagramacdo descontinua das
superficies, pintadas ou ndo.” Os pluriobjetos necessitam uma observacao atenta, pois
sua insercdo no espaco o redimensiona. Os planos sdo preponderantes e a questdo
pictorica transparece de maneira indireta. Os elementos tridimensionais de sua obra
conguistam autonomia e insistem em uma racionalidade de carater construtivo.

Conduru (2005) ainda identifica nos pluriobjetos, em funcdo de suas conquistas
estéticas, sua especificacdo em trés sub-séries: aqueles produzidos entre 1977 e 1983;
aqueles produzidos em 1985 e os pluriobjetos A6 projetados em 1986 e executados em
1988. No entanto, 0 conceito de série para o artista ndo significou a reiteracdo de
solugdes plasticas em releituras sistematicas. Willys de Castro passou longo tempo
produzindo de maneira irregular, enquanto se dedicava a outras atividades igualmente
relacionadas ao circuito artistico. A regularidade dos projetos ndo indicou a mesma
constancia na sua producéo plastica.

Nos projetos para execucdo dos pluriobjetos ha em comum a racionalidade
inscrita na sua proposta de autonomia das partes que compde sua articulacdo e
integralidade. Da mesma forma, notamos tal regularidade nos projetos e estudos feitos
para as séries de pinturas, a série dos objetos ativos, bem como os inimeros estudos e
projetos feitos a partir da solicitacdo de trabalhos ao Estudio de Projetos Gréaficos e,
ainda, nos estudos de padronagens téxteis que ambos — Castro e Barsotti — fizeram para
a Industria Téxtil Rhodia. O raciocinio da série de estudos e projetos de pluriobjetos se
encontra também na regularidade dos procedimentos e na sistematica de avaliacdo de
projetos de estrutura tridimensional apresentados ndo apenas como croquis (ou
desenhos), mas como projetos construtivos quase prontos para serem executados.

A “limpeza” da série de projetos para os pluriobjetos pode inscrever-se como o
resultado da clareza de raciocinio em relagdo as expectativas sobre o produto final. A
geometria, ou 0 gesto construtivo é evidenciado seja no conjunto ou no detalhe.
Encontramos em Vvarios a descri¢do no uso de materiais. A qualidade visual dos projetos
é sintética como as obras e revela uma preocupacdo com as caracteristicas particulares

da sua espacialidade.
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Embora Willys de Castro ndo tenha qualquer formacdo em Arquitetura, seus
projetos indicam conhecimento de uma “gramatica” da arquitetura. O artista propunha
uma geometria associada a topologia, entendida aqui na definicdo de detalhes e na sua
localizagdo no espacgo para o qual o pluriobjeto foi projetado. Dessa forma, Willys de
Castro definiu — do ponto de vista do projeto e sem qualquer raciocinio verbal sobre a
poética, apenas sobre o projeto em si — os limites mais extensos de realizacdo de sua
obra no espago.

Dessa forma, a seriagdo como procedimento moderno nao se reduziu a uma
simples operagdo, mas a um complexo sistema que entendia a presenca da obra no
espaco, demarcando-o e tirando-o da banalidade do cotidiano. Podemos dizer, que sua
producdo, ainda que sintética e extremamente elaborada, realizava-se no espaco,
completada pelo olhar e a participacdo ativa do observador. Nesse sentido, realizava o
ideal moderno por meio do qual o observador torna-se consciente do seu entorno.

Willys de Castro era um artista da vanguarda construtiva brasileira, proxima dos
neoconcretos. A apresentacdo de sua atuagdo e de seus procedimentos de métier buscam
revelar uma préatica caracteristica da vanguarda nacional preocupada em buscar uma
linguagem moderna, inserida no contexto urbano e nos modos de producéo capitalista.
Como temos indicado, sua participacdo tanto no universo institucional como no meio
artistico foi intensa revelando uma visdo que buscava o universal e o alargamento das

fronteiras das diferentes formas de producdo artistica.
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Capitulo V - Arte institucionalizada e informacéo: mediacéo e critica
nos meios de circulacéo de massa

O sistema de producdo cultural para as artes plasticas tem sido abordado a partir
de uma visdo na qual as instituicbes museoldgicas cumprem um papel central. Tal
sistema, no entanto, ndo pode ser pensado sem a interferéncia ativa das criticas
produzidas, sobretudo, nas midias de massa. Estas, junto aos museus, cumpriram um
papel decisivo na maneira como as novas propostas artisticas foram percebidas. Foi por
meio dos jornais e revistas de grande circulagdo, bem como aqueles especializados e,
portanto, de menor alcance — ou de circulacdo restrita aos grupos de interesses — que
parte expressiva do debate sobre as vertentes construtivas se deu, repercutiu e ficou
registrada, tornando-se documentacdo primaria fundamental para a compreensdo do
periodo. Nosso propdsito, no entanto, ndo serd dar um panorama geral da critica de
época ao longo do periodo 1945-1964. Buscamos esclarecer como a relacdo entre
informacdo e poder se expressa, de maneira aplicada na convivéncia entre duas midias
muito distintas entre si — museus e imprensa (jornais e revistas) — como mediadoras da
relacdo entre arte de vanguarda e publico.

O uso das midias de massa e a integracdo de escritores e intelectuais em seus
quadros ja ndo era novidade nos anos 1950 na imprensa brasileira, que, inclusive,
formavam uma nova geracdo. José Armando Pereira da Silva (2009, p.21) comenta que,
na segunda metade da década de 1940, “uma renovag¢do do pensamento critico se
anunciava com a primeira geracao saida da Universidade de Sdo Paulo”. Silva refere-se
aos intelectuais que fundaram a revista Clima, em 1941 — Antonio Candido, Décio de
Almeida Prado, Ruy Coelho, Paulo Emilio Sales Gomes e Lourival Gomes Machado —
ainda sob forte influéncia do pensamento de Mario de Andrade. O grupo possibilitava
uma visdo bastante inovadora da maneira de avaliar os fenémenos da arte e da cultura,
pois era distinta do estilo adotado por outros criticos como os respeitados Sérgio Milliet
e Geraldo Ferraz, e mais densa do que a critica mais usual.

A Clima lancou dezesseis numeros entre 1941 e 1944 e se ocupou da critica de
artes plasticas, musica e cinema, mas também se interessava por assuntos de ciéncia,
economia e direito. Seus criticos também escreviam em jornais de grande circulagdo e

ndo passaram despercebidos, chegando a ganhar de Oswald de Andrade o apelido de
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chato-boys, apds a critica de Antonio Candido sobre sua obra A revolucdo melancélica,
de 1943 (FREITAS, 2004, p.99).

Ao longo desses anos, surgem ainda outras revistas, mas com curta sobrevida.
Entre elas, destacamos a bem-cuidada Vértice, que teve somente um namero. Seu foco
eram as artes plasticas de vertente construtiva, sobretudo a poesia. Foi publicada em
dezembro de 1957 e contou com a participagéo, entre outros artistas, de Diogo Pacheco
e Willys de Castro.

Foi também por meio da revista AD — Arquitetura e Decoracdo na sua edi¢éo n.
20 de novembro/dezembro de 1956 que Waldemar Cordeiro publicou a integra do
Manifesto Concreto alcancando um puablico maior do que aquele que recebeu copia do
Manifesto na abertura de sua exposi¢cdo no MAM/SP (AMARAL, 1977, p.75).

No entanto, a revista especializada que imaginamos mereca o0 maior destaque € a
Habitat, publicada pelo Museu de Arte de Sdo Paulo, tendo como editores principais em
sua primeira fase, que correspondeu aos seus 14 primeiros nimeros, Pietro Maria Bardi
e Lina Bo. Sua longevidade é inédita em um meio em que muitas revistas tiveram
poucas ou uma Unica edicdo e in(imeras outras nunca sairam do papel**°. A Habitat foi
publicada entre outubro de 1950 e dezembro de 1965 e teve 84 numeros. Embora
editada por um museu de belas-artes, a revista abordou uma extensa gama de assuntos,
que abarcava as producdes contemporaneas, a arquitetura, o design, a musica, o teatro, o
cinema e teve, também, uma grande articulacdo com o Instituto de Arte Contemporanea
do prdprio museu. A critica assertiva variava entre analises densas, por meio das quais
havia uma grande oferta de informacdes e de fontes, como podiam ser mais irénicas,
como as apresentadas na se¢do “Cronicas de Alencastro”, pseudonimo utilizado por

130

Lina Bo Bardi em sua coluna de critica de costumes™". A revista Habitat analisava as

129 A intermiténcia ou a falta de recursos para publicagées indica ainda uma fragilidade do sistema de arte
e, até mesmo, certo amadorismo. No entanto, tais iniciativas indicam a importancia atribuida aos veiculos
ndo apenas no processo de divulgacdo sobre as novas tendéncias artisticas, mas também na criagdo de
espacos de expressdo e reflexdo. No arquivo Willys de Castro, depositado no Instituto de Arte
Contemporéanea, hd um projeto em forma de rascunho desenvolvido por Willys de Castro para uma
publicacdo que ndo se concretizou e que se chamaria Nova, cujo objetivo, no entanto, ja se encontrava
justificado: “[...] noticia do novo, ndo pretende abranger todo o novo, mas se contenta com a melhor parte
dele. Nova, aos que inovam e aqueles que acrescentam algo de novo ao novo, ignora O SUCESSO
interessado. Nova, campo de trabalho e ndo de batalha. Nova, ndo compara ou avalia, ndo diverge ou
polemiza, ndo pergunta e nem responde. Nova colige e documenta, informa e motiva. Nova, mais
proxima do objeto e mais longe das implicagdes subjetivas. Nova, para a obra e sua comunicago.”
(Projeto datiloscrito em folhas de papel de rascunho. Projeto para Revista Nova. Sem data, documento
WIL16/207 a, b, ¢, d, e, f, g, h, i, .

130 para Fabiana Terenzi Stuchi (2007, p.22), essa era uma coluna coletiva, possivelmente dirigida por
Lina, mas na qual “qualquer um” tinha a liberdade de publicar sua critica, depoimento ou ponto de vista,
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obras independentemente das opcles e tendéncias estéticas, mas mantinha uma
perspectiva critica a qual exercitava de maneira bastante incisiva.

Interessa-nos, particularmente, analisar como a Habitat, na medida em que
sendo publicada por um museu, consegue fazer uma associacdo entre o papel de
mediacdo que tem o museu, a mediacdo da propria revista na qual se exercita a critica
de arte e de exposicbes, ao debater sobre as tematicas mais contemporéneas e
polémicas, tendo a instituicdo museoldgica como polo articulador, ndo apenas da
questdo da divulgacdo da arte, mas também, na sua tarefa educativa, por meio de
exposicdes e cursos. Esse vinculo ocorria mesmo quando as matérias se dedicavam a
critica de outras instituicbes museoldgicas, em especial, 0 Museu de Arte Moderna de
Sdo Paulo. Nesse sentido, Habitat estimulou grandes debates no que diz respeito ao
papel das instituicbes museologicas.

Em vaérias ocasides a revista teve oportunidade de provocar o vizinho Museu de
Arte Moderna, fosse na escolha de sua programacdo, fosse no papel do jari das Bienais
e da sua propria criacdo, embora abrisse suas portas as novas tendéncias. Em sua edi¢édo
n°® 6 temos um exemplo de como o periddico abordava a questdo. Na se¢do “Museus”,
Mario da Silva (1952, p.50) faz uma longa anélise da precariedade em que se encontra a
arte no pais e, em seu artigo intitulado “O carro na frente dos bois”, critica a criagdo de
instituicGes para a arte moderna sem que o publico tenha conhecimento da sua propria
Histdria da Arte. Referindo-se ao papel que o museu deveria cumprir no Brasil, diz

Silva

[...] ndo é de museus de arte moderna nem de bienais paulistas
que esta precisando, por enquanto, em matéria de arte, a nossa cultura.
Precisa, muito ao contréario, de que se difunda, antes de mais nada e,
até, se necessario for, com sacrificio da arte moderna, o conhecimento
concreto, frente a frente e ndo apenas livresco, da histéria da arte,
através das obras cujo valor, consagrado por séculos de debates e de
critica — a diferenca do que acontece com a arte contemporanea, onde
ainda se faz mister que o crivo do tempo separe mais cuidadosamente
0 joio do trigo — ndo padece mais contestacao.

Talvez para evitar a comparagdo com o0s paises europeus, o articulista faz longas
digressdes nas quais diferencia o meio cultural brasileiro, que é precario, e 0 europeu,

que, por forca de uma maior tradi¢do institucional, poderia propor museus de arte

desde que pertinente e consoante aos principios da revista e, portanto, do universo cultural que se
propunha.
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moderna. Paradoxalmente, na mesma edi¢do da revista Pietro Maria Bardi (1952, p.76)
se ocupa na secao “Exposi¢des: ver e compreender”, em refletir sobre o estranhamento
que causou no publico a exposi¢do montada por ele sobre Max Bill.

Ana Luiza Martins (2001, p.40) ao comentar a historia do periodismo a partir do
século XVII, indica que

[...] a despeito da aparente fragilidade daqueles impressos —
fosse por seu caréter ligeiro, muitas vezes suspensos pela censura ou
inviabilizados pelo fracasso econémico, coletdnea heterogénea que
abrigava nomes diversos, inovando até mesmo pelo formato inusitado
da publicagdo —, 0 novo género periodico consolidou-se como ramo
expressivo da imprensa. Mais que isso, passou a ser disputado por
escritores reconhecidos, que tinham, nas paginas avulsas do jornal e
da revista, o0 espago alternativo para divulgacéo de seus escritos.

Com a evolucdo da midia, a autora afirma que, no século XIX, os jornais e
revistas tornaram-se espacos concorridos e, em particular, “[...] a revista tornou-se moda
e ditou moda.” (MARTINS, 2001, p.39-40). Para Martins, uma serie de circunstancias
historicas, na Europa, favoreceu tal fenémeno. Martins destaca o avanco técnico das
gréficas, o aumento da populacdo leitora e o alto custo do livro. Além disso, era
adequada a uma ideia de modernidade, ja& que, em uma Unica publicacdo, varios
assuntos eram abordados e traziam informacdes sobre inovacfes a0 mesmo tempo em
que eram notas ligeiras e seriadas. Tal configuracdo colocava as revistas entre o jornal e
o livro.

No Brasil, como indicamos, artistas e criticos consideravam jornais e revistas
como importantes veiculos de comunicacdo e expansdo de seus ideais politicos e
artisticos. A utilizacdo de tais midias faz sentido, sobretudo, se considerarmos que, ao
longo dos anos 1930 e 1940, expressiva parcela da arte brasileira indicava preocupacao
social. As midias de massa permitiam ampliar o didlogo com o grande publico. Aracy
Amaral aponta, em particular, o ano de 1933 como marco da conscientizagdo politica
dos artistas de S&o Paulo, sobretudo, em funcdo de uma série de eventos de carater
politico e social tais como a ocupacdo militar, resultado da revolugdo de 1932, uma
acentuada divisdo de classes, em um sentido moderno e a organizacdo dos artistas em
grupos e associacoes. Com esse quadro, Amaral (1987, p.41) fala da criacéo do jornal O
Homem Livre que era um semanario de politica e cultura de orientagdo trotskista
fundado por militantes do Partido Socialista e do qual participaram os criticos Geraldo

Ferraz e Mario Pedrosa. Esse jornal, além de se posicionar contra o fascismo, possuia
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colunas que comentavam sobre as artes plasticas, exposi¢des coletivas e individuais e
masica.

Por outro lado, ja havia importantes empresas de midia impressa como 0s jornais
O Estado de Sdo Paulo fundado em 1875; o Correio Paulistano, de 1854, primeiro
jornal diério do grupo O Estado de S&o Paulo; a Folha da Noite, de 1921 (existente até
a unificagdo das Folhas da Manh@, Tarde e Noite em Folha de S&o Paulo, em janeiro
de 1960); os jornais dos Diarios Associados, de propriedade de Assis Chateaubriand,
criados em 1924; O Globo, de 1925; e, um dos jornais que mais particularmente nos
interessa, por ter cedido amplo espaco para a discussdo das poéticas construtivas, 0
Jornal do Brasil, criado em 1891, fechado no mesmo ano e reaberto em 1894. Esse
jornal, embora de orientacdo mais conservadora, ndo apenas foi o espaco publico no
qual foi publicado o Manifesto Neoconcreto no seu suplemento dominical, como, mais
tarde, nos anos 1950, sua reforma gréafica foi executada por um artista construtivo,
Amilcar de Castro.

O uso das midias de massa como estratégia de acdo das vanguardas brasileiras ja
vinha sendo utilizado desde 1922 quando os protagonistas do primeiro modernismo as
utilizavam como plataforma de divulgacdo de seus principios. Além disso, 0s
modernistas de 1922 também publicaram suas proprias revistas, como Klaxon e
Antropofagica.

Annateresa Fabris (1994, p.21) relembra que

[...] os modernistas elaboram a prépria ideia de modernidade e
definem a propria estratégia de atuagdo, concentrando-se, num
primeiro momento, na conquista do espago publico mais influente, o
jornal. O Correio Paulistano e o Jornal do Comércio sdo as principais
tribunas de pregacdo modernista, incansavel no combate ao passado e
na defesa de seu ideério, guiada por um desejo pedagdgico: conquistar
0 publico para a causa da arte nova. A escritura adota modelos
variados — da explanacgdo serena ao ataque demolidor, da persuasdo a
ironia e ao sarcasmo — e 0 &pice de uma ou de outra forma é
determinado pelo objetivo em vista.

As vanguardas construtivas também se organizaram em torno de publicacGes. A
mais destacada, talvez, seja a revista Noigandres, que tem o0 mesmo nome do grupo
composto pelos poetas concretos Décio Pignatari, Haroldo e Augusto de Campos. Em
1956, ano da publicacdo de Noigandres 3, 0s poetas passam a colaborar, também, com o
suplemento dominical do Jornal do Brasil que estava em fase de renovagdo. Essa
participacdo, segundo Bandeira e Barros (2008, p.24) “[...] ajuda a ampliar a
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repercussao do movimento concreto, na poesia como nas artes visuais. A intensificacdo
do debate sobre os principios estéticos e a pratica da nova poesia, promovida no
suplemento, termina levando a cisdo entre o grupo paulista e os poetas Ferreira Gullar e
Reynaldo Jardim, mais o critico Oliveira Bastos, radicados no Rio”. Como muitas
revistas especializadas que divulgavam o trabalho artistico e conceitual de grupos,
Noigandres foi intermitente. Foram publicadas cinco edigdes com grandes intervalos de

tempo, em particular entre os dois Gltimos nimeros™!

. Os poetas de Noigandres, com 0
vinculo que estabeleceram com as exposi¢des museologicas dos concretistas, suas
publicacGes e a participacdo no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil ampliaram
sua rede de relacOes internacionais. Em 1954 Décio Pignatari encontra o poeta Eugen
Gomringer, na Alemanha. Esse encontro “[...] resultou em estratégias comuns de
divulgacdo de seus trabalhos. [...] A proposta de internacionalizacdo do movimento
encontra eco também no Times Literary Supplement, que publica dois numeros
especiais, um deles (setembro de 1964) destacando a poesia concreta brasileira”
(BANDEIRA; BARROS, 2008, p.45).

Assim, nossa sugestdo é a de que, ao longo dos anos 1950, sobretudo com o
embate que se travou entre os criticos e artistas mais conservadores e aqueles em defesa
da nova arte, o exercicio da critica jornalistica especializada ocorreu em plenitude,
ampliando seu campo de acéo e reforcando uma tradicéo ja existente no pais.

Como indicado por Fabris, o “desejo pedagodgico” da vanguarda brasileira dos
anos 1920 — e cremos que, nesse aspecto, € possivel considerar a mesma estratégica para
as vanguardas construtivas — era a de conquistar a compreensdo do publico. Nesse
sentido, as midias de massa se apresentam como um dos importantes aspectos do
sistema de arte j& que tem um compromisso imediato com a informagdo. Se, como
temos dito, a transmissdo de informacdo é, no museu, uma de suas tarefas, embora
secundaria, naquilo que diz respeito as midias de divulgacdo, a informacdo é seu
objetivo primario. Portanto, o vinculo entre 0 museu e as midias é estreito. Em funcéo
dessa relagéo, cabe pensar em alguns aspectos daquilo que, entdo, entendemos como

processo de informagéo.

131 As cinco edigBes da revista foram: Noigandres 1 em 1952; Noigandres 2, com a série poetamenos em
1955; Noigandres 3 em 1956, mesmo ano da | Exposi¢do Nacional de Arte Concreta; Noigandres 4 em
1958, com o projeto do plano-piloto para poesia concreta; e Noigandres 5 em 1962, com o titulo
Antologia Noigandres 5 — do verso a poesia concreta.
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Considerando que a informagdo é um agenciamento, e, portanto, acontece em
um universo de relacGes, ndo se exclui de suas caracteristicas uma certa subjetividade.
Da mesma forma, deve-se lembrar que a informacéo esta ligada a producéo de sentido e,
portanto, a diversidade cultural ¢ um dos elementos fundamentais na estruturacdo de
significados.

Se formos traduzir tais nog¢fes focando a relagdo entre o universo das midias de
massa e aquele da museologia, perceberemos que, nos processos comunicacionais dos
museus, a informacdo surge como uma perspectiva de integracdo entre as denominadas
autoridades epistémicas (GOMEZ, 2006, n.p.). Estas sdo representadas pela instituicio
por um lado e, por outro, na sua divulgacdo pelas midias de massa que viriam a reforcar
tais principios e, ao amplia-los e torna-los compreensiveis, conferir-lhes positividade.

Esse processo é possivel porque a informacdo, segundo Gomez, nunca aparece
como problema, mas como possibilidade de resolucdo da questdo da integracdo. No
entanto, com base no pensamento de Martin Heidegger, Gomez (2006, n.p.) afirma que
0 conhecimento, resultado desejado do processo de aquisicdo de informacdo, significa
seu enquadramento e ndo sua estruturacao.

Sugerimos, no entanto, que é preciso pensar a informacdo como algo que
ultrapassa seu enquadramento e que estaria presente na propria forma como o espaco
publico do jornal e da revista permite que a informacdo seja transmitida por meio do
raciocinio critico. Este, por sua vez, pode ser considerado uma estrutura com
possibilidade potencial de instauracdo de uma dinamica social, na qual o conhecimento
se daria pela inducdo ao questionamento e, portanto, pela elaboracdo das informacoes
fornecidas.

Um exemplo dessa importadncia das midias de divulgacdo no estimulo ao
conhecimento esta na influéncia decisiva que a revista L’ Esprit Nouveau, criada em
1920 em Paris, exerceu na formacdo de Mario de Andrade. De acordo com Martins
(2001, p.108) L’ Esprit Nouveau foi determinante na concepgdo estética de Mério de
Andrade, além das revistas italianas “[...] que lhe fundamentaram o curso do futurismo e
as alemds que contemplavam as artes plasticas em geral”

A autora fala da influéncia de L’ Esprit Nouveau em Mario de Andrade a partir

132

do estudo que foi feito por Maria Helena Grembecki~*“ sobre a marginélia da colecédo de

Mario de Andrade, composta por 28 numeros publicados nos anos de 1920, 1924 e

132 GREMBECKI, Maria Helena. Mario de Andrade e L’Esprit Nouveau. S&o Paulo, IEB, 1969.
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1925. De acordo com Grembecki (1969 apud MARTINS, 2001, p.108), “longe de uma
simples imitacdo [...], Mario de Andrade apropriou-se de seus conteddos, ndo como
reprodu¢ao mecanica, mas filiado ao “espirito de época”. Para a autora, “[...] as
influéncias estéticas europeias sentidas no nosso modernismo, especialmente
propagadas por Mario de Andrade, decorreram desse periodismo francés [...]".

N&o obstante, a questdo da critica em midias de massa precisa ser pensada,
também, como uma das formas de divulgacao inserida em um veiculo que, diferente das
instituicbes de cultura, em especial os museus, tem acentuado carater comercial.
Habermas (1984, p.218) aponta para um problema que se instala na propria estrutura da
imprensa enquanto tal, pois na medida em que se trata de empresas, necessariamente
devem gerar lucro e, portanto, podem criar uma distor¢do que € a de reiterar um espaco
privilegiado de interesses privados na esfera puablica. Esse aspecto pode ser
potencializado pelo poder que a imprensa possui, justamente por ser uma midia de
massa, ou seja, por atingir um numero alto de pessoas simultaneamente. Nesse sentido,
Habermas esclarece sobre a importancia de se pensar sobre a questdo do ponto de vista,
da opinido, que pode ser usada como forma de manipulacéo.

A imprensa brasileira, em particular os veiculos que abriram espaco para criticas
especializadas em areas de cultura, podem indicar, por um lado, o desejo de ampliar seu
publico, buscando atrair as classes mais elitizadas da populacéo e, tal qual os museus de
arte moderna, conferir ao veiculo um carater de modernidade. Por outro lado, podemos
pensar que, por seu compromisso com uma informagdo mais ligeira — ou talvez, mais
imediata —, componham uma somatoria de for¢as estruturando redes de relacdes amplas
em todos 0s segmentos da sociedade, conferindo grande poder as empresas jornalisticas.

Tomando por base a sugestdo de que 0s jornais e revistas também buscavam se
inscrever em uma sociedade moderna, a critica de arte passa a ter papel de destaque ja
que a modernidade artistica instaurava questes prementes de ruptura.

Se formos retomar a acdo artistica dos poetas concretos, por exemplo, podemos
dizer que, apesar da estrutura bastante sofisticada e complexa da poesia que praticavam,
que incluia questbes de semantica, semiotica e visualidade, eles compreenderam a
necessidade de expansdo de suas ideias e, além da sua publicacdo especializada,
também tomaram para si a tarefa de esclarecimento publico sobre uma forma de

sensibilidade proposta pela poesia concreta. Os jornais de grande circulagdo lhes
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cederam espago compondo, 0 que sugerimos ser, uma conjuncédo de interesses de ambas
as partes, embora fosse necessario um esforco de adaptacao de linguagem.

Encontramos um exemplo nesse sentido no artigo publicado em 20 de marco de
1955 por Augusto de Campos (1955) no jornal Diario de S&o Paulo no qual se propde a
esclarecer sobre a estrutura na nova poesia. No artigo, o autor afirma que Mallarmé é o
inventor de um processo de organizacao poética comparavel, esteticamente, para a arte
da palavra, com a descoberta de Schoenberg da “série” em musica. Este processo,
segundo Campos, poderia ser expresso pela palavra estrutura, entidade definida pelo
principio gestaltiano de que o todo é mais que a soma das partes, ou qualitativamente
diverso de cada componente. O autor segue argumentando que, coroléario direto da
descoberta desse processo, que tem implicita a ideia de estrutura, é a exigéncia de uma
tipografia funcional que espelhe as metamorfoses, os fluxos e refluxos das imagens que
em Mallarmé se consubstancia nos seguintes efeitos: emprego de tipos diversos; a
posicdo das linhas tipograficas nas paginas; os brancos; o uso especial da pégina (duas
folhas desdobradas onde as palavras formam um todo e a0 mesmo tempo se separam em
dois grupos). Para Campos, as estruturas que Mallarmé foi encontrar na mdsica se
reduzem a nocdo de tema, ndo como assunto, mas como motivo musical, implicando
também a ideia de desenvolvimento horizontal e contraponto. O articulista demonstra
esquematicamente o uso de motivo preponderante, secundario e adjacentes e pretende,
assim ter dado uma ideia palida da “ossatura poderosa e inquebrantdvel que a
consciéncia estrutural de Mallarmé armou para seu proprio poema”l33. O tipo de
linguagem utilizada pelo poeta da uma dimensdo, por um lado, da complexidade do
tema que se propbs abordar no ambito da divulgacdo de massa indicando, ainda, ndo se
tratar de uma linguagem propriamente jornalistica e, de fato, de dificil compreenséo.
Por outro lado, parece que o jornal, ao ceder espaco para uma reflexdo de carater tdo
denso sugere o reforco de um campo de legitimidade cultural em um espaco publico
também legitimado.

O interesse das midias de massa em sua inscricdo em uma area que seria, em
principio, reservada a outras esferas de circulagdo ndo foi isolado e os jornais nédo se
limitaram a “notificar” as novidades. Em 21 de julho de 1957, o jornal Folha da Manha
anuncia para poucos dias uma nova secdo de critica literaria especializada em dois

géneros, prosa e poesia, que ficariam a cargo de Fausto Cunha e Pedro Xisto

133 CAMPOS, Augusto de. Poesia, Estrutura. Diario de S&o Paulo. 20 mar. 1955
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respectivamente™*. Pedro Xisto, entdo, na sua primeira incursio como critico, propos-se
a analisar em detalhes alguns poemas concretos. Novamente, sua linguagem, por forca
do seu objeto de interesse, € bastante refinada para um veiculo que pretende atingir a um
publico nedfito. Em 15 de setembro de 1957, na coluna “Critica” da Folha da Manha,
ao final de uma série de trés longos artigos, o préprio critico reconhece a dificuldade do
tema. Diz Pedro Xisto que “a poesia concreta ¢ obra de espirito universitario ¢
universal. Obras, tecnicamente, quase de seminario”**.

No ambito nacional, ao referir-se especificamente as revistas, Ana Luiza Martins
(2001, p.21-22), lembra que foi na virada do século XX que “[...] as publicagbes
periodicas foram criadas para ser vendidas e gerar lucro. Nesse propdsito, veiculavam o
que era rentavel no momento, procurando “suprir a lacuna” do mercado e atender a
expectativas e interesses de grupos, segmentando publicos, conformando-os aos
modelos em voga; e, na maioria das vezes, a servigo da reprodugdo do sistema”.

Por outro lado, a utilizagdo dos jornais e revistas foi bastante conveniente nao
apenas como plataforma, mas como instalacdo de um espaco publico de debate, ja que
ndo apenas as vanguardas se utilizavam de tal recurso, mas também os protagonistas da
reacdo contra as mesmas. A critica se posiciona em relacdo as obras e, também envolve
uma rede mais extensa de instituicdes e personagens em torno de uma determinada
causa tais como 0S museus e 0s proprios artistas, aléem do critico inserir-se como um dos
personagens importantes nas reflexdes sobre a arte e ndo apenas como analista distante.

Assim, um dos debates que contagia a imprensa paulista no periodo anterior a
instalacdo dos museus de arte moderna se d4, justamente, em relacdo a ideia de sua
criacdo, lancada ja em 1943, pelo critico e jornalista Luis Martins em sua coluna no
Diario de S&o Paulo. Luis Martins comentava sobre exposic¢des, artistas e obras de arte
embora ndo se possa considerd-lo um especialista nesse assunto. José Armando Pereira
da Silva (2009, p.21) o qualifica como um “cronista de faits divers” e nos embates
jornalisticos que teve, por exemplo, com os criticos de formacdo académica, em
especial Antonio Candido, “[...] [exprimiram-Se] as diferengas de formacéo, para a qual
0s novos cobravam embasamento teorico € metodoldgico mais solido, especializado”

(MARTINS, 2009, p.21). Em sua coluna do dia 9 de outubro de 1943, ao comentar

134 Fausto Cunha era critico, escritor, tradutor e editor. Comecou a escrever critica literaria da década de
1950 e escreveu livros de ficcdo cientifica. Por sua vez Pedro Xisto era poeta concreto e publicou na
revista Invencédo. Essa revista foi editada entre 1962 e 1967 e teve cinco nimeros.

135 XISTO, Pedro. Poesia Concreta (conclus&o). Folha da Manha. Coluna Critica. 15 set. 1957
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sobre noticias que aventavam a criacdo de um museu publico de belas-artes em Séo
Paulo, o critico declarava seu ceticismo em relacdo ao projeto e perguntava se, no caso
da sua concretizagcdo, haveria uma secdo de arte moderna (MARTINS, 2009, p.76).

Uma semana mais tarde, na coluna do dia 17 de outubro, declara que

[...] a nossa pobreza artistica é, realmente, lamentavel. No Rio,
possuimos um museu, cuja maior riqueza é constituida por obras de
expressao secundaria e algumas copias. Assim mesmo é o melhor do
pais. E em Sédo Paulo, sem contarmos com a obscura e escondidissima
Pinacoteca, onde vegeta melancolicamente uma meia-dizia de
trabalhos de valor duvidoso, temos apenas o Ipiranga, que ndo é
propriamente um museu de belas-artes e onde, alids, se encontra a
melhor cole¢do de trabalhos de Almeida Janior. O modernismo,
entdo... Ndo temos nada [...].(MARTINS, 2009, p.77)

Parece, no entanto, que essas criticas tdo duras revelaram que a ideia de criacdo
de um museu publico de belas-artes era, de fato, mera especulacdo. Alguns anos mais
tarde, em 1946, Luis Martins retoma o tema e, dessa vez, consegue, com seu tom
polémico e irbnico, mobilizar outros criticos, jornalistas, intelectuais e o proprio
prefeito da cidade de S&o Paulo, Abrahdo Ribeiro, em torno do debate sobre a ideia da
criacdo de um museu de arte moderna. Para tanto, usou a tatica da confrontacdo direta
que nao ficou sem resposta. O mais interessante desse episédio € que, iniciado o assunto
por Sérgio Milliet, o debate foi desencadeado entre profissionais do proprio jornal.

Em 12 de abril de 1946 no Diario de S&o Paulo, Martins refere-se ao editorial
do dia anterior que falava sobre a “[...] a teimosia dos sonhadores que vivem a pedir um
museu de arte moderna para Sao Paulo.” Ao longo da coluna, Martins (2009, p.269)
critica a postura do editorialista, que ao alegar falta de verbas para a manutencdo do
Museu do Ipiranga, reitera que ndo se pode pensar a sério na possibilidade de um museu
moderno e, além disso, o povo inculto gera um meio que ndo comporta ainda iniciativa
do género. Ao contrapor os argumentos do editorial, Martins alega que € justamente por
ISSO que 0 museu € necessario: para educar o povo e quebrar o circulo vicioso. No
mesmo jornal, Diario da Noite, o jornalista Mauricio Loureiro Gama escreve em sua
coluna do dia seguinte que, ndo apenas achava que, no fundo todos estavam de acordo
com Martins, como instava o prefeito Abrahdo Ribeiro a patrocinar a criagdo de um
museu de arte moderna por meio do Departamento de Cultura (MARTINS, 20009,
p.269).
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Talvez estimulado pelo apoio do colega jornalista, Luis Martins escreve em sua
coluna de 19 de abril de 1946 uma “carta ao literato Abrahdo Ribeiro” na qual, depois
de alguma digresséo, ele solicita abertamente a criacdo de um museu de arte moderna,
alegando que tal museu transformaria Sao Paulo, de fato, na “capital artistica do Brasil”
(MARTINS, 2009, p.273). O Prefeito de Sdo Paulo entra no debate e responde, também
através do jornal Diario de Noite em 26 de Abril, com termos definitivos, talvez
pensando que com isso encerraria a polémica, alegando que jamais cogitaria criar um
museu de arte moderna em Sao Paulo ou alhures, pois segundo declarou “[...] a nog¢ao
que [tinha] de museu e de suas finalidades ndo se coaduna com a pretensdo dos artistas
modernos, cujos trabalhos ainda ndo se acham definitivamente consagrados pela opinido
publica, de modo a justificar a sua guarda em um museu para gozo e instrucdo das
geragdes presentes e vindouras” (MARTINS, 2009, p.273).

Os argumentos de ambas as partes, crivados de ironias tomaram maiores
propor¢des quando Monteiro Lobato entra na discussdo. No Diario de Sdo Paulo de 30
de abril de 1946, o escritor, em um tom radical, apoia a decisdo do Prefeito e, no seu
argumento, indiretamente, reforca o importante papel da imprensa na formacdo da
opinido publica. Lobato se refere a ideia do museu afirmando que se trata do resultado
da acdo de “[...] um grupo de jornalistas [que] formou um “Comando” secreto que foi
aos poucos, [...] tomando conta da critica de arte nos jornais. Por fim sé eles, em
praticamente toda a nossa imprensa, passaram a entender e decretar sobre arte. [...].”
Lobato, entdo, passa a atacar os artistas que ele alegava fazerem parte da “panelinha”
chamando-os de “[...] manqués e alguns de notdria debilidade mental [...].” Lobato cita
em especial Ernesto de Fiori, que havia falecido recentemente e afirma que “a doenga
que mata os pintores modernistas chama-se exposi¢do recolhida” (MARTINS, 2009,
p.275-276). Luis Martins escreve apenas mais uma resposta ao prefeito para, em
seguida, se ocupar em trés crbnicas, nos dias 3, 5 e 8 de maio de 1946, em responder a
Monteiro Lobato, deixando a questdo da criacdo do museu de arte moderna como pano
de fundo. O prefeito Abrahdo Ribeiro, por sua vez, seguiu no debate em termos cada
vez mais agressivos em cronica publicada no Diario de S&o Paulo de 12/5/1946
intitulado “Museu de Belas Artes e Museu de Feias Artes” no qual associa o museu de
arte moderna com um local para mostrar quadros mediocres e mal-executados
(FABRIS, 2008, p.21). Suas cronicas ressaltam, assim, o enorme grau de resisténcia que

h& em torno das novas propostas artisticas, mas acima de tudo, o embate se da em torno
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da busca da legitimidade de suas falas, nas quais 0s protagonistas do debate reiteram a
importancia de seu papel como criticos, instituidos de autoridade, para discutir assuntos
como a arte e a criacdo de um museu de arte moderna.

Com contornos que parecem se definir no embate entre os préprios criticos cabe
pensar ainda, sobre uma possivel definicdo de critica e, mais especificamente, aquela
produzida nas midias de massa, visando avaliar a producdo artistica. Pierre Bourdieu

(1996, p.220) ao buscar situar o que é a critica, pensa em sua possivel historia

[...] da qual [apresenta] um pequeno esboco [sem] outro fim que ndo o
de tentar levar a consciéncia daquele que escreve e de seus leitores 0s
principios de visdo e de divisdo que estdo no principio dos problemas
que eles se colocam, e das solugdes que lhes dao. Ela faz descobrir de
imediato que as tomadas de posigdo sobre a arte e a literatura, assim
como as posi¢des nas quais se engendram, organizam-se por pares de
oposicOes, frequentemente herdadas de um passado de polémica, e
concebidas como antinomias insuperaveis, alternativas absolutas, em
termo de tudo ou nada, que estruturam o pensamento, mas também o
aprisionam em uma série de falsos dilemas. Uma primeira divisdo é a
que opde as leituras internas [...], ou seja, formais ou formalistas, e as
leituras externas, que fazem apelo a principios explicativos e
interpretativos exteriores as proprias obras, como os fatores
econdmicos e sociais.

Pierre Bourdieu refere-se, primeiramente a critica literaria, mas reconhece que
sua analise pode expandir-se também as obras de artes plasticas. Além disso, trata do
que seria um raciocinio critico. Sua reflexdo pode, portanto, ser aplicada a critica feita
nas midias de massa, ja que, como vimos, a0 menos no caso brasileiro, elas se
estabeleceram dentro de um sistema no qual a pratica da critica pode ser encarada como
uma das formas de criacdo e ocupacdo de um espaco publico moderno.

Apos situar um conceito de critica, Pierre Bourdieu relembra que foi Michel
Foucault qguem definiu a formulacdo mais rigorosa sobre os fundamentos de anélise
estrutural das obras culturais e, portanto, faz referéncia ao seu papel fundamental. Diz
Bourdieu que Foucault era consciente de que nenhuma obra cultural existe por si
mesma, isto &, fora das relacdes de interdependéncia que a unem a outras obras. A essa
interdependéncia ele propde chamar “campo de possibilidades estratégicas™, o “sistema
regrado de diferencas e dispersdes” no interior do qual cada obra singular se define
(BOURDIEU, 1996, p.225).

Quando falamos sobre critica, portanto, referimo-nos a um sistema que

compreende desde uma investigacdo de cunho filoséfico até aspectos ideoldgicos e
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conceituais de reflexdo sobre os movimentos em questéo, as obras de arte individuais ou
expostas em conjunto, bem como suas formas de divulgacéo e, como foco principal, a
possibilidade de educacgéo para os novos fendmenos artisticos.

No que diz respeito aos protagonistas dos movimentos concreto e neoconcreto,
artistas, criticos e gestores posicionavam-se, muitas vezes, francamente a favor ou
contra os fendbmenos e acontecimentos. Nesse ambito, incluiriamos também um tom
pedagdgico da critica, naquilo em que essa ac¢do — sobretudo quando se tratava de uma
iniciativa da vanguarda — objetiva a proposicdo de novas formas de ordenacdo do
raciocinio, de sua eventual sistematizagdo e critica interessada com vistas a permitir a
um publico, entdo mais qualificado, novas possibilidades artisticas e sensiveis.

Os contornos que Foucault (1978, p.2) nos oferece ao definir o que € a critica
sdo amplos o suficiente para que possamos inferir que a analise de obras culturais pode

alcancar, também, as obras em conjunto e as proprias instituicbes. Foucault sugere que

[...] entre a alta empreitada kantiana e as pequenas atividades
polémico-profissionais que trazem esse nome de critica, [...] parece
gue houve no ocidente moderno (a datar, grosseiramente,
empiricamente, nos séculos XV/XVI) uma certa maneira de pensar, de
dizer, de agir igualmente, uma certa relagdo com o que existe, com o
gue se sabe, 0 que se faz, uma relagdo com a sociedade, com a cultura,
uma relagdo com os outros também, e que se poderia chamar,
digamos, de atitude critica.

O autor afirma ainda que

[...] hd alguma coisa como uma atitude critica e que seria especifica da
civilizagdo moderna, [...] e que [...] se tenta procurar uma unidade para
essa critica, [ainda que ela pareca] prometida pela natureza, pela
fungdo, [...] pela profissdo, a dispersdo, & dependéncia, & pura
heteronomia. Além disso, a critica existe apenas em relacdo a outra
coisa que ndo ela mesma: ela é instrumento, meio para um devir ou
uma verdade que ela ndo sabera e que ela ndo sera, ela é um olhar
sobre um dominio onde quer desempenhar o papel de policia e onde
ndo é capaz de fazer a lei. Tudo isso faz dela uma funcéo que esta
subordinada por relagdo ao que constituem positivamente a filosofia, a
ciéncia, a politica, a moral, o direito, a literatura etc. E, a0 mesmo
tempo, quais que sejam 0S prazeres ou as compensagdes que
acompanham essa curiosa atividade de critica, parece que ela traz, de
modo suficientemente regular, quase sempre, ndo somente alguma
rigidez de utilidade que ela reivindica, mas também que ela seja
subtendida por uma sorte de imperativo mais geral - mais geral ainda
que aquela de afastar os erros. Ha alguma coisa na critica que se
aparenta a virtude (FOUCAULT, 1978, p.2).
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Com base no raciocinio do teérico, podemos dizer que essa critica, em sentido
amplo, por meio dos raciocinios desenvolvidos, mas também, pela ampliagdo do campo
do publico que poderia participar de tais discussdes, fez parte de um processo que veio a
consolidar um projeto de modernidade artistica para o pais, e 0s movimentos concreto e
neoconcreto reivindicaram, desde o inicio e por meio do debate, seu papel como porta-
vozes, do ponto de vista cultural e artistico, da mesma.

Nossa sugestdo é de que a implantacdo de um projeto de modernidade e suas
exigéncias de carater econdémico e politico levaram, do ponto de vista da producéo
artistica e da critica de arte, a solidificacdo de conceitos criticos sobre bases tedricas que
acabam por se solidificar como pressupostos analiticos e que, em grande parte, se
reproduzem — ainda hoje — em um periodo “pds-moderno”, nas avaliagdes de carater
académico e intelectual sobre o periodo.

No que tange os movimentos concreto e neoconcreto, do ponto de vista
intelectual, como se sabe, temos alguns porta-vozes dos protagonistas dos dois
movimentos: Mario Pedrosa pelos concretos e Ferreira Gullar pelos neoconcretos que,
embora defendendo os valores da nova arte, acreditam em processos divergentes, que
resultavam em uma producdo igualmente divergente. De um ponto de vista politico,
sobretudo, a critica feita, em particular por Ferreira Gullar, buscava diminuir as
influéncias mituas nos processos experimentais na pratica dos artistas e o intercambio
entre seus atores. Couto (2004, p.120) afirma que “na maior parte dos textos que tratam
das vanguardas construtivas no Brasil, as afirmacgdes acerca do dogmatismo ou do
extremo racionalismo do trabalho dos artistas concretos antecedem ou mesmo se
impbem a analise de suas obras. O carater ladico, o espaco do jogo, as invencbes
formais dos “paulistas”, ou ainda a utilizagdo intuitiva da matematica, sdo aspectos
geralmente pouco examinados ou abordados de forma superficial”’. De qualquer
maneira, ambos 0s criticos atuaram em jornais e revistas e defenderam abertamente seus
pontos de vista.

Mario Pedrosa, em especial, teve um papel decisivo na criacdo de uma
positividade em relacdo aos movimentos construtivos, por meio de sua atuacdo como
critico de arte. O teorico defendia, de maneira franca, os principios da nova arte de
vanguarda. De acordo com Otilia Arantes (2004, p.16), Pedrosa “[...] trazia o exemplo
da arte internacional, causando mal-estar e por vezes irritagio ao defendé-la,

especialmente a arte abstrata, ou ao encorajar 0s jovens artistas brasileiros que estavam
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rompendo com os “mestres”. Nesse aspecto, Arantes(2004, p.18) lembra ainda que foi
Mario Pedrosa, “[...] o responsavel pela criagao do primeiro nicleo “concreto”, em 1947
e 1948, no Rio, com Ivan Serpa, Mavignier, Palatinik — a que se uniram depois muitos
outros, dando origem ao grupo Frente, de cujos desdobramentos surgiu o
neoconcretismo”. Quanto a sua forma de abordar os assuntos relativos a arte e aos
artistas, a autora ressalta uma caracteristica de Mario Pedrosa que o qualifica como um
critico especializado, o que lhe conferia outro trago de originalidade. Segundo a Arantes
(2004, p.21), Pedrosa nédo perdia o sentido historico e universal da cultura e “por isso
mesmo, sua critica nunca foi esotérica: simultaneamente, dirigia-se ao grande publico
leitor de jornal e conseguia falar a imaginacao de todo brasileiro”.

O proprio Mario Pedrosa define com muita clareza qual o papel do critico e
como imagina que deva ser exercido. Em 22 de novembro de 1960, no Jornal do Brasil,
ao justificar publicamente o encerramento de sua contribuicdo como critico para
assumir o cargo de direcdo do Museu de Arte Moderna de Séo Paulo, ele faz uma

analise comparativa entre as duas fungdes. Pedrosa (1962) afirma que

[...] ao critico, é sua obrigagdo intervir na propria atividade do artista.
Por mais antipatico que isso seja, principalmente para [ele que é, que
serd sempre] do lado de 14, isto é, do lado da rua, irresistivelmente
propenso a rebeldia, ha no critico algo dum guarda-civil, dum policia:
essa terrivel obrigacéo de intervir para ver se estd tudo conforme, nem
que seja aos canones de uma estética libertéria, e de tomar sangdes,
isto é, julgar, dar notas, o aproxima dos guardides da lei ou da ordem.
E que ele esta investido de autoridade, mesmo quando n&o goste de se
investir dela. Ela é da natureza de suas fun¢des. Quanto a um diretor
de museu — mesmo de arte moderna — sua posicao é diferente, como
diferentes sdo as funcGes. Quando se fala: museu de arte... moderna,
quer-se dizer de algo ainda polémico. A arte de nossos dias é sempre
discutida e discutivel: um museu dessa espécie de arte é por isso
mesmo instrumento também polémico, ativo, em suma precipuamente
experimental. Nesse sentido ha algo anal6gico a atitude critica. Em
face do museu dito de arte moderna, isto €, da viva, discutida, quente
ainda do forno de onde saiu 0 outro museu, o tradicional, esse guarda
com zelo e ciéncia as obras-primas que passaram o teste do tempo, e
ja ndo sdo mais discutidas. No entanto, o diretor dum museu como 0
nosso do Ibirapuera ou de seu grande congénere do Rio de Janeiro
participa ativamente do presente, da batalha artistica, que prossegue la
fora, como o critico. Mas enquanto este Ultimo se compromete, se
envolve desde o comeco, em alguma aventura artistica de vanguarda,
quer combatendo-a, quer sustentando-a, ad initium, o diretor,
funcionalmente mais circunspecto, observa ou mesmo estimula, enfim
— experimenta. Sua atitude €, pois, a de um observador atento, de um
experimentador, como o quimico no seu laboratorio. Ele tem, é claro,
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de possuir as antenas do critico, para, pelo menos, poder julgar ou da
vitalidade ou das possibilidades de desenvolvimento ou da coeréncia
ou da correspondéncia interior com a época ou da seriedade de
gualquer movimento novo, que Se anuncie ou apareca, seja de uma
personalidade isolada, seja de um grupo de jovens artistas em
formacdo. Fundado em seus proprios conhecimentos, em sua atitude
estética, em sua experiéncia, ele acolhe (ou ndo) esse movimento,
essas experiéncias novas. Ao fazé-lo, ndo significa que,
aprioristicamente os aprove ou apoie. Ou seja, apologético aos
mesmos. Sua responsabilidade, seus compromissos sdo, sobretudo,
com os problemas em campo. Ou melhor, com sua época, ao passo
que os do critico sdo, sobretudo, com o artista. O critico, a porta dos
ateliers, combate ou promove; o diretor, experimenta, estimula ou
desconhece até segunda ordem.™*

Ferreira Gullar (1985), por sua vez, também elegeu o jornal como plataforma
privilegiada de discusséo sobre a vanguarda neoconcreta. Ele escreveu uma longa série
de artigos no suplemento dominical do Jornal do Brasil entre 1959 e 1960 —
posteriormente reunidos em uma publicacdo™’ — e, segundo o préprio Gullar (1985,
n.p.) tinham o duplo propdsito de imprimir um cunho didatico a pagina de artes
plasticas e realizar uma espécie de nova leitura dos movimentos artisticos de carater
construtivo a partir da visdo neoconcreta.

A critica praticada, tanto por Pedrosa como por Gullar, com claro
posicionamento de suas opinides e seus partidos estéticos nos leva a inferir que foram
mais efetivas e, de fato, conseguiram modificar parcela do panorama artistico nacional
ao ampliar a discusséo sobre as vertentes construtivas fazendo com que o0 assunto
estivesse presente, ainda que contasse com uma resisténcia muito forte.

Um dos aspectos que Gullar identifica como forma de resisténcia a nova arte, e
com o forte posicionamento do critico, é registrado em 10 de dezembro de 1959 na sua
coluna no Jornal do Brasil, na qual ele se indigna com um ato de vandalismo praticado
contra a Exposicdo Neoconcreta, montada no Belvedere da Sé, em Salvador. Ele
registra que os poemas apresentados na exposi¢do foram rasgados. Ao se posicionar em
relacdo ao episodio Gullar (1959) afirma “[...] [tratar-se], aparentemente, de uma
manifestacdo aguda de horror vacuo, que caracteriza a mentalidade primitiva”.

Por outro lado, uma parcela da critica procurava manter-se ndo diretamente

envolvida com uma possivel tomada de posicdo em relacdo aos movimentos. No

1% PEDROSA, Mario. O Critico e o Diretor. Aberta a 11 Neoconcreta. Jornal do Brasil, Caderno B,
Coluna Artes Visuais. 22 nov.1960.
37 Cf. Etapas da Arte Contemporanea. Do Cubismo ao Neoconcretismo. S&o Paulo, Nobel, 1985.
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entanto, ainda que, buscando manter uma autonomia, uma tomada de posi¢éo torna-se
inerente a tal exercicio. Nessa categoria consideramos também, como forma, sobretudo
de reiteracdo, a critica que se apresentava como “generalista”, mas que, de alguma
forma, cumpria o papel de “incitar” a leitura dos textos mais propriamente criticos e que
tratavam de alguns conceitos relacionados as obras de arte.

A diferenca de andlise que propunham alguns criticos especializados que
atuavam em jornais e revistas e os textos de divulgacdo de um jornalismo mais
generalista se percebe em um tom, no segundo caso, mais aproximado ao da coluna
social e das discussfes sobre costumes, aqui entendido como uma variacao cotidiana de
questdes éticas mais amplas e, de alguma forma, também da propria ideia de etiqueta no
sentido que Renato Janine Ribeiro (1990) atribui ao termo, ou seja, como a pequena
ética (small morals), que lidaria ndo com os principios, mas com as regras que regulam
a sociedade. Em outras palavras, as notas de divulgacdo que incluiam informacGes de
carater mais social do que propriamente de contetdo também funcionavam como uma
maneira, ainda que por oposicdo, de demonstrar formas de comportamento e de
sociedade, a0 mesmo tempo em que delimitavam seu contorno. Nesse aspecto, a arte
institucionalizada tomava parte significativa e era alvo de interesse.

Tadeu Chiarelli**® (1994 apud MARTINS, 2009, p.514), ao falar sobre as notas e
registro de exposi¢des na imprensa na primeira metade do século XX, cunha a definicéo
de critica de servico, que além de informar sobre o evento “se apresentava mesclada
pela necessidade de conferir ao objeto exposto seu justo valor enquanto obra de arte,
uma vez que a critica se colocava o propdésito ndo s6 de informar, mas também de
orientar o gosto do publico em geral e o proprio expositor”.

A critica de servico semelhante ao que entendemos como uma critica ndo
especializada trataria da reproduc@o de conceitos e valores externos ao proprio olhar
critico, por meio da reproducédo de textos de releases. Na falta de um vocabulario mais
consistente, seu conteudo se ocupa, sobretudo, de um debate de carater ético exterior as
novas proposi¢des artisticas em si. No entanto, em ambos os lados, tanto na critica
“especializada” quanto na de servi¢o, percebe-se a vontade de conhecer a nova
producéo, ainda desafiadora como proposta estetica, pois baseada em um hermetismo de

linguagem que parecia derivar em um desconforto de carater perceptivo.

138 CHIARELLLI, T. Um Jeca no Vernissage, Sdo Paulo, Edusp, 1994.
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Ao tomar por base o vinculo necessario entre as obras culturais e a realidade
social, Bourdieu (1996, p.243) afirma que para sua ciéncia sdo necessarias trés

operacdes que corresponderiam aos trés planos de tal realidade. Sao elas:

Primeiramente, a analise da posicdo do campo literério (etc.) no seio
do campo do poder, e de sua evolugdo no decorrer do tempo; em
segundo lugar, a analise da estrutura interna do campo literario (etc.),
universo que obedece as suas proprias leis de funcionamento e de
transformacdo, isto é, a estrutura das relacbes objetivas entre as
posicBes que ai ocupam os individuos ou grupos colocados em
situacdo de concorréncia pela legitimidade; enfim, a analise da génese
do habitus'® dos ocupantes dessas posi¢Oes, ou seja, 0s sistemas de
disposicOes que, sendo o produto de uma trajetoria social e de uma
posicdo no interior do campo literario (etc.), encontram nessa posicéo
uma oportunidade mais ou menos favoravel de atualizar-se.

Assim, parece-nos pertinente a ideia do vinculo entre os museus de arte moderna
no Brasil e a critica de arte como posi¢cdo do campo “artistico” no seio do campo do
poder. Em especial porque os trés planos de realidade apontados pelo autor sao
facilitados e, de forma mais especifica, ddo espaco para a acdo das vanguardas
construtivas.

Esse raciocinio parece indicar que nas midias de massa, ainda que com 0s
compromissos declarados com o mercado, houve a possibilidade de, por meio do espaco
que cedido para a préatica das criticas especializadas, criar certa fluidez no processo de
comunicacdo que pode preservar sua independéncia critica e a capacidade de elaboracdo
de conhecimento a partir das informacoes.

Em tal processo de comunicacdo e, portanto, na relacdo emissor—receptor
haveria, por meio das criticas especializadas, uma eventual resisténcia a contetidos de
contornos fechados e, portanto, que viriam a restabelecer um espago de conflito. Por
1SS0, 0 processo de comunicagdo ndo se daria de forma passiva. De acordo com Sousa
(2001, p.48-49) “[...] recepgdo e passividade, caixa vazia, elo final de um processo de
captura sdo, entre outros, termos indicativos do desequilibrio da relacdo emissor-
receptor ¢ da limitagdo de seu uso”. O autor indica que hd um viver social

contemporaneo cujas ldgicas propositivas sdo distintas. Podemos inferir a partir de seu

139'0 conceito de habitus foi interpretado Pierre Bourdieu (1983, p.65) a partir de sua anélise do texto de
Erwin Panofsky sobre arquitetura gética e o sistema escolastico. Para o estudioso o habitus é “[...] um
sistema de disposicOes duraveis e transponiveis que, integrando todas as experiéncias passadas, funciona
a cada momento como uma matriz de percepgdes, de apreciacbes e de acOes — e torna possivel a
realizacdo de tarefas infinitamente diferenciadas, gragas as transferéncias analogicas de esquemas [...].”
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pensamento que, no momento em que a sociedade brasileira se estrutura com base em
uma perspectiva moderna, hd novas formas de acomodacdo a esse sistema que,
inclusive, permitiram a criacdo das instituicbes modernas. Percebemos que, tais
mudancgas implicam novas praticas sociais e, portanto, em relacdes sociais em
permanente processo de ressignificagdo. Estas, ndo descartariam a necessidade de
inclusdlo a um todo social, mesmo que construido por agentes plurais e
diversos.(SOUSA, 2001, P.48-49).

Assim, como temos proposto, a critica voltada para a questdo da nova arte e das
exposicdes museoldgicas poderiam ser analisadas de maneira a configurar um sistema.
A experiéncia museoldgica — ao menos aquela considerada como mais tradicional —
pressupde que a questdo do olhar é preponderante ainda gque todos os sentidos estejam
envolvidos no ato da percepc¢do estética. Alpers (2001, p.134) sugere que todo artefato
inserido em uma relacdo museoldgica tende a fazer com que o vejamos como um objeto
de interesse visual. A autora destaca que, além do fato, sistematicamente discutido sobre
as relacdes de poder, as ideologias politicas e intelectuais, que estimularam desde o
inicio a formacdo de colecdes, bem como o modo taxonémico de ordenacdo das
mesmas, deve-se pensar que o0 que era coletado era, antes de tudo, julgado visualmente
interessante. Alpers sugere que “o gosto em isolar esse tipo de olhar atento sobre
artefatos € peculiar a nossa cultura, assim como 0 museu € 0 espaco ou instituicdo onde
a atividade tem lugar”(ALPERS, 2001, p.134). Acredita que existe algo que poderia ser
chamado de “efeito do museu”, ou seja, um modo de ver, através do qual alguns
artefatos assumiram um lugar tdo duradouro em nossa cultura visual. Reitera a autora
que “certas afirmacdes apocalipticas sobre a usurpacgdo feita por museus modernos a
artistas e sua arte sdo enganosas. Desde o tempo de Bruegel até o de Cézanne e Picasso,
os museus tém sido uma escola para artifices e artistas” (ALPERS, 2001, p.135).

Com tal fundamentagdo, sugerimos que a organizacdo de exposicOes —
reiterando que se trata do resultado de um sistema de acBes museoldgicas em que se
destacam a expografia e a curadoria — faz sentido mais como cultura visual do que como
educacéo geral sobre as culturas. Em outras palavras, ainda que o sentido informacional
de uma exposicdo seja destacado, a questdo da visualidade — de formas de ver e de
apreensdo sensivel de fendmenos artisticos — prevalece. Portanto, ndo deixa de ser uma
forma de conhecimento. No entanto, tal conhecimento esta baseado em uma relagéo de

outra ordem que ndo aquele da informacgé@o em primeiro plano.
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Portanto, se 0 museu pode ser visto como local de experiéncia da arte como
manifestacdo de cultura, sua relacdo com as midias estruturalmente comprometidas com
a informacgdo permitem a insercdo e a expansao da acdo do museu em sistema maior,
compromissado com a questdo publica e social e com outras instituicbes modernas

estratégicas ndo em uma relacdo de dependéncia, mas de troca.
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Capitulo VI — O mercado de arte como intermediario

Embora os museus de arte moderna estejam inseridos em um sistema que 0S
identifica como institui¢cBes vinculadas a preservacdo e divulgacdo da arte, ndo se pode
descartar a questdo do mercado como parte fundamental desse sistema. Por outro lado, o
museu, justamente por trabalhar com a ideia de patriménio publico e, portanto,
configurar-se como um local que ratifica valores, precisa manter uma relacdo bastante
regrada e clara com o mercado de arte. Assim, evita-se, por um lado, uma confuséo de
papeis, e por outro, preserva a sua credibilidade como instituicdo de cultura. O mercado
de arte, no entanto, € uma das fontes legitimadas de contato entre a arte e 0s artistas e,
por sua vez, também deve manter regras claras.

Cogitar a possibilidade da existéncia de um mercado de arte, em especial de arte
moderna, exige que se facam delimitacGes temporais e geograficas ja que seu perfil se
altera radicalmente em funcédo de tais condicionantes. A prépria ideia da existéncia de
um mercado de arte no Brasil implica reconhecer algumas limitagdes e especificidades,
bem como polos de articulagdo que, no periodo entre 1945 e 1964 tomam corpo e se

fortalecem. Consideramos 0s seguintes eixos norteadores:

1) na “producdo” de obras de arte para que sejam oferecidas ao mercado
ou, em termos mercadoldgicos, a oferta;

2) na existéncia de uma classe com poder aquisitivo para investir nesse
tipo de producédo, ou seja, a procura,;

3) nos processos de mediacdo — via colecBes e exposi¢cdes museoldgicas
— e intermediacdo — comeércio de arte via marchands — entre arte e pablico (de
um museu, um comprador eventual ou um colecionador) que interferem
decisivamente tanto nos processos de recepg¢éo da arte como seu comportamento

em relag&o ao mercado.

A relacdo entre arte e mercado, sobretudo desde o surgimento das vanguardas
histdricas, instalou questdes complexas no que diz respeito ao posicionamento do artista
e @ maneira como divulga sua producgdo. A arte moderna, ao preconizar sua autonomia,

coloca-se em uma posicao de enfrentamento em relacdo ao mercado, ja que a obra de
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arte pura, em principio, ndo deveria servir a qualquer propdésito externo que ndo fossem
aqueles exigidos pela propria obra e, portanto, os artistas colocavam-se contra o
mercado e suas regras.

Ao situar a questdo das vanguardas historicas, Annateresa Fabris (1994, p.19)
lembra que “extraida do circuito oficial, a vanguarda constroi para si um sistema
alternativo, consciente de que seu combate devia se travar no &mbito da instancia mais
objetiva da sociedade burguesa, o mercado”. Indo além, a autora indica que o uso dos
jornais foi uma das formas que a vanguarda encontrou para a divulgacdo de sua pauta de
principios, pois dessa forma colocava em xeque e rejeitava um sistema de artes
instituido que passava pela formacdo académica e culminava nos museus e cole¢Bes
privadas.

No entanto, a ideia de rejeicdo ao sistema nao € um ponto em comum a todas as
vanguardas. Peter Gay (2009, p.26) sugere que ha uma compreensdo equivocada em
relacdo ao modernismo, em particular a posi¢do da vanguarda, pois segundo o autor,
“[...] o campo de batalha foi sabotado pelas incompreensGes deliberadas de seus
aguerridos opositores”. Para Gay, a maior parte das historias sobre a vida boé€mia
romantica dos modernos tinha mais um carater de lenda e muitos artistas de vanguarda
conseguiram uma vida confortavel e, em alguns casos, até prospera. Por outro lado, os
préprios modernistas se compraziam em se apresentar como marginais, sendo tratados
pelo sistema como amadores. Nesse debate, o autor sugere que o discurso da vanguarda
podia ser tdo extremista que podia rivalizar com o da linguagem mais conservadora.
Com base nesse discurso, como temos visto, uma das instituicbes mais atacadas eram 0s
museus, considerados “abrigos da rea¢ao”. Nao obstante, Gay (2009, p.26) sugere que
“[...] apesar de todas essas poses de provocagédo, por estranho que parecesse, 0s artistas
modernos sonhavam em conseguir um espaco nas paredes dos mesmos museus a que
queriam atear fogo. Assim, 0os modernistas eram tdo apaixonados e tdo injustos quanto
seus adversarios”

Um dos paradoxos da arte moderna de vanguarda esta no fato de que ela s6 é
concebivel no ambiente liberal que se propunha destruir, uma vez que a questdo da arte
autdbnoma nao teria espaco em sociedades nas quais ela deveria se subordinar a canones
pré-estabelecidos e ser feita com base em encomendas, como ocorria nos periodos
medieval e renascentista nos quais havia mecenas identificados por seus respectivos

segmentos sociais: aristocratas, nobres e eclesiasticos.
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Assim, a criagdo de um estado moderno com base na producéo industrial e na
crescente urbanizacao permitiu o surgimento de um mercado do qual a arte ndo ficou de
fora, sendo oferecida como mais um dos bens de consumo (cultural). Ainda, para Peter
Gay (2009, p.35), foi no comeco do século XIX quando os herdeiros modernos de
mecenas comegaram a usurpar o lugar dos antigos filantropos culturais, revelando a
dependéncia dos modernistas em relacdo ao apoio da classe média esclarecida e
sustentando o argumento de que sua revolucdo cultural sé poderia prosperar em tempos
recentes.

Tendo como principais inimigos a burguesia e suas instituicbes, o
comportamento das vanguardas também era crivado de incoeréncias e inconsisténcias.
O enfrentamento com o mercado trouxe novas questfes éticas para os artistas que, por
outro lado, acabaram por reafirmar uma logica de classe a partir do momento em que
ndo aceitavam submeter o produto de seu trabalho aos principios do mercado.

A relacdo entre producdo artistica e mercado, entdo, mesmo que por negacao, se

torna premente. Bourdieu (1999, p.100) conceitua essa questdo ao afirmar que

[..] a revolucdo simbolica pela qual os artistas libertaram-se da
demanda burguesa recusando reconhecer qualquer outro mestre que
nao sua arte tem por efeito fazer desaparecer o mercado. De fato, eles
ndo podem triunfar do “burgués” na luta pelo dominio do sentido ¢ da
fungdo da atividade artistica sem o anular a0 mesmo tempo como
cliente potencial.

Por outro lado, o autor defende que a oposicdo entre arte e dinheiro, que se
impds como uma das estruturas de visdo do campo artistico em relacdo a arte autbnoma
impede que se perceba que teria sido o dinheiro que emancipou o artista de sua
dependéncia em relacio aos mecenas aristocraticos e aos  poderes
publicos.(BOURDIEU, 1996, 111-112).

As andlises de Gay e Bourdieu sugerem que, em relacdo as vanguardas, seja
necessario se fazer uma avaliacdo historiogréfica menos idealizada ja que, mesmo no
ambito da convivéncia entre os proprios artistas, havia distintas formas de encarar a
questdo da autonomia da arte e, portanto, a relacdo da arte com o mercado nunca foi
consensual ou pacifica entre 0s mesmos.

Na defesa dos argumentos da vanguarda, parece compreensivel que uma parte da
critica também buscasse preservar em sua perspectiva de analise ndo apenas a atitude

revolucionéria da arte como, ao abordar a produgdo vanguardista inserida no ambiente
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no sistema capitalista, ndo se perdesse de vista seja sua forca critica como sua
originalidade.

Ao rever as teorias de Adorno e Lukacs, Peter Birguer (2008, p.35) relembra
que ambos renunciam a discussdo sobre a funcdo social da arte, de certa forma
mantendo o ideal de autonomia. Para Blirguer isso € compreensivel, pois tanto Adorno
quanto Lukacs fazem da estética da autonomia o ponto de fuga de suas anélises. Nesse
sentido, Burguer afirma que a arte é concebida, pelos autores, como aquela esfera social
que se destaca da existéncia do cotidiano burgués, ordenado segundo a racionalidade-
voltada-para-os-fins, achando-se, justamente por isso, numa situacdo que permite
criticd-lo. Em particular, Birguer reflete sobre Adorno, para quem o conceito de fungéo
seria, em primeiro lugar, uma categoria descritiva neutra e, depois, teria uma conotagédo
negativa, pois estaria sujeita as reificadas atribuices de proposito o que levaria a uma
tentativa de submeter a arte a fins estabelecidos fora dela, incluindo seus efeitos.

A anélise de Adorno sugere a sintese entre autonomia, a0 mesmo tempo em que
a arte, por sua propria constituicdo e forma de insercdo no universo da producdo se
preserva estruturalmente, permitindo que, ainda que no ambiente do comércio,
mantenha seu potencial revolucionério preservado ou intocado.

Outro polo que deve ser considerado na relacdo entre arte e mercado € a questao
da obra como objeto de consumo, em particular, com carater colecionista. Mais uma
vez, o investimento em obras de arte pressupde a existéncia de excedentes, de lucro, ja
que se trata de bens cuja funcdo para o mercado, coloca-se no plano do prazer estético e,
portanto, do simbdlico. Assim, a ideia de um mercado de arte também s6 é possivel de
se configurar e amadurecer junto com o sistema capitalista.

Da mesma forma, o colecionismo de obras no ambito da burguesia, tem um
aspecto inedito. Pode-se dizer que a funcdo simbolica das obras de arte sempre existiu,
mesmo quando o processo colecionista era reservado a nobreza e ao clero no periodo
pré-capitalista. No entanto, sua configuragdo muda com o fortalecimento da burguesia,
das institui¢cbes de mediacéo e o surgimento dos intermedidrios.

Tais intermediarios, os marchands assumiram o papel de instrucdo necessario
para que, ao conferir singularidade aos seus produtos, as obras de arte, também
transmitissem aos seus proprietarios a distingdo simbdlica da qual estavam investidas as

préprias obras.
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Ao comentar sobre o papel pedagdgico que os comerciantes assumiram ao
instituirem um mercado de arte na Europa, em particular na Franca a partir do

movimento impressionista no final do século XIX, Gay (2009, p.99) relembra que

[...] naturalmente esses intermediarios existiam desde longa data: os
leilGes de arte surgem no século XVI, o0s negociantes no século XVII,
0s empresarios conseguindo [...] no século XVIII [...] exposi¢cdes. Mas
nas décadas vitorianas, com a nova prosperidade fenomenal das
camadas médias, tudo isso se transformou numa industria. O mercado
publico das artes, a diferenca das comissfes pagas pelos aristocratas e
pelos comitentes de obras, havia se transformado de maneira quase
irreconhecivel. Assim, nos meados do século XIX, anos iniciais do
modernismo, esses intermedidrios estavam acumulando uma
influéncia capaz de atender — e criar — a demanda. [...] A partir do
momento em que cidaddos privados comecaram a Se engajar
seriamente no mercado cultural, as obras de arte se tornaram, mais do
gue nunca, commodities.

A distingdo e o privilégio que eram oferecidos junto com as obras de arte
conformam aquilo que Baudrillard (1995, p.11) qualifica como “prodigalidade
ostentatoria ou consumo de prestigio” por meio do qual os objetos artisticos tém a
capacidade de conferir ao seu proprietario status e os signos de poder. O autor parte das
analises de Veblen feitas no seu livro The Theory of the Leisure Class, de 1899, sobre a
nocdo de prodigalidade ostentatdria ou consumo de prestigio, no qual uma extensa gama
de agentes sociais — mulheres, empregados e outros — passam a ser testemunhas da
riqueza, privilégio social e legitimidade do Senhor. Assim, a cultura e o luxo, entre as
classes abastadas passam a ser parte do patriménio do grupo cuja funcéo € da instituicao
ou da preservacdo de uma ordem hierarquica de valores.

O raciocinio do autor, com base na combinacdo ndo usual entre os conceitos de
economia politica aplicados a analise dos objetos de cultura e, mais especificamente, 0s
objetos de arte, coloca em relevo a questdo de um sistema de signos que portam uma
ambiguidade no seu processo de conhecimento. Ao considerar a producdo de objetos,
Baudrillard afirma que nem todas as culturas o fazem e que isso seria uma caracteristica
da sociedade industrial. No entanto, o autor afirma que no periodo da revolucédo
industrial tal sociedade conhece apenas o produto e ndo o objeto j& que esse SO
comegaria a existir verdadeiramente com sua libertagdo formal enquanto fung&o/signo
na passagem de uma sociedade metalUrgica para uma sociedade que o autor denomina

como semidrgica, ou seja, “[...] quando [0 objeto] comega a por-se para além do
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estatuto de produto e de mercadoria (para além do modo de producéo, de circulacédo e de
troca econdmica), o problema da finalidade de sentido do objeto, de seu estatuto de
mensagem e de signo (do seu modo de significacdo, de comunicacdo e de troca/signo).
Essa mutacdo, que segundo Baudrillard é esbocada no século XIX, se consagra com a
bauhaus marcando o que ele denominou como “Revolugdo do objeto”, quando se
colocou o problema da finalidade de sentido do objeto, de seu estatuto de mensagem e
de signo, ou seja, seu modo de significagdo, de comunicacdo e de
troca/signo(BAUDRILLARD, 1995, p.191). O autor aplica a ideia de semiurgia a arte
contemporanea que se distingue dos outros produtos por ser um “objeto assinado”. Para
0 tedrico, a assinatura do criador reveste o objeto de uma singularidade ainda maior,
pois assinala o sujeito em pleno objeto fazendo com que se torne Unica, ndo como obra,
mas como objeto e, por esse ato, torna-o um objeto cultural. Seu valor de diferenca
opera “[...] pela ambiguidade de um signo, que ndo da a ver a obra, mas leva a
reconhecé-la e a avalia-la num sistema de signos e que, embora diferenciando-a como
modelo, a integra ja por outro lado numa série, que ¢ a das obras do pintor.”
(BAUDRILLARD, 1995, p.97)'*°.

Podemos inferir, entdo, que muitos representantes das classes burguesas
atreladas ao poder criam e mantém museus ou, em um ambito mais doméstico,
estabelecem colegdes de arte, buscando esse tipo de relacdo de ambiguidade do signo
das obras de arte usufruindo, por consequéncia, da distincdo advinda de sua
singularidade. Assim, os marchands encontraram um amplo mercado e se tornaram
personagens que conseguiam diminuir as distancias entre artistas e colecionadores ou
entre produto e mercado.

Ao abordar a relacdo dos modernistas franceses com o mercado de arte, Gay

(2009, p.98-99) comenta que, embora mais isolados,

[...] mesmo se orgulhando da sua rebeldia, [os artistas] nunca estavam
sozinhos, fossem irreconciliaveis ou ndo. Tinham como aliados outros
colegas rebeldes, claro, mas outro fato igualmente importante para
eles é que estavam cercados, sobretudo a partir do seculo XIX, por
intermediarios culturais que divulgavam e lucravam com seus
talentos. [...] comerciantes de quadros tentavam convencer os clientes
gue suas colecdes ndo valeriam nada sem esta ou aquela preciosidade
de sua galeria [...]. Esses e outros intermedidrios da cultura
intervinham na formacdo do gosto, procurando incentivar 0s amantes

140 Grifos do autor.
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da pintura [...], muitos deles recém-chegados ao mercado cultural,
para que se elevassem acima do entretenimento facil e aprendessem a
apreciar o sofisticado, o dificil, o fora do convencional.

Se o mercado tornou-se um intermediario entre a arte o publico, temos que
lembrar que essa é apenas mais uma forma de mediacdo que, junto as midias de massa e
as instituicdes de cultura, em especial os museus de arte moderna, agem de maneira a
configurar um sistema sem que nele haja qualquer relacdo de hierarquia.

A relagdo dos museus com o mercado de arte é complexa e exige O
envolvimento de uma série de instancias distintas para que a colecdo museoldgica
expresse mais do que eventuais tendéncias do mercado. Ndo ha duvidas de que os
marchands, galeristas bem como leiloeiros intervém nas instituicdes museologicas
porque é ali que uma obra de arte se legitima como objeto de cultura.

Marcuse (1975, p.156), ao aplicar o modelo de analise marxista as objetivacdes
artisticas indica uma determinacdo global da funcdo da arte na sociedade burguesa. Diz
o autor que “[...] a dimensdo estética ndo pode validar um principio de realidade. Tal
como a imaginacdo, que é a sua faculdade mental constitutiva, o reino da estética é
essencialmente ““irrealista”; conservou a sua liberdade, em face do principio de
realidade, & custa de sua ineficiéncia na realidade. Por meio de tal determinagdo, o autor
afirma que a fungdo da arte ¢ contraditdria: por um lado, mostra “verdades esquecidas”
e ao fazé-lo protesta contra uma realidade na qual estas verdades ndo possuem validade
e, por outro lado, tais verdades sdo desatualizadas atraves do médium da aparéncia
estética 0 que acaba por estabilizar as mesmas condi¢fes sociais contra as quais
protesta. Ainda para o autor, o museu em funcdo de sua atmosfera irreal (semelhante a
da boemia) distorce a atitude estética (MARCUSE, 1975, p.159).

Com base na afirmagdo de Marcuse, a colecdo museologica — mesmo em um
museu de arte moderna — pode ser considerada como a reunido de obras estabilizadas e,
portanto, passiveis de representar valores ja proximos da criagdo de uma “tradi¢do”.
Assim, por um lado, torna-se compreensivel a resisténcia inicial dos museus de arte
moderna em formar colecbes de obras atuais e, por esse mesmo motivo, ndo fica
invulneravel a pressdao dos grupos de interesses, sejam estes os artistas individualmente
Ou 0s comerciantes de arte que 0s representam.

Quando se fala em mercado é preciso lembrar que ndo se trata de uma instituicao

e tampouco que este tenha um carater homogéneo. Em particular, o mercado de arte
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existe como uma das faces do mercado global e, portanto, submete-se as suas regras
dentre as quais a liquidez é um valor. Por outro lado, o0 mercado pode ser um canal de
avaliacdo de muitos paradoxos que envolvem a arte, pois, por principio, se 0s
marchands sabem reconhecer a distincdo entre arte e outras mercadorias, também
precisam participar dos debates que se travam nos planos estético e ético, entre arte e
mercado, sobretudo quando se trata das vanguardas. Assim, diferente da visdo da
vanguarda, para o0 mercado, a arte, embora seja uma instancia distinta, ndo aparece
como um problema.

Do ponto de vista da formac&o de colecGes, aquelas de carater privado parecem
sugerir relacfes mais claras entre comprador e 0 mercado. Incentivadas e orientadas por
marchands, além do ja apontado prestigio que conferem ao colecionador, elas possuem
um lugar de destaque em seu préprio meio, pois sdo fontes de investimento. Mas as
colegbes privadas ndo se encerram no ambito do privado. Como apontamos
anteriormente, o colecionismo privado é o que tem gerado, por meio de doa¢des, uma

parte expressiva de colecdes tornadas publicas.

Figura 17 Waldemar Cordeiro “Ideia visivel”, 1956.
Colecéo Adolpho Leirner
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Figura 18 Luis Sacilotto “Concre¢ao 59427, 1959.
Colegéo Adolpho Leirner

As colecBes publicas, por sua vez, pretendem representar a arte e divulgar seus
valores, compartilhando-os, em principio, de maneira indistinta com o publico de
museus ou instituicdes afins (galerias publicas, centros culturais etc.). N&o obstante, a
tarefa do museu de arte moderna torna-se cada vez mais complexa ao cumprir o papel
de local privilegiado para o qual convergem discussdes nas quais estdo operando forcas
que se atraem e repelem simultaneamente: o artista, a obra de arte, as exposicdes
museoldgicas, as midias de divulgacdo de massa e 0 mercado. As duas uUltimas, em
especial, como empresas que visam lucro. Esse aspecto talvez justifique o porqué, no
universo museologico, as relacdes com o mercado sdo, muitas vezes, empalidecidas ou
ndo explicitas, uma vez que os museus teriam o papel de fazer o contraponto em relacao
ao mercado em funcgdo do carater patrimonial que as obras adquirem ao formarem parte
de colecdes.

Ao refletir sobre 0 mal-estar tdo difundido na relacdo entre mercado e arte, José
Durand (1989, p.228) afirma que tal postura redunda em pouco esclarecimento acerca
dos principios de seu funcionamento e das técnicas costumeiras do mercado artistico.

Para o autor

[...] a predisposi¢do a falar mal do mercado leva a uma espécie de
exorcismo quase compulsorio de que se lanca mao para reafirmar
orientacbes de conduta pretensamente desinteressadas de ganho
econdmico pessoal e/ou de distin¢do social. [...] Os inimeros casos de
marchands a domicilio, o carater de “pé de ouvido” do mercado, a
extrema concentracdo da informacdo e da competéncia estética entre
poucas pessoas, sugerem que a divisdo do trabalho no “sistema” ndo
esta levada as ultimas consequéncias e que, entre 0 comerciante que s6
comercia, o artista que sé pinta e o critico que sé observa e escreve,
intercala-se uma maioria polivalente.
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De qualquer forma, a atividade colecionista diletante ou profissional cumpre
importante papel no sistema de circulacdo de informagOes sobre a arte. No ambito do
colecionismo profissional, fazemos uma distingdo entre aquele praticado pelos préprios
comerciantes de arte com vistas a criar novas ofertas para o0 mercado, de um lado e, de
outro, as instituicbes publicas museoldgicas ou afins.

No Brasil, o colecionismo dos museus deve ser entendido como um fendmeno
particular. Afinal, depois do momento de criacdo das instituicOes, para as quais obras
foram compradas com o fim explicito de formar colecGes publicas, passamos para um
periodo de aquisicdes eventuais e de doacbes ndo sistematicas. Essa préatica tornou-se
comum e a aquisicdo de obras ainda hoje € intermitente. Esse argumento, no entanto, se
justifica mais pela fragilidade das instituicGes museoldgicas do que por qualquer forma
de rejeicdo do mercado e de suas praticas.

E importante considerar que as colecdes de obras de arte, sobretudo
contemporaneas, oferecem ao colecionador um grau de risco — semelhante ao de
aplicacbes de investimentos nas bolsas de valores — mas que, ao constituirem a
possibilidade potencial de formar cole¢des, colocam a questdo patrimonial em relevo,
sobretudo para os museus. Dessa forma entende-se porque obras de arte movimentam o
mercado de maneira intensa. Para Francesco Poli (1976, p.91), quanto mais significado
cultural um objeto de arte tenha, mais sera camuflado seu valor econémico, ou seja,
subordinado ao cultural a partir de um ponto de vista social.

Como indicado pelo autor, o valor econémico pode estar camuflado, mas néo
desaparece. Pelo contrério, percebe-se, por exemplo, como o mercado de obras
patrimoniadas'** é estimulado por uma rede paralela de comércio que movimenta altas
somas de dinheiro. O trafico ilicito de obras de arte vem se alimentando, em grande

parte, de roubos e furtos**? praticados em museus de todo o mundo, além de focarem,

141 As obras consideradas patrimoniadas sdo aquelas que foram oficialmente reconhecidas com bens
publicos por meio do processo de tombamento. O tombamento é um ato administrativo realizado pelo
Poder Publico visando a protecdo de bens de valor histdrico, cultural, arquitetdnico, ambiental.
Atualmente é possivel tombar também bens de natureza imaterial como manifestagdes da cultura popular.
O tombamento pode ser feito pela Unido, pelos Governos Estaduais, ou pelos municipios. Alguns bens
sdo reconhecidos em mais de uma instancia e podem chegar a serem reconhecidos como patriménio da
Humanidade. Cf: Secretaria Municipal de Cultura. Departamento do Patrimdnio Historico. Tombamento
e participacdo popular. Sdo Paulo, DPH, 1991.

142 De acordo com Costa e Rocha (2007, p. 264) informagdes fornecidas pelo FBI - Federal Bureau of
Investigation indicam que “ [...] o trafico internacional de obras de arte movimenta aproximadamente U$
6 bilhdes por ano. A partir de 2006, o Brasil passou a figurar na lista dos dez paises que apresentam 0s
maiores roubos de obras culturais no mundo. O Banco de Dados dos Bens Culturais Procurados criado
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sobretudo, em obras patrimoniadas em instituicdes religiosas, como igrejas e templos
para as quais os valores sdo também, fortemente simbolicos, mas de uma ordem que
inclui a relagdo organica do “publico” com as mesmas.

Paradoxalmente, por buscar colocar em relevo as qualidades estéticas e culturais
das obras de arte, 0s museus acabam por aumentar o valor de mercado de determinadas
obras, tornando-as mais vulnerdveis ao jogo do mercado j& que o trafico ilicito
configura um mercado ainda mais complexo, pois baseado em regras proprias e em uma
acentuada desigualdade de relagdes.

A relagdo entre obras de arte, mercado e museus é ainda mais complexa no que
diz respeito a arte contemporanea, na qual a presenca dos marchands € parte
constituinte do sistema. Nesse processo eles buscam valorizar tanto a producdo de

novos artistas como reiterar a posi¢ao dos mais consagrados.

Figura 19 Milton Dacosta “Em vermelho”, 1958.
Colecdo Adolpho Leirner.

pelo Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional listou em 1997 aproximadamente 1.032
objetos de arte roubados no Brasil, sem contar nessa estatistica os bens que ndo foram inventariados e
tombados pelo Poder Publico. No que tange aos outros paises, em 1993, a Republica Tcheca anunciou
que os crimes envolvendo roubo e trafico de seus bens culturais promoveram a perda de 10% de seu
patrimonio cultural. Na Italia, no periodo compreendido entre 1970 e 1990, foram registrados 253.000
roubos de obras de arte e na Inglaterra as perdas culturais representam prejuizo no valor aproximado de
600 a 750 milhdes por ano. Dados informativos fornecidos pela UNESCO indicam que mundialmente os
valores monetarios do trafico ilicito de bens culturais ja superam mais de um bilhdo de délares anuais.”
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Figura 20 Hércules Barsotti “branco/preto”, 1960.
Colecéo Adolpho Leirner

Assim, o marchand atua de forma a estimular ndo apenas a aquisicdo pura e
simples, mas o envolvimento do colecionador em uma rede na qual lhe é estimulado um
papel protagonista no incentivo a producdo artistica, ao artista e suas novas formas de
manifestacdo. De acordo com Cesarano (apud POLI, 1976, p.91) “[...] o colecionador de
arte contemporénea se cré autorizado a imaginar que tem algo de messianico em sua
atividade: sabe, ou acredita que saber, que aquilo que faz ¢ um servigo cultural [...]". O
autor, ao se referir a ideologia do colecionador afirma que, em muitos aspectos, ela é
semelhante ao do erudito que — nas manifestacdes limite — concebe a atividade cultural
como um conjunto de nocdes que tem um fim em si mesmo. Cesarano (apud POLI,
1976, p.138) afirma ainda que

[...] o fendbmeno do colecionismo é tipico, nesse sentido, tanto como
ritual que recalca o procedimento experiéncia-memdria-cultura, como
sublimacdo de um simples ato e de seu objeto em um gesto
privilegiado e simbdlico. Se o colecionismo é interpretado como
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coisificacdo da atividade da memoria, se compreende que
colecionismo e cultura sejam dois fendmenos profundamente distintos
no plano dos valores e das func@es e, além disso, ndo aparentados por
uma raiz comum.

Mesmo reduzindo o fendmeno do colecionismo aos seus aspectos de prestigio e
de interesse econdmico, Poli (1976, p.93) reconhece que ha colecBes formadas por
pessoas de tdo grande prestigio pessoal e riqueza que a posse de obras de arte ultrapassa
tais limites. Nesse aspecto inclui os grandes magnatas norte-americanos que, entre as
décadas de 1890 e 1940, formaram imensas e prestigiosas colec¢Ges, algumas doadas ao
Estado, dando origem a importantes museus. Um deles foi o banqueiro e industrial
Andrew W. Mellon, importante colecionador de obras durante a Primeira Guerra
Mundial que deram origem, junto a outras aquisi¢cOes, a criacdo a suas expensas da
National Gallery de Washington, D.C (POLI, 1976, p.93). Da mesma forma, a familia
Rockfeller, John d. Rockfeller jr. e seus filhos Nelson e David Rockfeller inverteram
grandes somas de dinheiro no projeto do MOMA. Outro importante colecionador foi
Henry Frick que doou importantes colecdes para as cidades de Nova York e Pittsburg,
além de doar as mans@es para sua exposicao.

De fato, todas as consideracdes feitas em relacdo ao mercado de arte pressupdem
diferentes matizes dos museus de arte moderna na realidade brasileira. Os museus de
Sao Paulo e Rio de Janeiro e o MASP iniciaram suas atividades ja com colecdes
formadas. Tais colecOes, de certa forma, agitaram o mercado de arte internacional,
sobretudo europeu, por meio das solicitagdes feitas pelos mecenas aos seus
representantes.

Enquanto a arte de vanguarda e os museus se colocam questbes que oS
distanciam do mercado de arte, essa situacdo no Brasil foi sendo construida aos poucos,
como resultado de uma especializacdo das diversas areas de atuacdo do sistema de artes,
gue, nagquele momento, era inicial. Cabe destacar que tanto na Europa quanto no caso
norte americano, por exemplo, a questdo dos museus e de seu relacionamento com o
mercado ndo se da por oposi¢do, mas como questionamento da pertinéncia da formacao
de uma colecéo de arte moderna.

No Brasil, como fendbmeno mais recente, quando as instituicbes museoldgicas
surgem, o mercado de arte brasileiro, embora ja existente, é ainda incipiente e fragil. A

simples venda de obras de alguns artistas académicos e mais consagrados ndo é
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suficiente para entendé-las como um sistema ou um mercado instituido. Assim, em
muitos momentos, 0 museu assumiu ndo apenas o papel de divulgacéo e consagracdo da
arte, mas também foi por onde o mercado de arte em S&o Paulo se estruturou.

Portanto, ndo causou nenhuma estranheza que o Museu de Arte de Sdo Paulo
tenha sido dirigido, durante tantas décadas — 1947 a 1996 — por Pietro Maria Bardi um
marchand que declaradamente se assumia como tal. Sua atividade no comércio de arte
sempre foi conhecida e ndo lhe causou qualquer tipo de constrangimento™**,

Por outro lado, o caso do MASP ndo era um fendmeno isolado. O Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo tinha, desde o seu nascedouro, uma relacdo bastante estreita com
0 mercado de arte, sobretudo de artistas jovens.

Em documento intitulado “Projeto de Programa para o Museu de Arte Moderna
de Sdo Paulo”** h4 uma longa explanacéo na qual se consideram dois itens principais: a
colecdo permanente e as exposicées temporarias™®.

Consideramos esse documento extremamente importante, na medida em que a
questdo da aquisicdo de obras e da formacéo de cole¢es museoldgicas com base em um
programa de aquisicBes foi desaparecendo do discurso oficial dos museus, ao mesmo
tempo em que suas politicas de acervo foram se perdendo e passaram a variar conforme
as distintas conjunturas, sobretudo de natureza econdmica, favorecendo ou ndo a

incorporacdo de novas obras as colecfes. Nesse projeto define-se que

[...] o museu deve adquirir obras de arte de artistas consagrados, mas
fard as aquisicdes na medida de seus meio financeiros. Além disso,
estas obras tendo grande procura sdo em conseqiiéncia muito caras e é,
muitas vezes, dificil encontrar as melhores pecas. Esta é a razdo
porque 0 museu concentra a0 maximo seus esfor¢os na aquisi¢ao de
obras mais recentes, de autoria de artistas menos renomados, mais
jovens cuja cotacdo ainda ndo é elevada, mas cujo valor artistico €, no
entanto, evidente. Esses artistas vendem menos que seus confrades
mais velhos ou mais cotados; desta forma se esta mais seguro de poder
obter a reserva de sua melhor producgdo. Esta orientacdo de compra é
audaciosa. Praticada com discernimento e sem concessdes estranhas a
arte, ela é capaz, como no caso do Museu Municipal de Grenoble,
cujo orcamento sempre foi dos mais reduzidos, de produzir resultados
notaveis. Permite, ainda, adquirir maior quantidade de obras, sem

143 Na verdade, a presenca de colecionadores privados e de comerciantes de arte na gestdo, comissdes de
arte e diretorias de instituicdes museoldgicas e afins, persiste até o presente momento.

144 0 documento ndo possui data, mas, provavelmente, foi produzido antes de 1951, pois néo faz qualquer
referéncia a Bienal de S&o Paulo.

1% Projeto de Programa para o Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Fundo MAM SP. s.d. Arquivo do
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de S&o Paulo.
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sacrificio de qualidade.” Além de um programa de formacdo de
colecbes com uma meta e uma estratégia de acdo definidas, o
documento revela particularidades no que respeita aos usos da colecao
que, atualmente, seriam impensaveis. De acordo com o “Projeto de
Programa para o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo” “[...] o museu
se reserva o direito de utilizar-se das obras de sua cole¢do permanente
de conformidade com seus interesses. Pode, entdo, vendé-las, troca-las
ou da-las em empréstimo, apés decisdo da Comissdo Diretora, ou do
Diretor do Museu por delegacéo daquela.

Mais adiante, atuando de forma muito semelhante ao das galerias, o programa
define que

[...] afim de que as obras expostas possam difundir-se de maneira
duréavel entre os colecionadores e constituir uma fonte de renda para
0s artistas é indispensavel que elas possam ser vendidas. Para chegar a
esse resultado, é conveniente que o museu possa vender ele préprio,
seja por intermédio de uma sociedade especialmente criada para esse
fim de acordo com os preceitos legais, seja por intermédio de um
concessionario. Neste Gltimo caso, no que diz respeito a escolha dos
artistas e das obras a expor, 0 concessiondrio nao teria, nas
deliberaces da Comissdo Diretora, sendo uma capacidade consultiva.
Nos trés casos, sera necessario fazer com que o museu perceba 10%
das vendas. No ultimo caso, que o concessionario perceba 20% do
preco total de cada obra. Estas disposi¢Oes sdo validas para as obras
providas diretamente dos artistas expostos. De exposi¢des particulares
devem ser estudadas para o caso de obras emprestadas por
comerciantes.

O interesse que tal documento desperta estd menos em avaliar em que pontos
eventualmente o museu implantou tal politica — e, pela propria histéria do museu
podemos constatar que, de fato ndo o fez, ao menos integralmente —, mas na
possibilidade de encarar a questdo da museologia de um ponto de vista bastante diverso
do que comumente se propaga no meio nacional e que sugere uma grande familiaridade
com a questdo do mercado de arte e seu funcionamento.

De qualquer maneira, supomos que parcela de tal programa em alguma medida
foi efetivado ja que a préatica de vendas de obras pelo Museu de Arte Moderna perdurou
mesmo depois de sua reabertura em 1969. Cabe destacar o papel dos Panoramas de Arte
Moderna na ocasido de sua reabertura ao publico. O MAM/SP, entdo, contava com um
acervo muito pequeno e ja ndo havia mais mecenas e patronos dispostos a alimentar
colecbes museologicas e atividades expositivas as suas expensas. A mostra anual
Panorama de Arte Atual Brasileira foi criada em 1969 por Dina Lopes Coelho, Diretora
do MAM/SP entre 1967 e 1982 com o objetivo principal de retomar o processo

colecionista do Museu, através dos prémios de aquisicdo oferecidos as melhores



227

representacdes do ano. Para participacdo eram feitos convites para os artistas, mas 0s
gastos com embalagem e transporte eram de responsabilidade do interessado. Dina
Coelho (1998, p.34) conta que ““[...] artistas de todo o Brasil participavam do Panorama.
Solicitados, jamais negaram a doacdo de uma obra para o acervo. A eles, deve-se a
existéncia do MAM e o retrato de longo periodo da arte brasileira.” No entanto, ndo se
priva de avaliar o conteudo das doagdes. Diz ela que “[...] vindas de todo o Brasil,
muitas obras sem valor, de artistas desconhecidos. O tempo — e muito trabalho — ajudou
a sele¢ao”(COELHO, 1998, p.34). Nos Panoramas era oferecido um prémio aquisicdo
ao artista vencedor do certame, mas também, o museu intermediava a venda de
quaisquer obras expostas diretamente para os colecionadores interessados.

A questdo do mercado e sua relacdo com os museus de arte moderna era, ao
longo dos anos 1950, ndo parecia causar qualquer estranhamento. Na se¢do “Cronicas”
da revista Habitat n.5 Alencastro (1951, p.95) comenta e concorda com uma breve nota
publicada numa coluna do jornal O Estado de S&o Paulo, na qual se observa que os
museus “[...] cedendo suas salas aos artistas para exposi¢des individuais, acabam
fazendo concorréncias as galerias de arte que, do ponto de vista comercial, tém a mesma
tarefa.”. Essa nota, ao estender o comentario, afirma que os museus ndo deveriam fazer
mostras individuais tampouco coletivas, e sim restringir-se as exposi¢des retrospectivas.
Esse debate é curioso na medida em gque o0 gque esta em jogo parece ser a ampliacdo de
um mercado de arte e 0s museus, ao invés de ampliar seu publico para as camadas
menos privilegiadas da populacdo contrariando os pressupostos anunciados pelo proprio
criador do museu, estariam atuando de forma a estabelecer uma concorréncia com as
galerias privadas. Em resposta escrita preparada por Francisco Matarazzo Sobrinho para
o jornal Folha de Sdo Paulo em 23 de dezembro de 1948, o presidente do museu, ao
defendé-lo das acusagdes de preferéncia as tendéncias abstratas, afirma que “[...]
Queremos fazer do nosso museu um oOrgédo que faca chegar ao povo as manifestacoes de
arte contemporanea. Para tanto, pretendemos fazer exposi¢des em bairros populares e
desta maneira realizar uma obra didatica de divulgag&o cultural. Cremos que isto sera de
grande interesse também para os artistas que terdo assim, um contato direto com um
publico bastante diferente do que ordinariamente tem habito de freqlientar as galerias de

exposicdes. [...] Nosso interesse € o de tornar 0 museu um centro ativo com ampla base
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popular para podermos cooperar para o progresso cultural de Sdo Paulo”**°. No entanto,
em favor do museu, Alencastro pondera que como ndo ha colecionadores, talvez os
museus tenham tomado para si a tarefa de organizar mostras com o intuito de incentivar
a formacéo de colecionadores, a0 mesmo tempo em que ajudavam os artistas.

N&o se pode dizer que ndo havia compradores de obras e colecionadores, pois
algumas galerias, especializadas ou ndo, j& atuavam em S&o Paulo e Rio de Janeiro
desde o comeco do século XX. De acordo com Celso Fioravante (2001, p.6) “uma das
primeiras galerias de que se tem noticia é a Jorge, na rua do Roséario, no Rio de Janeiro.
Fundada em 1907, por Jorge de Souza Freitas, a galeria logo se tornou um ponto de
encontro na cidade, freqlientado por artistas e intelectuais. Seu sucesso é notério. Em
1917, instituiu um prémio a ser outorgado nos saldes da Escola Nacional de Belas-
Artes”. A Galeria Jorge se manteve aberta até meados dos anos 1940 e possuia filial em
Séo Paulo.

Por sua vez, as associa¢des de artistas, ao longo dos anos 1930 e 1940, também
marcaram uma forma especifica de busca de ampliacdo de locais para divulgacdo da
arte moderna, ja que a insercdo desses artistas nos saldes de belas-artes ndo era
facilitada. Elas foram responsaveis, também, pela criacdo de alguns salGes de arte
moderna como o Saldo de Maio (1937-1939) e o Saldo Paulista de Belas Artes (1934-
2003), os SalBes do Sindicato dos Artistas Plasticos (1938-1949). No Rio de Janeiro
havia os Saldes do Nucleo Bernardelli (1932-1941), além dos saldes oficiais. Estes
foram apresentados em locais como o Automdvel Clube do Brasil, o Instituto dos
Arquitetos do Brasil e, também, em galerias privadas.

José Carlos Durand (1989, p.45) registra que

[...] lojas, ateliers fotogréficos, antiquariatos, livrarias e charutarias
eram pontos de que os pintores dispunham para exibir e tentar vender
em Sdo Paulo ou Rio, até mais ou menos 0s anos quarenta. Os salGes
dos hotéis mais elegantes também serviam a mesma finalidade, e as
salas e salbes temporariamente vagos para fins de reforma ou
demolicdo, desde que em ruas de movimento, costumavam ser
tomados de aluguel, a precos modicos, por duas ou quatro semanas,
para alguma exposicao.

Com o passar do tempo e paralelo a criagdo dos museus de arte moderna, esse

mercado comecava a sair de uma relacdo mais amadora e 0s primeiros comerciantes

146 Entrevista do Sr. Francisco Matarazzo para as Folhas. Datiloscrito. 23 dez. 1948. Arquivo do Museu
de Arte Contemporénea da Universidade de S&o Paulo
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especializados em negociar arte abrem seus negdcios no pais a partir do final da
Segunda Guerra Mundial. Nesse periodo, dois fatores contribuem para a expansdo do
comércio de arte em S&o Paulo e Rio de Janeiro: o mercado de arte europeu estava em
baixa e 0s precos das obras permitiram que fossem feitas aquisicOes, por parte dos
comerciantes, de obras antes imprevistas. Entre as levas de imigrantes que vieram para
o0 Brasil, havia marchands e colecionadores que acabaram por retomar seus negocios no
pais. De acordo com Antonio Maluf (2001 apud FIORAVANTE, 2001, p.7), que além
de artista também atuou como marchand “esses imigrantes deram uma altivez ao
mercado que ndo era comum entre os brasileiros naquela época”.

Os marchands e colecionadores aos quais Maluf se refere séo Pietro Maria Bardi
e Lina Bo, Arturo Profili, Arturo Baccaro, Franco Terranova e Jean Boghici. Mas o foco
de atuacdo destes comerciantes nao foi o esperado, pois eles ndo se restringiram ao
mercado de arte. Enquanto Bardi e Lina Bo assumiram o projeto do MASP, Baccaro e
Profili estavam envolvidos, sobretudo como o projeto da Bienal do MAM/SP que, de
maneira bastante intensa, aqueceu o mercado de obras no pais.

Celso Fioravante (2001, p.10) afirma que “desde a primeira Bienal, os interesses
comerciais dos marchands ja se manifestavam. Diziam que eles determinavam o0s
prémios da Bienal e manipulavam os precos das obras”. Essa afirmacdo parece bastante
provavel se considerarmos que, em primeiro lugar, a Bienal era uma feira internacional,
0 que se coaduna com o carater do mercado de arte que tende — ou ainda, busca — a
internacionalizacdo. Além disso, a ja apontada presenca de marchands europeus
vinculados a organizacdo permite que se suponha um método de abordagem da questéo
da arte que a aproximasse do mercado. E, finalmente, a presenca de marchands
estrangeiros que organizaram algumas representacdes internacionais das bienais.

Essa presenca exacerbada nos destinos de uma instituicdo museoldgica, no
entanto, ndo era pacifica e nem sempre foi bem vista. Mario Pedrosa (apud
FIORAVANTE, 2001, p.24) protestou contra essa influéncia que estava deturpando o
conceito original da Bienal. Diz o critico que os prémios da Bienal “[...] acabam por
perder qualquer significado, tornado-se um jogo de marchands ou de combinacdes

politicas em func¢do de rivalidades nacionais que se compensam reciprocamente”.
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Da mesma forma, a atuacdo criminosa de Arturo Profili*’

, que mobilizou a
classe artistica de S&o Paulo e Rio de Janeiro deve, de alguma maneira, ter colaborado
para que fosse feita uma revisdo tanto no papel que cada uma das instituicdes ocupava,
como nos limites da relacdo museu/mercado. Os museus, em particular, caminharam
para uma especializacdo cada vez maior mantendo uma distancia mais prudente em

relacdo ao mercado.

ROUBOU O MUSEU
ATRAVES DOS ARTISTAS

FOI PROTEGIDO

ROUBOU OS ARTISTAS
ATRAVES DO MUSEU

NAO SERA PROTEGIDO

Figura 21 Panfleto distribuido pelos artistas em frente a Galeria
Sistina em protesto contra Arturo Profili. ¢.1960. Arquivo Willys
de Castro, Instituto de Arte Contemporanea

No que tange a acdo das galerias, algumas se destacaram pelo interesse no

comércio de obras de arte moderna. Em Sédo Paulo, a Galeria Domus, que sobreviveu

17 Arturo Profili afastou-se em 1960 do Museu de Arte Moderna para atuar somente como Marchand na
sua Galeria Sistina, embora conste que ele foi demitido por Matarazzo. Nesse mesmo ano, Paolo Maranca
publica uma longa matéria no Jornal Critica de Sao Paulo na qual explica como Profili, secretario-geral da
Bienal e, portanto, em posicdo chave na movimentacdo das exposi¢Bes atuava, pegando obras para si e
dando-as como perdidas. Os artistas se manifestaram e exigiram o afastamento integral de Profili. Em um
dos casos, dentre muitos, 0 MAM enviou 48 gravuras a Bienal de Veneza em 1958 de Goeldi, Abramo,
Ostrower e Grassmann e estas nunca voltaram. Na mesma Bienal, Fayga Ostrower vendeu obras e ganhou
um prémio e nunca recebeu o dinheiro de ambos. Os artistas desconfiaram de Profili, pois o caso
comegou com uma carta enviada por ele a Fayga Ostrower atestando o extravio de trés obras enviadas a
pedido para 0 MAM/SP. Tempos depois, uma parente de Dna. Clotilde, ex-funcionaria do MAM/RJ e,
entdo, na Bienal paulista, adquiriu uma obra na Galeria Sistina e verificou tratar-se das gravuras dadas
como extraviadas. A Diretoria do Museu, ao receber a dendncia, ao invés de apurar os fatos, despediu-a.
Em nota paralela, o articulista cita a indignacdo de Theon Spanudis que vinha se queixando do boicote de
Profili as aquisicBes que fazia nas bienais. Quando quis adquirir esculturas turcas na IV Bienal, Profili
teria estranhado o preco acessivel das obras e quis entrar em contato com a Turquia para pedir
confirmacdo e Spanudis ndo conseguiu adquirir os trabalhos. O proéprio Profili vinha adquirindo obras,
assim ndo era seu interesse que outros o fizessem além de escrever para os paises de origem solicitando
redugdo de precos para aquisicio apds o encerramento dos certames. E o caso da sala japonesa da 1V
Bienal em que Profili, Matarazzo e outras pessoas de sua relacdo adquiriram obras naqueles termos. Cf:
MARANCA, Paolo. Escandalo no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo: Diretor do MAM vendia em
sua Galeria Particular gravuras dadas como perdidas pela instituicdo. Critica. 6 a 13 mai. 1960.
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por cinco anos entre 1947 e 1952, especializou-se no comércio de obras de arte
moderna, além das Galerias Sdo Luis de Ana Maria Fiocca e a Galeria Tenreiro, de
propriedade do artista Joaquim Tenreiro.

A Galeria de Artes das Folhas, criada por iniciativa de Isai Leirner e ligada ao
grupo Folha, foi criada em 1957 e tinha como objetivo contrapor-se & Bienal, sobretudo
em funcdo do episodio dos cortes de artistas da sua 42 edicdo. Essa galeria apresentou
varias mostras de artistas modernos e Willys de Castro foi responsavel pela producéo
gréfica de todos os catalogos, além de ter exposto em mais de uma ocasiao.

No Rio de Janeiro, a Galeria Askanazy, aberta em 1945, é considerada a
primeira galeria de arte moderna do pais. Essa galeria foi responsavel pela apresentagdo
da Exposicdo de arte condenada pelo 11l Reich e teve patrocinio da Casa do Estudante
do Brasil cumprindo, por sua vez, um importante papel de divulgacdo que caberia, em
tempos mais especializados, aos museus. Outra galeria de destaque é a Petite Galerie de
Jean Boghici que inaugurou em 1956 no Rio de janeiro e abriu filial em Sao Paulo
sobrevivendo até 1988.

José Carlos Durand (1989, p.191) indica que entre 1959 e 1961 o eixo do
comércio de luxo comegou a migrar para um corredor de acesso aos Varios bairros da
alta burguesia — 0s bairros jardins — que entdo atingiam plena ocupacao residencial.

A partir de meados da década de 1960, o nimero de galerias comerciais cresce
em ambas as cidades e amplia-se 0 espaco de exposicao para obras modernas. A Galeria
de Arte das Folhas que atuou entre 1957 e 1961, em especial, manteve uma
programacéo que privilegiou a arte mais recente e, inclusive, abriu espaco para a arte de
vertente construtiva. Expuseram na Galeria de Arte das Folhas os artistas Waldemar
Cordeiro, Kézmer Fejer, Judith Lauand, Mauricio Nogueira Lima, Luiz Sacilotto,
Willys de Castro, Hermelindo Fiaminghi, Hércules Barsotti, Felicia Leirner, 0s
representantes de vertentes abstratas informais como Tomie Ohtake, Manabu Mabe
entre outros, figurativos inclusos.

A galeria que mais nos interessa, no entanto, é a Galeria de Artes Visuais Novas
Tendéncias. Embora de curtissima existéncia e se colocando, por principio, acima de
uma vertente especifica da arte, a Novas Tendéncias foi uma galeria distinta porque
recuperava a acdo artistica numa tradicdo advinda das décadas anteriores (1930/1940) ja
gue se tratava de uma galeria gerida por artistas plasticos que atuavam no ambito do

mercado, mas com a preocupacdo principal de dar visibilidade as novas vertentes da
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arte. Mais ainda, era coordenada por artistas participantes das vanguardas construtivas
concretas e neoconcretas.

A Associacdo de Artes Visuais Novas Tendéncias € inaugurada em 9 de
dezembro de 1963, com a mostra coletiva inaugural, apresentando os socios do
empreendimento™®. No folder de inauguracdo, feito por Willys de Castro, consta um
texto com o manifesto Novas Tendéncias, retomando uma pratica das vanguardas.

Nesse texto, os artistas/galeristas colocam-se

[...] como uma condicdo aberta aos artistas, portanto, ndo pretendem
nenhum novo “ismo”. Propdem uma simultaneidade que exponha
dialeticamente as contradi¢cGes que caracterizam a situacdo da arte de
vanguarda, oferecendo ao publico informagdo adequada e qualificada,
nacional e internacional que tenham relagio com as novas
tendéncias.*

A atuacdo da Galeria indica alguma importancia no meio, sendo pela venda de
obras, a0 menos por sua iniciativa ao buscar agregar artistas de tendéncia construtiva,
concretos e neoconcretos. Em 1966, Mario Pedrosa envia a Willys de Castro quatro
questdes sobre a Associacdo de Artes Visuais Novas Tendéncias. Na sua resposta
Willys de Castro data a existéncia da Associacdo (1963-1965) e refuta a afirmacéo de
“alguns cronistas locais” que definiram a Novas Tendéncias como uma tentativa de
reagrupamento de artistas concretistas em Sdo Paulo (ele mesmo um artista identificado
com o neoconcretismo)™*°.

Willys de Castro esclarece ao critico que foi na mostra Nove Tendencije, no
Musée National d’Art Contemporain de Zagreb, em 1961 que o termo “Novas
Tendéncias” ¢ empregado pela primeira vez. Castro afirma que além das obras de
profissionais conhecidos, a Novas Tendéncias trouxe a producao de jovens artistas com
a intencao de levantar um cadastro de trabalhos como base mais abrangente da “couraca
mercantil e promocional da arte vigente”. No ambito internacional, “Novas Tendéncias”
era um movimento sem chefia que despontava em alguns poélos catalisadores, fora do

circuito comercial das grandes galerias, com algumas excecbes, e excluido da

148 540 eles: Alberto Aliberti; Alfredo Volpi; Caetano Fracaroli; Hermelindo Fiaminghi; Judith Lauand;
Kazmer Fejer; Lothar Charoux; Luiz Sacilotto; Mauricio Nogueira Lima; Mona Gorovitz; Waldemar
Cordeiro. Eram também sécios fundadores Hércules Barsotti, Mauricio Nogueira Lima, Luis Sacilotto, e
Willys de Castro. Estes, porém, ndo participaram da mostra inaugural como expositores.

149 Cf Folder Associacao de Artes Visuais Novas Tendéncias, 1963

%0 Depoimento a Mario Pedrosa sobre a Associacdo de Artes Visuais Novas Tendéncias. Willys de
Castro. 16 fev. 1966. Arquivo Willys de Castro, Instituto de Arte Contemporénea.
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preferéncia da maior parte dos grandes museus e de outras organizagfes, assim como,
longe da acéo politica das institui¢bes oficiais sobre os grandes certames. Enfeixava as
correntes vindas do construtivismo ancestral, ligadas ao geometrismo abstrato pos-
neoplasticista e ao concretismo europeu pds-bauhaus. No Brasil, por questdes historicas,
se formaram, nas fontes do concretismo racionalista e do neoconcretismo brasileiros,
grupos que Willys de Castro afirma serem mais informados e tecnicamente mais
capacitados. As Novas Tendéncias constituiram, segundo ele, um processo singular com
obras de artistas de varios lugares que compunham um panorama diversificado com
variadas nuangas de origem construtiva. Elas ocuparam o espago vago com a exaustéo
do expressionismo abstrato dividindo-o com a ascendente voga das correntes neo-dada.
Por volta de 1965, as ideias e obras NT foram solicitadas para o lancamento
internacional da op-art e da arte cinética, assim como de outras manifestacfes de curta
duragéo.
Para Willys de Castro (1966),

[...] as obras NT — que poderiam ter sido ou foram classificadas como
tal — apresentam-se, pelo seu aspecto técnico, como quadros ou
superficies, relevos, volumes ou esculturas, habitaculos, percursos
programados ou espacos penetrdveis — e quando ha interacdo dos
géneros ou superacdo dos seus limites — até como ambientes ou
objetos hibridos tridimensionais, todos construidos com o0s mais
diversos materiais. Via de regra, todas elas repudiam os apelos extra-
visuais, heranca proveniente das teorias da gestalt e da fenomenologia
da percepcdo. A obra NT tende a ser completa em si mesma,
possuindo uma plenitude inequivoca no seu isolamento auto-
referencial embora seu relacionamento fisico com o mundo
circundante, quase sempre se torne parte do jogo de sua fruicdo.
Dependendo do seu projeto elas podem ser multiplicadas [...] mas
cada uma variavel em sua operacionalidade. [...] podem ser desde
pecas finitas [...] até “abertas”, [...] tendendo a suspensao da barreira
entre o espectador e a obra, ela convida-o a participacdo em uma agao
que resulte em sua expressdo e, conseqiientemente, naquele que a
empreende [...].""

Assim, se, por um lado, parece que a iniciativa da galeria estava mais proxima a
uma nova tentativa de reagrupamento de artistas, por outro, no pronunciamento NT ha a
necessidade de dar espaco de divulgacdo e comércio de obras que ndo faziam parte do
interesse dos museus tampouco das galerias privadas. De acordo com o depoimento de

Castro a Pedrosa, foram os eventos de 1964 e a crise subsequente que ao golpearem o

51 Depoimento a Mario Pedrosa sobre a Associagéo de Artes Visuais Novas Tendéncias. Willys de
Castro. 16 fev. 1966. Arquivo Willys de Castro, Instituto de Arte Contemporénea.
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ambiente cultural reverberaram na galeria NT. Esta, ndo sendo excecéo, fechou ao final
de 1965.

Se 0 mapeamento das galerias de arte e suas acfes ja indicam uma grande
dispersdo de fontes, isso se agravara nas colecGes formadas a partir de suas vendas. Em
muitos casos, proprietarios preferem manter-se discretos em relagdo as suas
propriedades. No entanto, algumas cole¢des tornaram-se publicas por seu rico contetido
e porque passaram a formar parte de colecbes museologicas.

Em especial, no que diz respeito a arte das vanguardas construtivas, poucas
foram colecionadas ao tempo de sua producdo, ao contrario do que sugeria o0 programa
de aquisicdes do MAM/SP. Mas, também ndo foram colecionadas quando o0s
movimentos concreto e neoconcreto se tornaram historicos. Alguns artistas
neoconcretos conseguiram um reconhecimento maior por parte do mercado de arte. No
entanto, as maiores colegdes de arte de vertente construtiva tém origem privada.

Como ja haviamos visto em relacdo a acdo artistica, a arte moderna de
vanguarda no Brasil ndo se coloca contra as institui¢des, tampouco contra o mercado.
Para a arte moderna brasileira ainda era necessario construir tais espacos de divulgacao
e expansdo dos ideais da arte moderna. Assim, contestar os valores burgueses, para o
artista nacional, era algo que deveria ser feito buscando infiltrar-se nas instituicdes e
participando dos debates que geravam. Sua critica era menos dirigida ao sistema
capitalista, mas ao seu sistema de funcionamento.

De qualquer maneira, como vimos sugerindo, a instalagdo de um sistema de
producdo cultural para as artes plasticas no pais perpassa a mediacdo museoldgica e a
tem como vetor privilegiado. No caso da sua relacdo com o mercado de arte, serviu para
que fossem estabelecidas bases de uma relagdo mais franca. O assédio do mercado aos
museus de arte moderna é intenso. No entanto, talvez seja menos problematico assumir
tal relacdo do que mascaré-la. A tendéncia a uma viséo pessimista do mercado, ou de
uma relagdo desigual, tende a ser superada j& que o mercado faz parte do sistema de
producdo cultural, mas ndo precisa ser visto como condicionador do mesmo.

Para isso, o melhor ponto de inflexdo sera a acdo museoldgica assumindo seu
papel como estimuladora e agitadora de todo o sistema de producéo cultural para as

artes.
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Conclusao

A questdo da mediacdo museologica em museus de arte moderna traz perguntas
inéditas para a museologia e para a arte. Muitas no¢Bes consagradas de patriménio e de
como ele se constitui sdo necessariamente revistas por meio de uma ldgica criada pela
arte moderna de vanguarda, com uma postura questionadora desses principios e de
ruptura com os canones da arte praticada até entéo.

Se, por um lado, a arte se coloca questdes cruciais no que diz respeito ao seu
papel na modificagdo de uma nova sociedade, a museologia, como instituicdo
privilegiada para exposicdo da arte em sua plenitude de compreensdo e significados,
também precisou rever seu papel e o fez ao rever premissas estruturais tais como a
formacdo de uma colecdo e as formas de mediacdo entre arte e publico. Tal atitude,
também resultado de uma determinada conformacé&o estrutural e mental, realiza-se com
0 questionamento da propria instituicdo e do papel organico que cumpre do ponto de
vista social e cultural.

A funcdo contemporénea de comunicacdo de contelidos exigiu que a vocagdo
preservacionista dos museus se desse ndo apenas por principios de conservacdo e
catalogacdo das obras de arte, mas, sobretudo por meio dos processos expositivos. A
relacdo com outras midias, com outras formas de arte e com o universo mais amplo das
relacBes sociais foi preconizada pelos modernos como a necessidade de integracdo ao
cotidiano.

Nesse sentido, parece-nos interessante avaliar a proposta do artista russo El
Lissitizky. Artista plastico, fotografo, arquiteto e designer e membro da vanguarda russa
dos anos 1920 e 1930, além de critico severo do museu e da arte burguesa ali exposta.
Beatrix Nobis (1998, p.145) afirma que Lissitizky tinha uma ideia fixa: forgar os
problemas estéticos utilizando os meios da ciéncia a fim de tornar a vida explicavel e,
em ultima instancia, transformével. Para o artista as questdes do tempo e do espago
eram fundamentais. Assim, ele criou o “Espaco dos Abstratos”, exposi¢éo para o0 Museu
provincial de Hanover em 1927 a pedido de seu diretor Alexandre Dorner em uma
montagem que Nobis (1998, p.145) afirma que o centro das preocupacfes ndo eram as
obras, mas o espago, pois ele ndo “servia”, mas se encaixava na consciéncia do
espectador, o interpelava e o provocava. O que nos interessa nessa iniciativa de El

Lissitizky é a compreenséo da flexibilidade que a montagem das obras e o do tratamento
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do espago museoldgico permite, sobretudo, para um artista que questionava os valores
burgueses e uma das instituicdes que a representava: 0 museu. Portanto, El Lissitizky ao
fazer a critica a0 museu consegue, por um lado, demonstrar a importancia do espaco
museologico no processo de comunicacdo da arte e, por outro, demonstrar sua
flexibilidade e organicidade ao querer incorporar o publico na relacdo entre obra e

espaco.
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Figura 22 El Lissitsky “Historia suprematista de dois quadrados” (paginas do livro
impresso em 1922)

Podemos afirmar que apesar de preconizar seu fim, as vanguardas artisticas
impulsionaram mudangas no universo museoldgico e, atualmente, os museus de arte
conseguem assimilar, também, manifestacdes que extrapolam o conceito de artes
plasticas. Jorge Glusberg (1997, p.17) afirma que “o museu de arte [...] se converteu em
uma lingua auténoma e, por sua vez, dependente da sociedade. E [o autor diz] “lingua”,
ndo “meta-lingua”, porque ndo fala da arte, mas sim fala a arte.” Esse seria, a nosso ver,
0 papel que diferencia os museus de arte moderna (atual) em relagcdo aos museus de
historia da arte.

A relacdo da arte com o publico no Brasil, mediada pelos museus, permite que
possamos pensar no efetivo fortalecimento de um sistema de producéo cultural para as
artes plasticas na medida em que, diferente do modernismo europeu, a arte brasileira,
em particular a arte de vanguarda, necessitava e demandava a criagdo das instituicoes.

Se essa situacdo, por um lado, exige que se facam releituras dos principios de analise
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das vanguardas para que possamos compreender o fendmeno nacional, por outro lado,
podemos dizer que, talvez, nossa vanguarda, que mantinha contato com a producao
exterior —, seja por meio de vivéncias, intercambios, viagens, seja pelas proprias Bienais
— tenha superado alguns dilemas da vanguarda, avangando, sobretudo, na sua relacéo
com o mercado e com as instituigoes.

Se formos analisar a forma como as obras dos artistas das vanguardas historicas
europeias foram institucionalizadas, podemos afirmar que se tratava de um movimento
inexoravel. Glusberg (1997, p.16) relembra que Adorno sup8s que 0 museu venceria as
vanguardas o que, de certo modo, foi 0 que aconteceu. As vanguardas sumiram com a
p6s-modernidade e 0s museus seguem abrindo suas portas as manifestacGes sucessivas
gue surgem no campo da arte.

A ideia de uma vanguarda nacional institucional apresenta-se, portanto, como
mais um traco de originalidade j& que, como vimos, foi 0 museu o canal de expressao
que conseguiu articular um sistema para as artes plasticas integrando os interesses da
arte, da sedimentacdo do papel artistico e social do museu de arte moderna e do
mercado de arte. Foram também as exposi¢cdes museoldgicas que permitiram que 0s
criticos especializados exercitassem sistematicamente uma analise especifica para as
obras de arte moderna individualmente, mas também, seu conjunto, bem como sua
distribuicdo no espaco de exposicdes. Essa particularidade talvez possa ser explicada
pelo entusiasmo em participar de uma sociedade realmente moderna, 0 que contagiou a
sociedade brasileira ao longo dos anos 1950. Mas também pode ser vista em funcéo de
uma forma muito especifica de consumo cultural e sua relagdo com questdes de
distincdo social e, mesmo de afirmacdo de parcela da classe artistica. Nesse sentido,
podemos cogitar, também, que a tradicdo associativa dos artistas e sua inscricdo no
universo da producdo, acabaram por gerar uma tendéncia moderna inédita aos nossos
artistas e criticos. Esses, ao invés de refugiar-se no individualismo tipicamente
moderno, propunham configuracGes, as mais distintas, de retomar um coletivo que se
perdia com as novas formas de producdo modernas. A Associacdo Visual de Artes
Novas Tendéncias parece ser, nesse sentido, uma ultima tentativa, naquele periodo, do
ponto de vista da acdo artistica.

Assim, a arte moderna, independente dos marcos cronoldgicos adotados para
cada realidade cultural e geografica, no contra fluxo de seus proprios principios, acabou

por gerar uma nova tipologia museoldgica: os museus de arte moderna. Além disso,
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podemos supor que a necessidade de legitimagdo da colecdo museoldgica de carater
moderno acabou por estruturar a definicdo de um conceito bastante difundido e aceito
de modernidade, como periodo e, ndo nesse caso, como sindnimo de atual.

O uso dos termos arte moderna e arte contemporanea aplicados a tipologia
museoldgica, ndo significam necessariamente, uma distincdo clara ou demarcada. Os
museus de arte contemporanea nunca se dispuseram aos enfretamentos em relagdo a
instituicio museoldgica indicados com a criacdo dos museus de arte moderna.
Sugerimos que o termo contemporaneo supde, inclusive, a continuidade do
colecionismo de obras que ndo se enquadrariam na definicdo de “arte moderna” e que a
arte, por mais que se debata contra tais principios, ainda segue sendo avaliada por
algumas das mais positivistas formas classificatdrias basicas: cronologia e tendéncias
(que talvez substitua o termo “escolas”). AsSim, um novo marco com variacoes
geogréficas e cronoldgicas indicaria uma possivel distin¢cdo entre obras e poéticas
modernas, em confronto com as contemporaneas, mas ndo uma nova tipologia
museologica. A despeito dos eventuais embates com o mercado, para a arte
contemporanea, 0 museu ndo é uma instituicdo a ser questionada como permanéncia
organica. Pelo contrério, sua forma/estrutura propde uma nova conjuncao de interesses
com outras midias, e também com outros setores da inddstria cultural, permitindo que
varias poéticas utilizem o museu como espaco de ratificacdo. O que ndo significa que a
arte contemporanea ndo suscite novas questdes, sobretudo, em relacdo a valores
estabelecidos, tais como: nocédo de patrimdnio, o que pode ser musealizado/colecionado,
como expor e conservar entre outras questdes. Na verdade, embora participando e
abrigando a arte contemporanea, 0 museu vem sendo sistematicamente questionado, em
seus principios estruturais e de maneira profunda e, também se adaptando as novas
demandas.

Andréas Huyssen (1994, p.35) afirma que “a guerra contra os museus foi um
tropo persistente na cultura modernista.” No entanto, “[...] na passagem da modernidade
para a p6s-modernidade, o proprio museu sofreu uma transformacgdo surpreendente:
talvez pela primeira vez na historia das vanguardas, 0 museu, no seu sentido mais
abrangente, passa de bode expiatério a menina dos olhos da familia das instituicoes
culturais”. Ainda assim, tal vinculacdo da arte contemporanea com 0 museu e propostas
consideradas pds-modernas, ndo foi suficiente para delimitar uma distingdo que

permitisse pensar em uma nova tipologia.
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Essa circunstancia poderia ser justificada pelo raciocinio de Linda Hutcheon
(1995, p.26). A autora afirma que ha um debate contemporaneo importante sobre as
fronteiras das convencdes sociais e artisticas, como resultado de uma transgresséo
tipicamente pds-moderna, que coloca em xeque os limites de determinadas artes,
géneros ou da arte em si. Apesar disso “por ser contraditério e atuar dentro dos proprios
sistemas que tenta subverter, provavelmente o po6s-modernismo ndo pode ser
considerado um novo paradigma [...]. Ele ndo substitui o humanismo liberal, mesmo
que o tenha contestado seriamente”.

A arte moderna de vanguarda inaugura tais questdes que, mais tarde, com a
tendéncia a desmaterializacdo e ao virtual, tornam-se vitais para a compreensdo do
sistema de acdes museoldgicas. Curiosamente, se as obras de arte de vanguarda colocam
0 museu em Xeque, as tendéncias imateriais o alcangam em um estagio em que muitos
de seus principios ja haviam sido questionados, abrindo um espaco capital para que um
segmento importante da produgdo contemporanea se reconheca como arte fortalecendo
seu vinculo com 0 museu.

Talvez, por isso, a principal questdo para 0 museu contemporaneo ndo seja tanto
a sua estrutura, mas a sua relacdo com a arte, em funcéo da qual vem ampliando suas
formas de mediagdo e incluindo o imaterial e o virtual em um universo tipicamente
preocupado com cultura material.

Os museus brasileiros de arte moderna — e contemporanea — modificaram-se
acentuadamente desde o periodo de sua criacdo, indicando um fortalecimento e uma
estruturacdo bastante interessante até o final da década de 1960. O primeiro golpe nessa
tendéncia foi, no entanto, o fechamento do MAM/SP em 1963 e, dez anos mais tarde,
seguido pelo incéndio no MAM/RJ.

Ja vimos como o foco de interesse no investimento feito por Ciccillo Matarazzo
na Bienal enfraqueceu a estrutura do museu que, mesmo apos a sua reabertura em 1969,
seguiu de forma fragil e com a¢des de pouco impacto, até a segunda metade dos anos
1990 quando uma nova forma de gestdo na qual se acentuam relagGes profissionais mais
hierarquizadas assume o controle da instituicdo encerrando definitivamente as acdes de
um antigo mecenato de caréter filantropico.

Sugerimos que a fragilidade das instituicbes museolégicas ndo pode ser pensada
apenas em relacdo aos diferentes interesses de uma nova configuragdo contemporanea

do mecenato, que, de fato, irdo expor, a depender de variantes e idiossincrasias, a
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instituicdo museoldgica a uma situacdo vulneravel. Assim, nos parece que a questdo se
coloca mais especificamente em como as instituicdes publicas ainda sdo vistas no pais,
em uma interdependéncia um tanto confusa em relacéo as diferencas entre o publico e o
privado.

Nesse sentido, seja na relagdo dos museus com as midias de massa, seja com 0
mercado e 0s colecionadores ou ainda com os artistas, 0S museus modernos sugerem
que a mediacdo entre arte e pablico é crivada de interesses e éticas diversas e que,
talvez, seja necessario recuperar seu aspecto mais antropoldgico, ao reconhecer uma
gama muito extensa de “outros” que também buscam reconhecimento por meio da sua
participacdo na vida da instituicdo. Nesse aspecto, as vanguardas construtivas nacionais
tiveram atuacdo fundamental, pois ao reivindicar espacos de exposicao de sua producao,
estabeleceram um canal de dialogo e debate e os artistas conseguiram fazer sua critica
ao universo burgués sem romper com a instituicdo. Assim, embora distintas, as
vanguardas europeias e nacionais, tinham em comum a questdo da mediagdo
museologica com ponto nodal. Ainda que fosse para fazer sua critica ou reivindica-lo
como espaco publico, 0 museu estava presente no discurso das vanguardas.

Colocando-se de maneiras distintas em relacdo a questdo, sugerimos que, no
caso brasileiro, o processo de mediagdo cultural museoldgico participou da construcdo
de uma imagem especifica da vanguarda construtiva que buscou a institucionalizacao.
Curiosamente, podemos dizer que, ndo o conseguiu, ao menos de forma equivalente as
outras linguagens e, certamente, em desvantagem em relacdo aos artistas estrangeiros.
Para essa afirmacdo levamos em conta o pequeno nimero de obras construtivas
mantidas pelas instituicdes, sobretudo se comparadas, por exemplo, as colecGes
realmente expressivas como a de Adolpho Leirner — focada somente em arte construtiva
brasileira e a de Gilberto Chateaubriand, ambas institucionalizadas. Depois de tornarem-
se movimentos historicos e de ficarem algumas décadas na posse e propriedade de
colecionadores privados, as obras da vanguarda brasileira ingressam nos museus, agora
sim, como conjuntos representativos.

Acreditamos que a vanguarda construtiva nacional ao buscar a
institucionalizacdo percebia que o museu é o vetor por meio do qual a questdo da arte se
manifesta em plenitude, permitindo que nesse espaco publico se faca a sintese entre 0s
conceitos modernos trazidos de uma tradigdo iluminista (o contemporéaneo e suas novas

formas de sensibilidade), e, ao mesmo tempo, permitindo que, como instituicdo de
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cultura, ndo converta valores particulares em universais, ao contrario, permita a abertura

para o plural.
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