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RESUMO

Esta dissertacfo tem como objeto o programa de exposic¢des intitula-
do Panorama da Arte Brasileira, criado pelo Museu de Arte Moderna
de S&o Paulo (MAM SP) em 1969 apds a transferéncia de seu acer-
vo para a Universidade de S&o Paulo. O Panorama tinha como obje-
tivo restabelecer a programac&o e, a0 mesmo tempo, gerar um novo
acervo para a instituicdo por meio da aquisicdo e da doac&o de obras
a cada edicdo. A importancia do Panorama para o reerguimento do
museu e para a renovacio de sua relacdo com o meio cultural justi-
fica a pertinéncia deste estudo. Tomando como principal material de
andlise os textos curatoriais, discute-se como as premissas do progra-
ma, fundamentadas nos termos “panorama”, “arte brasileira” e “atual”,
provocaram respostas distintas por parte dos curadores convidados
ao longo dos anos. Parte-se da hipétese de que teria havido uma mu-
danca de paradigma, iniciada em meados da década de 1990, que se
consolidaria na virada dos anos 2000, quando o programa passa a
ser curado por profissionais sem relac&o institucional com o MAM SP.
A pesquisa aponta que ao longo desse periodo os discursos curato-
riais tornaram-se autorreferentes e que a ideia de “atual” deixou de se
relacionar aos trabalhos expostos e passou a materializar ndo sé um
pensamento critico sobre eles, mas também uma reflexio mais ampla
sobre a arte contemporanea brasileira e sua relaco com a tradicdo
modernista. Por im, foi possivel concluir que, a partir dos anos 2000,
a problematizacio de uma espécie de “mito de origem” da arte con-
temporanea brasileira tornou-se recorrente no Panorama da Arte Bra-
sileira e que os discursos curatoriais passaram a adotar o modernismo
como o principal pardmetro para se pensar as caracteristicas do que

seria, ou no que se diferenciava, a arte nacional.

Palavras-chave: Museu de Arte Moderna de Sao Paulo; Panorama da

Arte Brasileira; arte brasileira; formac&o de acervo; curadoria.






ABSTRACT

The focus of this dissertation is the program of exhibitions entitled
“Panorama da Arte Brasileira” (Panorama of Brazilian Art) created by
the S&o Paulo Museum of Modern Art (MAM SP) in 1969, after its col-
lection was transferred to the University of Sdo Paulo. The objective of
the Panorama was to reestablish the program and, at the same time,
create a new collection for the institution through acquisitions and do-
nations of works to each edition. The importance of the Panorama to
the reemergence of the museum and the renewal of its relationship
with the cultural milieu justifies the focus of this study. Analyzing pri-
marily curatorial texts, the study discusses how the premises of the
program, founded on the terms “panorama”, “Brazilian art ” and “cur-
rent”, resulted in different responses from the guest curators over the
years. It is based on the theory that there has been a change in para-
digm, which began in the mid-1990s, and consolidated at the turn of
the millennium, when the program began to be curated without an
institutional relationship with MAM SP. The study shows that over
this period the curatorial discourse became increasingly self-referen-
cing and that the idea of “current” was no longer related to the works
on exhibit and began to manifest, not only critical thought about
them, but also a broader reflection on contemporary Brazilian art and
its relationship with the modernist tradition. Finally, it was possible to
conclude that, starting in the 2000s, questions surrounding a “myth
of origin” of Brazilian contemporary art became recurrent in the Pano-
rama of Brazilian Art and that the curatorial discourse began to adopt
Modernism as the main parameter when considering the characteris-

tics of what is national art.

Keywords: Sdo Paulo Museum of Modern Art; Panorama of Brazilian

Art; Brazilian art; formation of collection; curatorship.
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INTRODUCAO

A primeira versdo desta pesquisa de mestrado tinha como objetivo inves-
tigar a recepcao histérica da producéo fotografica de Geraldo de Barros!
Ao pesquisar o percurso de Barros nas artes visuais, verifiquei que o seu
reconhecimento como uma das figuras mais embleméticas da chamada
“fotografia moderna” nacional, como ele hoje € visto, teria se consolidado
apenas na década de 1990. A série “Fotoformas”, originalmente apresen-
tada na exposicdo do Masp, em 1950, foi resgatada 40 anos depois pela
filha do artista e entdo adquirida pelo Musée de I'Elysée (Lausanne, Sui-
ca), que a expds em 1993. No ano seguinte, uma exposicdo das mesmas
fotograhas foi realizada no Museu da Imagem e do Som (MIS) em Sao
Paulo; e, em 1999, a galeria paulistana Brito Cimino realizou uma mostra

retrospectiva da producéo fotogréfica do artista.

A articulacdo entre a aquisi¢cdo da cole¢do de fotografias de Geraldo de

Barros para integrar um acervo internacional, seguida da realizac&o de

! A ideia surgiu ao cursar a disciplina “Espacos da arte: histéria das exposicdes e arquitetura

de museus”, ministrada pela profa. dra. Helouise Costa, em que foram apresentados alguns es-
tudos e pesquisas sobre a entrada da fotografia, enquanto obra de arte, nos museus.

[15]
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uma mostra no museu pauhstano, que contou com uma relevante pu-
blicacdo, somada ao trabalho comercial empreendido pela galeria, cer-
tamente influenciou o reposicionamento do artista na histéria da arte e
contribuiu para o seu reconhecimento como um dos grandes fotégrafos
modernistas do pais. A hipétese que se esbocava, a partir do caso de
Geraldo de Barros, era a de que o fenémeno de recuperacio de artistas
modernos vinha sendo sistematicamente articulado em diferentes con-
textos do circuito artistico relacionados a difusio da arte contempora-

nea, incluindo o circuito comercial das galerias e leilées de arte.

O mesmo tipo de fenémeno que ocorrera com Geraldo de Barros pa-
recia também marcar a ressignificacio dos trabalhos de fotégrafos-ar-
tistas como Alair Gomes e Alice Brill, por exemplo.2 Da mesma forma,
as produgdes artisticas de Hélio Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape e
Mira Schendel, entre outros, ganharam espaco nos grandes museus
internacionais, através de exposi¢des monograficas e/ou coletivas,
promovendo o seu amplo reconhecimento no A&mbito do modernismo
brasileiro® para além do circuito nacional. Essas ressignificacdes, a
meu ver, buscavam a consagracio de uma narrativa histérica sobre as

origens da arte contemporanea brasileira.

Essa constatacdo abriu-me novas perspectivas para a pesquisa e pare-
ceu-me fundamental dirigir o olhar a histéria das exposi¢des, campo
de estudos muito incipiente ainda no pais, buscando compreender o
papel de algumas exposicées e eventos promovidos por instituicdes
de arte em territério nacional, bem como a relevéancia das a¢des cura-
toriais na construcdo de tais narrativas sobre a histéria da arte con-

temporanea brasileira.

2 Um exemplo contundente dessa consagracio de fotégrafos modernos configurou-se na

realizacio da exposico intitulada “Moderna para sempre: fotografia modernista brasileira na
coleg@o Itau” (2014), apresentada pelo Itau Cultural em sua sede em S&o Paulo. A mostra iti-
nerou por cerca de sete cidades, no Brasil e no exterior, promovendo uma ampla divulgacio
dessa leitura consagradora.

3 Alguns exemplos recentes da internacionalizacio desse fendmeno de consagrac@o de um

certo modernismo brasileiro podem ser verificados na realizaco de exposi¢des monograficas
dedicadas & Mira Schendel (Reina Sofia - Madri, Espanha, 2009), Lygia Clark (MoMA - Nova
York, EUA, 2014) e Hélio Oiticica (New Museum -Nova York, EUA, 2002; Wexner Center for
the Arts - Columbus, EUA, 2002; Whitney Museum - Nova York, EUA, 2007); além de mos-
tras coletivas, como a exposicéo intitulada “A reinvencéo do moderno”, realizada em novem-
bro de 2011 na filial parisiense da galeria Gagosian, com obras de Amilcar de Castro, Hélio
Qiticica, Sérgio Camargo, Lygia Clark, Lygia Pape e Mira Schendel.



As narrativas histéricas consolidadas sobre arte moderna tendem a
privilegiar a andlise das producdes artisticas, enfatizando o contex-
to individual dos ateliés e as supostas influéncias que essas produ-
¢des teriam absorvido de outros artistas (EXHIBITION HISTORIES,
2015, p. 3). As pesquisas na linha da histéria das exposi¢&es vieram
dar maior complexidade a esta abordagem, defendendo uma anélise
mais detida do contexto histérico em que as producdes foram apre-
sentadas publicamente, gerando novas possibilidades de interpreta-
cdo. Durante alguns meses, passei a experimentar a possibilidade de
abordar o fenémeno da ressignificacdo da produco de certos artistas

por meio da andlise de algumas exposi¢des emblematicas.

Ao deparar-me com um denso material sobre as ultimas edi¢des do
programa bienal de exposi¢des Panorama da Arte Brasileira, promo-
vido pelo Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (MAM SP), percebi
uma notdvel recorréncia de mencdes ao modernismo em diversos tex-
tos curatoriais publicados nos catédlogos das suas diversas edicdes e
mesmo em muitas das obras expostas. Ainda em uma primeira anali-
se, pude notar que essas referéncias eram articuladas de diversas for-
mas, porém pareceu-me evidente o seu uso enquanto recurso tedrico
para tratar da definicdo do que seria a arte brasileira. O problema que
havia despertado meu interesse para o caso Geraldo de Barros sur-
gia de maneira ainda mais flagrante nas edi¢des do Panorama, com
a vantagem de que o programa de exposi¢cdes do MAM SP ocorria
com regularidade desde 1969, constituindo-se num objeto privilegia-

do para um estudo no campo da histéria das exposicdes.

O préprio titulo do programa encaminhava para esse tipo de reflexao,
uma vez que as ideias de “panorama”, “atual” (suprimido do titulo do
programa em 1995) e “arte brasileira” serviram como disparadores
para a construcéo dos projetos curatoriais, como pude constatar ja no
inicio da pesquisa. Essa caracteristica, por sua vez, determinava fre-
quentemente a construgao de um discurso autorreferente por parte
dos curadores, que, além de buscarem responder ao seu préprio enun-
ciado curatorial, acabavam por reagir ou comentar o posicionamento

de curadores responséaveis por edi¢des anteriores no programa.

Seja para justificar os rumos da arte contemporanea, seja como ele-

mento retérico para as discussdes sobre a pertinéncia de se falar em

[17]
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“arte brasileira” no novo milénio, a retomada de discussdes modernis-
tas contaminou os Panoramas dos anos 2000. Desde o inicio desta
década, o programa - que passou a contar com curadores convidados
para a sua organizacio - adquiriu um formato mais ensaistico do que
propriamente panoramico. A histéria do programa de exposicdes esté
diretamente imbricada com a histéria do MAM SP. Por sua vez, o mu-
seu representa um espaco fundamental para o desenvolvimento das
narrativas sobre a histéria da arte no pais. Nesse sentido, optei por

iniciar minha pesquisa pela apresentacio dessa histéria institucional.

No capitulo 1 apresento brevemente a histéria do Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo, a im de contextualizar os antecedentes, as
premissas e os objetivos da criacdo do Panorama da Arte Brasileira.
Considerando a extens&o dos contetudos relacionados a esta investi-
gacdo, alguns recortes foram necessérios, assim como a escolha de
alguns estudos ja publicados sobre a histéria do MAM SP como refe-
renciais. Essa fol, portanto, uma escolha consciente, mesmo sabendo
que os titulos selecionados ndo necessariamente cumtpririam o papel
de apontar/mapear todas as controvérsias muitas vezes relacionadas
as atuacdes de carater mais personalista envolvidas na histéria da ins-
tituicdo. A trajetéria do museu, assim como a do Panorama, sempre
esteve imbricada na atuacio de personagens em diferentes frentes
institucionais, que garantiram a sua continuidade e as transformacdes

que iriam ocorrer ao longo dos anos. *

Ainda no primeiro capitulo, apresento os fatos relacionados a criacéo
do programa Panorama da Arte Atual Brasileira em 1969, assim como
seus principais objetivos e formatacéo institucional inicial. Analisei

também a atuacdo de Diné Lopes Coelho, diretora do MAM SP entre

4 Esta primeira fase do programa foi objeto de extenso levantamento histérico pela pesquisa-

dora Margarida Sant’anna e pela conservadora Ana Luisa Sarti, publicado no catalogo do Pano-
rama de 1999, Trata-se de um material que foi valioso para a primeira etapa de minha pesquisa.
Com o objetivo de contribuir para a verificacio e a complementacdo do importante trabalho de
Sant'anna e Sarti, foram revisitados todos os catélogos das edi¢des do Panorama realizados en-
tre 1969 até 1999, através dos quais pude verificar algumas informacé&es. Todas as informacées
encontradas foram sistematizadas em forma de tabela, na qual pretendi apresentar uma espécie
de guia ao leitor desta dissertacio. Além disso, inclui informac&es adicionais, tais como as datas
de inicio e término das exposi¢des, os patrocinios concedidos e as itinerancias realizadas nas
ultimas edi¢es dos anos 1990. Estas informacdes encontram-se reunidas na tabela “Panorama
da Arte (Atual) Brasileira: 1969 a 2015”, em Anexos.



1968 e 1981, responsavel pela criacdo do Panorama, assim como por
conseguir uma sede para o museu, em um pavilhdo desativado dentro
do Parque do Ibirapuera. A instalacido do MAM SP naquele espaco
continua sendo, até os dias de hoje, objeto de reflexdes e controvér-

sias, que também serfo discutidas nesta dissertacéo.

No encerramento do primeiro capitulo, procurei demonstrar como o
museu entra em uma fase de maior robustez institucional em mea-
dos dos anos 1990, quando uma nova geracéo de dirigentes assume
o comando do MAM SP, incluindo Ivo Mesquita, Cacilda Teixeira da
Costa, Maria Alice Milliet, Rejane Cintrdo e Tadeu Chiarelli. Uma das
primeiras e mais importantes a¢des foi, sem duvida, a contratacéo de
um curador especializado para o cargo de direcéo técnica do museu,
fato que seré detalhado dada a sua importancia. Tal medida também
se refletiria no Panorama, que, a partir de 1995, passaria a contar com
um curador especializado na organizacio das mostras, responsavel
também pela selec@o dos trabalhos e pela producéo de textos curato-

riais publicados nos catalogos das exposicdes.

No capitulo 2 procuro situar o momento de criagdo do Panorama no
contexto institucional das artes visuais no pals, investigando pos-
siveis modelos que o antecederam, assim como o papel de outras
instituicdes e exposicdes nacionais® no agenciamento da entdo no-
vissima arte contemporanea. Foram também apresentadas algumas
das primeiras transformacd&es sofridas pelo programa a partir de um
certo esgotamento de seu modelo inicial. Neste mesmo capitulo, in-
troduzo uma discussio mais especifica sobre a relacdo do MAM SP

e seu Panorama com a instituicdo vizinha, a Fundac&o Bienal de S&o

5 E importante ressaltar que as experiéncias institucionais e exposi¢cdes comentadas no

capitulo 2 ndo representam um quadro completo dos eventos artisticos no pais. A eleicdo dos
casos da Bienal de Sao Paulo, assim como do MAC USP, deve-se a relacdo compreendida pela
origem institucional de ambas as institui¢des que, de alguma forma, decorreu da criacéo do
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. A eleicdo do MAM RJ, e algumas de suas mostras e
programas, esté relacionada a proximidade dos preceitos criadores de ambas as instituicdes
na década de 1950, como os dois primeiros museus nacionais dedicadas a arte moderna. E
importante enfatizar que néo pretendi comentar os percursos individuais da Pinacoteca do
Estado, assim como das outras institui¢des evocadas no capitulo, pois tal analise foge ao es-
copo da presente pesquisa. Também refor¢o que outras importantes institui¢des (entre as
quais o Masp) e exposi¢des ndo foram comentadas no capitulo pois ndo pareceram represen-
tar expoentes produtivos para as discussdes aqui propostas.

[19]
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Paulo, que, como busco comprovar, através de seu papel formador e
vanguardista nas discussdes institucionais e curatoriais, representou
a principal escola paulistana das artes. Discuto em que medida as de-
cisdes curatoriais, tais como a eliminacio das divisdes por suportes,
a descentralizaco do meio artistico do eixo Rio-S&o Paulo, o convite
a curadores estrangeiros e a inclusdo de artistas néo brasileiros nas
mostras, nfo teriam aproximado os dois programas de exposi¢&es ao
ponto de torné-los indiferenciaveis. A criacdo das Bienais Nacionais
na década de 1970, que discuto neste mesmo capitulo, é mais um indi-

cio de certas sobreposicdes de vocacio das duas institui¢des.

No encerramento do segundo capitulo, comento brevemente um as-
pecto que, de certa forma, também aproximava as duas instituicdes
em termos vocacionais. Até meados dos anos 1990, o MAM SP e a
Bienal estimulavam o colecionismo por meio da comercializacdo de
obras, algo que constitui uma particularidade ainda pouco investiga-
da. Tal fenémeno insere o MAM SP e a Bienal em uma discuss&o so-
bre o papel das instituicdes frente aos incipientes mercados de arte de

meados do século passado.

Para compreender o contexto cultural do Panorama, sua repercusséo,
seus resultados e transformacdes, foi necessario também realizar uma
pesquisa nos documentos conservados pela Biblioteca Paulo Mendes
de Almeida, pertencente ao Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, e
pelo Arquivo Wanda Svevo, pertencente a Fundac&o Bienal de S&o Pau-
lo. Nas duas institui¢des, gracas ao apoio e generosidade de suas equi-
pes técnicas, pude ter acesso a documentos diversos, entre eles cartas,
atas de reunides e matérias divulgadas pela imprensa, que complemen-
taram de forma bastante eficiente minha pesquisa, possibilitando o cru-

zamento de dados e a analise de algumas discussdes de bastidores.

No terceiro e ultimo capitulo dedico-me a analisar os textos curato-
riais das edi¢cdes do Panorama das décadas de 2000 e 2010, por meio
dos quais investigo minha hipétese sobre a recorréncia, ao longo das
edi¢des do programa nesse periodo, do artificio de revisitar momen-
tos consagrados da histéria do modernismo, incluindo os desdobra-
mentos do concretismo e do neoconcretismo. A anélise das diferentes
edi¢cdes do Panorama foi orientada pela identificacio de temas recor-

rentes nos textos curatoriais, uma vez que ndo havia a pretensido de



uma abordagem exaustiva dessas mostras. A ideia era, sobretudo, ava- [21]
liar a mudanca de vocac&o do programa a partir da implementac&o

dos projetos curatoriais.

Importante ainda ressaltar que, diferentemente de outros trabalhos
no campo da histéria das exposicdes recentemente publicados® esta
investigacdo propde-se, sobretudo, a analisar as caracteristicas e pro-
bleméticas declaradas por cada curador. N&o estd no escopo desta
pesquisa avaliar as repercussdes das exposicdes, eventuais desen-
volvimentos relacionados & participacédo do publico ou outros des-
dobramentos relacionados a realizacdo dos Panoramas, como uma
andlise de seu impacto na composicdo do novo acervo da instituicao.
Como afirmou o curador e pesquisador Pablo Lafuente, “os catélogos
das exposicdes sdo construcdes discursivas com imagens que falam
do projeto, mas néo falam de resultados [...] Falam da ideia do que o
curador quer fazer”” Nesse sentido, meu foco é, sobretudo, o discurso
curatorial, o desejo do curador e o didlogo institucional proposto por
ele, ora em relac&o a outras edi¢des do programa, ora em relacéo a

histéria ou aos posicionamentos do préprio museu.

O levantamento de informacdes que realizei para esta pesquisa pau-
tou-se pela analise de todos os catédlogos e revistas produzidos pelo
museu, assim como de cartas, atas de reunides, relatérios de gestéo,
clippings de imprensa, entre outros documentos arquivados pela Bi-

blioteca do MAM SP e pelos diversos departamentos do museu.®

&  Para citar apenas algumas publicac®es recentes sobre a histéria das exposicdes: Altshuler

(2008; 2013), Lagnado e Lafuente (2015), Rattemeyer (2010), Steeds (2013), Weiss (2011) e
Staniszewsky (1998). No Brasil, apesar de um campo de pesquisa relativamente novo, é pos-
sivel encontrar muitos trabalhos académicos investigativos sobre a histéria de exposi¢des.
Em termos de publicac&es recentes destacaria a coletania organizada por Fabio Cypriano e
Mirtes Oliveira (2016).

7 O curador, editor e escritor Pablo Lafuente, foi entrevistado por Fabio Cypriano e Mirtes Ma-

rins de Oliveira, cuja transcri¢éo foi publicada na introducéo do livro Histdrias das exposicdes:
casos exemplares, organizado pelos mesmos autores, publicado pela Educ em 2016. Lafuen-
te, que vive radicado no Brasil desde 2014, foi coeditor da revista Afterall (Londres) e curador
associado da Office for Contemporary Art Norway (Oslo). Publicou em vérios catélogos e em
revistas como Afterall, Art Monthly, Parket, Radical Philosophy e The Wire, além de desenvolver
um projeto de pesquisa voltado para a histéria das exposi¢cdes nos ultimos anos. Foi um dos
curadores da 31* Bienal de S&o Paulo, além de ter organizado, junto com Lisette Lagnado, a edi-
¢8o de Cultural antropophagy: the 24th Bienal de Séo Paulo 1998 (Afterall, 2015).

8 Com o objetivo de sistematizar as informacdes referentes as edicdes dos anos 2000 e 2010,

também foram levantados dados, cujos resultados encontram-se em uma segunda tabela in-
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As imagens reunidas nos cadernos ao final dos capitulos 1 e 3 ndo
pretendem funcionar como ilustracdes diretas dos temas tratados, e
sim como referéncias complementares as descricdes e analises feitas

ao longo do texto.

Ao final desta dissertacéo, cuja estrutura é apresentada de forma su-
cinta nesta introducéo, é possivel evidenciar algumas caracteristicas
que viriam a marcar a trajetéria do Panorama, notadamente a mudan-
ca de paradigma ocorrida na virada dos anos 2000. Busco apresentar
e problematizar tais processos tendo em vista algumas transforma-

¢des no campo das artes visuais no pais.

titulada “Panorama da Arte Brasileira: 1969 a 2015”, em Anexos. Nesta tabela s3o incluidas
algumas informac¢des complementares sobre as edi¢des, como a autoria dos projetos museo-
gréficos, o orcamento das exposi¢des e a contagem do publico visitante em cada edicio. As
informacdes referentes a relacio de obras adquiridas ou recebidas em doac&o nas edicdes dos
anos 2000 e 2010 s6 puderam ser confirmadas em setembro de 2017, fato que impossibilitou
uma anélise mais detida sobre estes dados no &mbito desta pesquisa.









CAPITULO 1 [25]

O MUSEU DE ARTE MODERNA DE
SAO PAULO E A CRIACAO DO PANORAMA
DA ARTE BRASILEIRA

O primeiro capitulo desta dissertacdo pretende apresentar brevemen-
te alguns antecedentes histéricos, assim como os primeiros anos de
existéncia do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (MAM SP), in-
cluindo as dificuldades e os desvios de interesse enfrentados pelos
seus dirigentes, cujo ponto de inflexdo é a criacdo da Fundacéo Bie-
nal de Sdo Paulo pelo mecenas Ciccillo Matarazzo. Assim como os
enfrentamentos politicos que serdo relatados no inicio deste capitulo,
relacionados & criacdo de uma instituicdo dedicada a arte moderna
em S&o Paulo, a criagcdo da Bienal certamente interferiu, de forma irre-
versivel, no destino do novo museu. Logo em suas primeiras edi¢des
obteve uma repercussao surpreendente, transformando-se no epicen-
tro cultural da cidade e dividindo a atenc&o de seu criador, Ciccillo,
que paulatinamente perdeu o interesse no MAM SP, o que culminou
na transferéncia de sua colec&o original para o futuro Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de S&o Paulo (MAC USP).

Na primeira parte do capitulo serfo apresentadas, de forma cronolé-
gica, as principais atividades e transformacd&es da instituicéo, desde
a sua criacdo em 1948 até os dias atuais. Na segunda parte, ser4 rela-

tada a criacdo do programa de exposicdes “Panorama da Arte Atual
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Brasileira”, objeto de investigacdo da presente pesquisa, incluindo as
acdes e proposicées empreendidas por sua criadora, Dina Lopes Co-
elho, diretora técnica do MAM SP entre 1968 e 1982. Avancaremos
também no que tratarei como a primeira fase do programa, cujo mo-
delo reproduzia em grande medida o formato dos tradicionais sal&es
de arte e que representou um periodo heroico de sobrevivéncia e res-
surgimento da instituic&o, a partir da conquista de uma nova sede, da
criacdo de um novo acervo e também a retomada da programac&o do
museu. O capitulo apresentard também algumas crises e transforma-
cdes do programa, em grande medida ocasionadas pelo lento proces-
so de atualizacdo de seu formato, frente ao sistema das artes em am-
bito nacional e internacional, pelas diversas mudancas de dirigentes
ao longo de sua histéria, assim como pelas adaptacdes e reformas da

sede do museu, instalado desde 1969 no Parque do Ibirapuera.

Na ultima parte do capitulo apresentarei mais detidamente as edi¢cdes
do Panorama nos anos de 1995, 1997 e 1999, que passaria a ser intitu-
lado “Panorama da Arte Brasileira”, suprimindo o termo “Atual”, cujas
acoes curatoriais representaram transformacdes significativas para os

rumos que o programa passaria a assumir a partir dos anos 2000.

1.1 Dos antecedentes a reinvencdo do Museu de Arte Moderna
de S3o Paulo (MAM SP)°

Muitas foram as a¢des de intelectuais e artistas da maior metrépole
brasileira em torno da criagdo de um museu de arte moderna na ci-
dade. Tais a¢Bes abarcaram articulagdes internacionais, publicacdo
de artigos em jornais e até cartas ao prefeito, entre outras iniciativas.

Entretanto, o assunto era bastante controverso. Pode-se considerar

9  QOs diversos aspectos da histéria recente do MAM SP sfo apresentados aqui a fim de con-

textualizar a cena em que se desenvolve o programa Panorama da Arte Brasileira, comentado
a partir do préximo capitulo. Descrevem-se os diferentes momentos e preocupacdes que orien-
taram a atuacdo do museu e de seus dirigentes ao longo de sua histéria, dentro de um contex-
to institucional. Este breve levantamento histérico foi pautado por ampla bibliografia (listada
neste trabalho), que inclui diversas publicac&es e catdlogos editados pelo préprio MAM. Para
compor esse levantamento baseei-me sobretudo nos trabalhos desenvolvidos por Vera D’'Hor-
ta (1995) e Tadeu Chiarelli (2001), na dissertag&o de mestrado de Regina Teixeira de Barros
(2002) e na tese de doutorado de Ana Paula Nascimento (2003).



que, & excecdo de um grupo especifico de incentivadores do museu,
o publico paulista em geral nfo havia ainda assimilado a arte mo-
derna. A polémica revelada pelos jornais, principalmente durante o
ano de 1946,'° serviu para agregar novos membros e, de alguma for-
ma, reforcar o ideal do grupo interessado na criagdo do novo museu.
Capitaneado pelo escritor e critico de arte Sérgio Milliet, esse grupo
era formado pelos arquitetos Eduardo Kneese de Mello e Rino Levi
Sprague Smith e pelos empresérios Carlos Pinto Alves e Ciccillo

Matarazzo (BARROS, 2002).

Em novembro de 1946, a partir da doacdo de um importante conjunto
de obras modernas! por Nelson Rockefeller, entdo presidente do mu-
seu de Arte Moderna de Nova York, a iniciativa da criagdo de um mu-
seu ganhou félego. O conjunto de obras, que inicialmente seria guar-
dado na sede do Instituto dos Arquitetos do Brasil (IAB) de S&o Paulo,
permaneceria, entdo sob a guarda da Biblioteca Municipal, dirigida
pelo entusiasta Sérgio Milliet, que integrara a primeira comisso or-
ganizadora do futuro museu'?. A iniciativa de Rockefeller repercutiria
em diferentes esferas da sociedade, e a cooperacdo com o MoMA fir-
mou-se através de intensa troca de correspondéncia entre os organi-
zadores do futuro Museu de Arte Moderna de S&o Paulo e a diretoria

do museu norte-americano.

Uma das primeiras e principais tarefas da comissdo organizadora foi

eleger o mecenas que apoiaria a fundacido do museu. Dois eram os

10 Sobre as discuss&es e polémicas em torno da criacAo do MAM SP, ver Barros (2002, cap. 2).

1t O plano original previa que uma parte das obras deveria compor o primeiro acervo do

Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e a outra seria doada ao Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, que também se encontrava em fase de prospeccao. A lista de obras e artistas
é descrita por Barros (2002, p. 88, nota 12). De acordo com Ana Magalhdes (2017, p. 34), ndo
foram encontrados documentos que explicassem por que as obras acabaram sendo todas in-
corporadas ao acervo do museu paulista.

2 Segundo Regina Teixeira de Barros, “néo se sabe ao certo quem fez parte desta primeira

comissdo, porém pesquisas diversas confirmam os nomes de Sérgio Milliet, Eduardo Kneese
de Mello, Carlos Pinto Alves, Ciccillo Matarazzo, Rino Levi Sprague Smith e Quirino da Silva,
Assis Chateaubriand e Carlos Pinto Alves” (BARROS, 2002, p. 87). Gracas a pesquisa realiza-
da pela autora, é possivel conhecer uma série de coincidéncias entre os “apoiadores” dos futu-
ros museus de Arte de S&o Paulo e de Arte Moderna. Inicialmente estes dois grupos tinham
um objetivo comum: modernizar e legitimar a capital do estado de S&o Paulo como principal
polo cultural do pais. Apés a escolha de Ciccillo para apadrinhar o MAM SP, Chaté - como
era conhecido o jornalista Assis Chateaubriand - passou a dedicar-se mais exclusivamente ao
projeto do Museu de Arte de S&o Paulo, cuja fundagéo ocorreu em 10 de marco de 1947.
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candidatos “naturais” que davam continuidade a uma certa tradic&o
de mecenato em S&o Paulo: o jornalista e empresario Assis Chateau-
briand e o industrial Francisco Matarazzo Sobrinho.”* Chateaubriand
possuia uma ampla colecio de obras de arte cléssicas e modernas e,
ao construir a sede dos Didrios Associados, j4 manifestara intencéo
de implantar novos museus na cidade. J& Matarazzo, também co-
nhecido como Ciccillo, cuja colecdo voltava-se particularmente para
a producdo modernista brasileira, havia se empenhado em recentes
aquisicdes de obras de artistas fundamentais do modernismo euro-
peu - como Pablo Picasso, Georges Braque e Amedeo Modigliani. Ca-
sado com Yolanda Guedes Penteado, formava com ela um casal que
tinha em comum o gosto pela arte e o fécil trAnsito pelo meio inte-
lectual e artistico paulistano, representando na época a imagem mais

atual de uma elite paulistana moderna.

Se, por um lado, a luta de Chateaubriand “para galgar a gléria e pro-
palar a fama” manifestava-se na selecdo de obras clédssicas europeias
que inaugurou o Masp em 1947 (decepcionando Nelson Rockefeller,
“militante na defesa da arte moderna”, que esteve presente na inaugu-
racdo), por outro lado Matarazzo manifestava o desejo, embalado pe-
los sonhos dos primeiros modernistas, de “levar o moderno ao cotidia-
no por meio da institucionalizacdo” (LOURENCO, 1999, p. 107). Esta
foi possivelmente uma das principais condi¢des que, com o apoio dos
norte-americanos, fundamentou a escolha de Francisco Matarazzo So-

brinho para a empreitada.**

Ciccillo era filho de imigrantes italianos e tornou-se um dos mais im-
portantes industriais e empresarios no pais que o acolheu. Com gos-
to especial pela cultura, participou de projetos importantes, como a
Companhia Cinematogréafica Vera Cruz, o Teatro Brasileiro de Comé-
dia e, com grande entusiasmo, o futuro Museu de Arte Moderna de

S&o Paulo e sua “dissidente” - a Bienal Internacional de Sao Paulo.

13 Em S&o Paulo, tal tradic&o fora inaugurada por Freitas Valle e Olivia Guedes Penteado, tia

de Yolanda Guedes Penteado (LOURENCO, 1999, p. 107).

% A escolha de Ciccillo Matarazzo foi amplamente investigada por Regina Teixeira de Barros

(2002). Segundo Francisco Alambert e Polyana Canhéte (2004, pp. 27-28), a proximidade de
Ciccillo Matarazzo com outros dois nomes igualmente importantes na politica (populista de di-
reita) da época, o prefeito Armando de Arruda Pereira e o governador Lucas Nogueira Garcez,
lhe renderia concessées fundamentais para o sucesso de suas iniciativas culturais.



Pode-se dizer que o Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, fundado
em 15 de julho de 1948, foi produto de uma sociedade em plena
ebulicdo socioecondmica e efervescéncia cultural - a de So Paulo da
década de 1940. Em seu primeiro estatuto, os objetivos do MAM SP

eram assim expostos:

[..] adquirir, conservar, exibir e transmitir & posteridade obras de arte
do Brasil e do estrangeiro; incentivar o gosto artistico do publico, por
todas as maneiras que forem julgadas convenientes, no campo da
pléstica, da musica, da literatura e da arte em geral, oferecendo a seus
sécios e membros a possibilidade de receber gratuitamente, e com
descontos, todos os servicos organizados pela Associaco. (citado em

ALMEIDA, 1961, p. 206)

Segundo a pesquisadora Regina Teixeira de Barros, o estatuto de
fundacdo do MAM SP foi elaborado a partir do modelo norte-ame-
ricano do MoMA, porém com algumas interferéncias pessoais, pe-
culiares, de Ciccillo Matarazzo. A principal delas foi a incluséo de
artigo que estabelecia que, em caso de dissolucdo do museu, o patri-
monio doado pelo patrono lhe seria devolvido. Segundo Barros, esse
ato pode ser entendido como uma medida preventiva de Ciccillo:
“[..] se algo ndo caminhasse como previsto”, o mecenas assegura-
va-se de que teria seu acervo de volta (BARROS, 2002, p. 114). Em
seu primeiro regulamento, assinado junto ao estatuto, a direcdo do
museu seria composta por trés instancias: um Conselho de Admi-
nistracdo, uma Diretoria Executiva e uma Diretoria Artistica. Coube
a Ciccillo a Presidéncia do Conselho e da Diretoria Executiva e ao
francés Leén Dégand o primeiro cargo de Diretor Artistico.'® Mas
apenas em 8 de marco de 1949, oito meses apds a criacio legal da

instituicdo, o Museu de Arte Moderna de S&o Paulo inauguraria sua
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Conforme apurado por Paulo Mendes de Almeida (1961, p. 205), 68 pessoas comparece-
ram ao Tabelionato Nobre para assinar, em escritura publica (L. 356, fl. 100), a ata de consti-
tuico do Museu de Arte Moderna de S4o Paulo. Entre eles estavam Alice Brill, Anita Malfatti,
Camila Matarazzo, Francisco Matarazzo Sobrinho, Gregori Warchavchik, Rino Levi, Tarsila
do Amaral, Yolanda Penteado, Victor Brecheret e Sérgio Milliet. A lista completa é descrita e
comentada por Almeida.

6 A permanéncia de Dégand na diretoria do museu seria breve. Foi substituido ja em 1950

por Lourival Gomes Machado, professor da USP, engajado com o projeto do MAM SP desde
muito cedo.
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primeira sede na rua Sete de Abril,” com a exposicédo “Do figurati-
vismo ao abstracionismo”, idealizada por Dégand (ALMEIDA, 1961,
p. 212).

Ao longo de seu primeiro ano de atuagio, o museu apresentou rele-
vantes exposicdes nacionais de artistas que viriam a se tornar consa-
grados posteriormente, como uma mostra de pinturas de Cicero Dias
e outra de fotografias de Thomaz Farkas,'® além de mostras interna-
cionais, como uma exposicdo de pintura francesa, “De Manet & nos
jours”, “A Escola de Paris na colecdo do Museu” e a primeira mostra
de pinturas de Pablo Picasso no pais (ALMEIDA, 1961, p. 121).

Duas a¢ées viriam a sinalizar as pretensdes internacionais da insti-
tuicdo: a assinatura de um convénio com o Museu de Arte Moderna
de Nova York, em 1950, e a realizacéo, as suas proprias expensas, da
representaco brasileira na Bienal de Veneza, entre 1950 e 1956 (AL-
MEIDA, 1961, p. 220). Idealizada por Ciccillo,” a Bienal Internacional

Y7 Antes disso, o MAM SP funcionou provisoriamente em um espaco dentro da Metaltirgica

Matarazzo, na rua Caetano Pinto. A sede da rua Sete de Abril, que ocupou o mesmo prédio
em que se instalaria o Masp em seus primeiros anos, fora adaptada pelo arquiteto Jodo Ba-
tista Vilanova Artigas. O MAM permaneceria nesse endereco até 1958, quando foi instalado
provisoriamente no Pavilhio Lucas Nogueira Garcez (Oca), no Parque do Ibirapuera. J& ano
seguinte, em 1959, mudou-se para o segundo andar do antigo Pavilh&o das Industrias (atual
Pavilh&o Ciccillo Matarazzo, também conhecido como Pavilhdo Bienal), local onde permane-
ceu até o seu desmonte, ou fim de sua primeira fase, em 1962.

8 Segundo a pesquisadora Helouise Costa, “[n]o ano de 1949 Thomaz Farkas (1924-2011)
apresentou a exposicéo ‘Estudos fotograficos’, no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, poucos
meses ap6s a fundacéo da instituic&o. ‘Estudos fotogréaficos’ reuniu um apanhado da producéo
do fotégrafo até aquele momento e constituiu-se na primeira mostra de fotografia, considerada
como manifestacéo artistica, realizada em um museu brasileiro.” Sobre o contexto da realizacio
de tal mostra, assim como uma reflexdo sobre o o transito de Thomaz Farkas entre o fotoclubis-
mo e o circuito de arte, ver COSTA, Helouise. “1949. A fotografia moderna chega ao museu: os
Estudos Fotograficos de Thomaz Farkas”. In: CAVALCANTI, Ana; OLIVEIRA, Emerson Dioni-
sio de; COUTO, Maria de Fatima Morethy; MALTA, Marize (orgs.). Histérias da arte em exposi-
¢es: modos de ver e exibir no Brasil. Rio de Janeiro: Rio Books, 2016, pp.105-122.
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Segundo D'Horta (1995, p. 46, nota 28), suas pesquisas no Arquivo Histérico Wanda Svevo
“levam a crer que [a ideia da criac@o da Bienal] partiu de Danilo Di Prete, embora a adesio
entusiasta de Ciccillo é que tenha garantido a sua execucéo”. O mecenas, que costumava viajar
para o exterior e frequentava assiduamente a Bienal de Veneza, inspirou-se em seu modelo ao
propor a criacdo do que seria, & época, uma “grande mostra internacional, [...] mesmo enfrentan-
do a resisténcia de Lourival Gomes Machado, diretor de arte do museu, que achava prematura
uma aventura de tais propor¢des. Apoiado por Danilo Di Prete e Arturo Profilli, Ciccillo definiu
o ano de 1951 para a realizacio da exposic#o e a obtencdo do montante de recursos destinado
a premiacéo. Saiu, entéo, em busca de patrocinadores para os prémios, conseguindo o apoio da
Fiesp, do Jockey Club, da Cia. Geral de Seguros Sul América, do Banco do Estado de S&o Paulo
e do Governo do Estado.” (FARIAS, 2001).



de S&o Paulo foi criada em 1951 e surgiu como um projeto do MAM
SP?° para trazer ao pals a mais consagrada produc@o contemporanea
de arte nacional e internacional, inspirada no modelo da prestigiada
Bienal de Veneza. “A ideia era fascinante, porém ousada”, comentou

Paulo Mendes de Almeida, a respeito de certa precocidade de tal acdo

(ALMEIDA, 1961, p. 221).

Em meados de 1950, Lourival Gomes Machado assumiu a Direcdo
Artistica do museu. Exposicdes das esculturas de Bruno Giorgi, ilus-
tracdes de Carybé, a colecdo de Mario de Andrade, pinturas do Art
Club de Roma, arte grafica polonesa e uma retrospectiva de Tarsila do
Amaral (MAM, 1972) foram algumas das empreitadas assumidas pela
nova direcdo, garantindo a projec&o internacional almejada desde o
primeiro instante pelo seu fundador e por seus membros. Essas mos-
tras davam conta de amplo repertério artistico nacional, sem descui-

dar de uma cobertura bastante prestigiosa da arte internacional.

No entanto, ao longo de suas primeiras edi¢&es, a Bienal adquiriu,
paulatinamente, grande prestigio na sociedade paulistana e signifi-
cativa repercussdo nacional e internacional, projetando ainda mais o
seu idealizador, Ciccillo Matarazzo. A ousadia do projeto também foi
comentada pelo entfo diretor do MAM SP, em depoimento de 1959
ao jornal Il Progresso Italo-Brasiliano: “Fazer a Bienal era, em verdade,
arriscar a bela e positiva experiéncia do museu, atirando-a a um plano

desconhecido” (citado em ALMEIDA, 1961, p. 221).

O crescente desinteresse de Ciccillo pelo MAM SP2! assim como as

sucessivas crises institucionais e financeiras® do museu acarretaram

20 De 1951 a 1961, era chamada “Bienal do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo”. A partir
de 1962, desvinculou-se do museu e ganhou personalidade juridica, convertendo-se em Fun-
dac&o Bienal de S&o Paulo (PUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, 1972).

2l Segundo Annateresa Fabris (2008, p. 81), “A transferéncia da sede da Rua 7 de Abril, 230
(segundo andar do prédio dos Diérios Associados) para o Parque do Ibirapuera - a principio
na Oca (1958) e, a partir de 1959, dentro do Pavilh&o da Bienal - faz parte desse quadro de
retraimento da instituicdo. Por encontrar-se distante do centro da cidade e de dificil acesso,
dados os precérios meios de transporte de que disp&e o publico, o museu é obrigado a rever
sua estratégia expositiva”.

22 Segundo levantamento realizado pela pesquisadora Ana Magalhdes (2017), foram locali-

zadas diversas cartas assinadas por Mario Pedrosa, entéo diretor do MAM, dirigidas aos con-
selheiros do antigo MAM, solicitando o pagamento das anuidades e pedindo a reconfirma-
¢&o dos membros do Conselho sobre suas participac¢des. Tais indicios, afirma a pesquisadora,
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o rompimento do mecenas com seu conselho fundador. A Bienal se
tornara a menina dos olhos de Ciccillo e, em maio de 1962, foi trans-
formada em fundac&o, desligando-se institucionalmente do MAM SP.
A tal resolucéo seguiu-se a doaco da cole¢@o particular de Ciccillo &

Universidade de S3o Paulo, em setembro de 1962.
Nas palavras do critico Mario Pedrosa:

[..] a Bienal, criatura do Museu, sufocou o seu criador. Nés, dirigen-
tes dele, passamos a viver sob essa alternativa dolorosa: preparar as
bienais, mas nédo deixar ao mesmo tempo cair o museu, & mingua de
recursos. A medida, porém, que aquelas cresciam, absorvendo somas
cada vez maiores, menores eram as disponibilidades que sobravam
para as atividades permanentes, e, em si mesmas, muito mais dura-
doiras e profundas do museu propriamente dito. (citado em ARAN-

TES, 1995, p. 303)

Em dezembro de 1962, 29 dos 2 mil sécios do MAM SP participa-
ram da assembleia para a dissolucio da Sociedade Civil Museu de
Arte Moderna (MAM, 1962), “numa decisdo que gerou desagravos
e polémicas” (MAGALHAES, 2017, p. 23).?* Nesse momento, Walter
Zanini, entdo professor da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras
da USP, foi convocado por Ciccillo para acompanhar a inventaria-
cdo da colecéo que estava no MAM SP, com o auxilio da secretéria
Etelvina Chamis (MAGALHAES, 2017, p. 23) Entre janeiro e abril
de 1963, a colecdo do casal Ciccillo Matarazzo e Yolanda Penteado
e a colegio MAM SP também foram doadas a USP (MAGALHAES,
2017, p. 24 nota, 4), extinguindo-se assim, em definitivo, a coleco

de arte do museu.

No mesmo ano, com o apoio de sécios como Paulo Mendes de Almei-
da e Mério Pedrosa, tendo a frente o artista Arnaldo Pedroso Horta,

deu-se inicio ao projeto do “novo MAM SP”. Segundo Tadeu Chiarelli,

revelam as dificuldades enfrentadas pela instituic&o, ndo apenas por problemas propriamen-
te financeiros, mas também por certa crise institucional advinda da falta de envolvimento dos
membros do conselho nas atividades do MAM.

28 De acordo com Magalhdes (2017, pp. 24-25), na ata de dissoluc&o constava uma proposta

inicial para que a USP assumisse a gestdo do Museu. “Contestada essa decisio, a USP jamais
pode assumir a pessoa juridica do MAM, criando outra pessoa juridica - o MAC USP, cujo
nome teria sido sugerido por Sérgio Buarque de Holanda.



comecava a segunda fase do MAM SP.?* O primeiro artigo da ata de
seu novo estatuto atestava suas novas premissas em relagéo a criagao
de um novo acervo e ampliava seu &mbito de atuacio, originalmente
restrito a arte moderna, incluindo como um de seus objetivos difundir

a producéo de arte contemporanea.

O Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, sociedade civil sem fins lu-
crativos, politicos ou religiosos, tem por objetivo constituir um acervo
de artes plasticas modernas, principalmente brasileiras, incentivar e

difundir a arte contemporénea. (citado em D'HORTA, 1995, p. 34)

Ao longo dos anos seguintes, o Museu de Arte Moderna - sem o seu
acervo original - funcionou em diferentes enderecos, como salas alu-
gadas no prédio do Conjunto Nacional, na avenida Paulista, e no Edifi-
cio Italia, na avenida S&o Luis. O grande desafio do grupo era angariar
fundos e apoiadores para formar um novo acervo e restabelecer sua

atuacdo no circuito cultural paulistano.

Em 1967, 0 MAM SP recebeu uma importante doacéo, a colecédo de
seu antigo diretor Carlos Tamagni,®® que seria exposta em maio de
1968 no Auditério do Banco Nacional de Minas Gerais, na avenida
Paulista. No mesmo ano, Dina Lopes Coelho, que havia sido a primei-
ra mulher a ocupar a Secretaria Geral da Bienal de Sdo Paulo entre
1963 e 1965, fora convidada para assumir o cargo de Diretora Geral

do museu.

Segundo Tadeu Chiarelli (2001, p. 8), este terceiro momento da ins-

tituicdo, entre 1968 e 1982, consolidou o que ele define como a fase

—
24 Chiarelli propde que a histéria do museu seja compreendida em cinco fases. A primeira a

partir de sua fundacéo até a dissolucéo de sua colecéo, com a doa¢éo do acervo para o MAC
USP. A segunda compreende o periodo de “luta” de alguns diretores para preservar o nome “Mu-
seu de Arte Moderna de S&o Paulo”, além de tentativas de reaver a colecfo doada. A terceira ini-
cia-se a partir da doac&o da colecio de Carlos Tamagni ao museu, em 1967, reativando os esfor-
cos direcionados a criacio de um novo acervo, seguida pela criacdo do programa de exposicées
Panorama da Arte Brasileira, em 1969 (objeto de estudo desta pesquisa) pela sua ent&o diretora
Din4 Lopes Coelho. Com a saida de Ding, em 1982, inicia-se a quarta fase, sob a gestdo de Apari-
cio Basilio da Silva. A chegada de Milu Villela a direcAo do MAM SP, no final de 1994, determina
o inicio de sua mais recente e atual fase do museu, a quinta (CHIARELLIL 2001, pp. 7-30).

25 Ana Gongalves Magalh&es (2017, p. 25, nota 6) relata que, numa entrevista realizada em

16 de junho de 2010 com a primeira secretaria do MAM SP (1948-1950), Eva Lieblich Fernan-
des, soube que Tamagni “havia sido deslocado da Metalurgica Matarazzo, de propriedade de
Francisco Matarazzo Sobrinho, como um dos homens de sua confianca, para a implantacio
do antigo MAM”,
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em que as “estruturas da linha dorsal da politica artistico-cultural do
Novo MAM SP seriam gestadas e consolidadas”. O historiador afir-
ma, também, que tais politicas mantiveram-se, “com poucas modifica-

¢oes”, até o periodo atual.

Gracas aos esforcos envidados por Dind, o museu obteve do entdo
prefeito Faria Lima?® a concessdo de uso do antigo Pavilhdo Bahia?’
sob a marquise do Parque do Ibirapuera. A reforma do pavilhdo? fi-
cou a cargo do arquiteto Giancarlo Palanti, que fazia parte do corpo
diretivo do museu entre 1966 e 1972 e também foi responsével pelo
desenho do novo logotipo.?® Realizada em 1968, com o desafio de um
orcamento bastante restrito, a renovacdo do espaco teve como objeti-
vo adaptar o prédio as normas museoldgicas da época. Desde entéo,
o pavilhdo® sob a marquise de Niemeyer passou a ser a sede defini-

tiva do museu.

Apéds algumas tentativas que acabaram ndo sendo bem-sucedidas,
como a de reinaugurar o museu com uma mostra da colec&o de Josias
Le&o em 16 de janeiro de 1969, Dinéd Lopes Coelho propds a diretoria
a criacdo de uma mostra de caréter nacional, intitulada “Panorama da
Arte Atual Brasileira”. Com o objetivo de recriar um acervo para a ins-
tituicAo, a partir da doac&o de obras premiadas pelo programa, tal ini-
ciativa transformaria em definitivo o destino do museu e sua relacéo

com o meio cultural. A sua primeira edic&o foi organizada as pressas

26 Para mais detalhes da tratativa de Dina Lopes Coelho com o prefeito, ver D'Horta (1995,

p. 35).

27 O prédio fora construido sob a marquise, como projeto temporario, para abrigar a exposi-

¢éo paralela a 5a Bienal de Arte de S&o Paulo, intitulada “Bahia no Ibirapuera”, e deveria ser
destruido posteriormente. Segundo a curadora Ana Maria Maia, o uso do edificio por Lina Bo
Bardi e pelo dramaturgo Martim Gongalves tornou-se “paradigmatico” para a histéria do lo-
cal, “legando-lhe o apelido que desde entéo se usa para designé-lo” (MAIA, 2013, p. 30). Para
saber mais sobre a histéria do pavilhéo, ver texto de Ana Maria Maia na publicacéo citada.

28 Além da reforma de 1968, destacam-se outras duas importantes reformas nas ultimas dé-
cadas. Em 1982 foi realizada uma segunda intervenc&o no espaco, com base num projeto pro-
posto pela prépria Lina Bo Bardj; a terceira foi realizada em 1995, a cargo da arquiteta Maria
Lucia Pereira de Almeida. Ambas serdo comentadas no decorrer desta dissertac&o. Para saber
mais, ver Chiarelli (2001, pp. 9-11).

2% Com todas as letras maitsculas, o novo desenho do logotipo do museu tinha as letras “m”

«_n

em cinza e a letra “a” com versdo em vermelho e em azul.

30 Sobre o histérico da ocupacéo do Pavilhdo, ver Maia (2013, pp. 29-39) e D'Horta (1995,
pp. 35-37).



pela empenhada diretora, sendo inaugurada em 7 de abril de 1969,
véspera do ultimo dia de gestio do prefeito Faria Lima (D’'HORTA,
1995, p. 37). No catédlogo da mostra, Oscar Pedroso Horta, presidente
da comissdo de reestruturacéo e primeiro presidente do novo MAM
SP, comentou os “dsperos caminhos” que o museu enfrentara até en-

tao, sendo finalmente reinaugurado:

O museu est4 restaurado.

Se nesta breve noticia, a propésito da reedificacdo de um Museu de
Arte Moderna, fosse licito evocar quatro palavras latinas, seriam elas

- Per aspera ad astra [por dsperos caminhos até os astros]. (MAM,

1969a)

Em junho de 1969, o MAM SP recebeu do governo federal a decla-
racdo de instituicdo de utilidade publica, concedida pelo Decreto
n° 64.744 de 26 de junho de 1969 (D’'HORTA, 1995, p. 37). Essa decla-
racio viria a possibilitar apoios e patrocinios por instancias publicas
do governo, como os que se sucederam pela Caixa Econémica Federal
ou Loteria Federal. Além disso, simbolicamente, encerrava-se um lon-

go ciclo de patronato pessoal de seu fundador, Ciccillo Matarazzo.

Durante as décadas seguintes, o museu passou a se concentrar na or-
ganizacdo de uma nova colecdo® e nas urgentes renovacdes técnicas
e profissionais que sua estrutura organizacional demandava. Outra

agenda fundamental desse periodo de reinvencédo do MAM SP foi o

31 Além da doacdo da colecio Tamagni em 1967, em 1972 0 MAM também recebeu 627
ilustracdes originais, publicadas entre 1956 e 1967 no “Suplemento Literario” do jornal O Es-
tado de S. Paulo, com obras de artistas como Antonio Henrique Amaral, Mira Schendel e
Wesley Duke Lee. No mesmo ano, recebeu dezenove obras de artistas uruguaios, a partir da
exposicdo organizada pelo Museu em Punta del Este, negociadas por Dind Lopes Coelho,
que mantinha bom relacionamento com alguns intelectuais e artistas uruguaios, além de tre-
ze obras de artistas primitivos da colec&o da pintora Iracema Arditi. Em 1973, Livio Abramo
doou 24 xilogravuras. Em 1987, o museu recebeu do governo espanhol um album dedicado
aos direitos humanos com gravuras de diversos artistas, entre eles Antoni Tapies e Robert
Motherwell. Em 1980 comecou a organizar a Trienal de Fotografia, com apoio da Kodak do
Brasil, quando passou a incorporar em seu acervo as obras premiadas pelo juri de selecéo.
Outra iniciativa nesse sentido se deu através da criacéo do projeto Muro das Artes Grafi-
cas, em 1985, que consistia em convidar artistas para fazerem interven¢&es em um painel
no antigo Café do MAM SP. Essas obras viriam a ser doadas ao acervo do “novo” MAM SP
(CHIARELLI, 2001). Para saber mais sobre as doagdes e formag&o do acervo do Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo até os anos 2000, ver “Guia das Cole¢des que formam o Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo”, em Chiarelli (2001, pp. 16-27).
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seu programa de exposicdes. Além da criacdo do novo Panorama da
Arte Atual Brasileira, em 1969, ao longo da década de 1970 o museu
passou a exibir uma série de retrospectivas de artistas nacionais, o
que certamente contribuiu para a afirmac&o de cAnones do modernis-
mo brasileiro. Entre os artistas expostos, estavam Emiliano Di Caval-
canti (1971), Livio Abramo (1972), Lothar Charoux (1974), Alfredo Vol-
pi (1975), Geraldo de Barros (1977), Arcangelo Ianelli (1978) e Milton
Dacosta (1981) (CHIARELLL 2001, p. 14).

Em 1982, durante a breve administracdo de Paulo Egydio Martins
(1982), que seria seguido por Aparicio Basilio da Silva (1982-1991),
0 museu passou por nova reforma, com base em projeto desenvolvi-
do por Lina Bo Bardi, em conjunto com os arquitetos André Vainer
e Marcelo Ferraz. A mais importante intervencéo consistiu em abrir
o prédio para o parque, substituindo a parede de alvenaria por uma
imensa vidraca, recuada da estrutura superior da marquise. As obras
de arte deveriam ficar suspensas ou ser expostas em cavaletes, assim
como no projeto do Masp, e o espaco expositivo deveria permanecer
sem divisdrias. A reforma acrescentou também novecentos metros
quadrados ao museu, espaco tomado da area livre da marquise.®? Se-
gundo Chiarelli (2001, pp. 10-11), essa reforma sinalizou “a pouca vi-
sibilidade ou importancia que o acervo do museu possuia para o pré-
prio MAM”. Os trabalhos se concentraram na reformulacdo das areas
publicas do museu, notadamente sua sala de exposicdes, na criagcéo

de um auditério e de um bar, mas sem a preocupacdo em renovar a

32 Segundo artigo publicado no jornal Folha de S. Paulo em 1998 por Mara Gama, “ja no

primeiro ano do novo museu, Lina ficou descontente com a maneira de expor as obras. Em
carta enviada a coordenacio do MAM, em setembro de 1983, a arquiteta defende a retirada
dos painéis. Sua insatisfac@o perdurou e, em dezembro, Lina, Vainer e Ferraz fazem uma auto-
critica publica: “A exposicdo montada apinhadamente e diletantemente pela equipe do MAM
destruiu as bases arquiteténicas do projeto. O MAM teve a ajuda do Poder Publico para servir
a populacio de Sdo Paulo e o resultado obtido demonstra que nossa atitude profissional foi
errada. Ao invés de reconstituir o MAM, deviamos ter reconstituido o projeto original do ar-
quiteto Oscar Niemeyer e liberado a marquise”. A arquiteta volta a insistir em carta publicada
pela Folha, em 16 de junho de 1984: “Tendo chegado ao meu conhecimento que, para am-
pliar o Museu de Arte Moderna [...], foi invadido um ulterior espaco da marquise, esclareco
o seguinte: o projeto do museu [..] teve como principio a preservacéo visual da marquise de
Oscar Niemeyer, através de uma grande parede de vidro, recuada da estrutura portante. Dita
ampliacao, feita a revelia do arquiteto, fere (como intervenc&o descontrolada) nfo somente a
ética profissional, como permite, democraticamente e legalmente a ocupacao [..] de parques
e areas publicas pelas entidades mais diversas, o que representaria um perigo a mais para as
areas publicas da comunidade”.



drea da precaria reserva técnica para armazenamento do acervo nem
as 4reas operacionais da instituicdo. Chiarelli chegou a contestar o
projeto, visto que a substituicio das paredes que dividiam a 4rea do
museu e o parque por uma imensa parede de vidro deixava sua area
interna exposta a incidéncia de luz, ja entdo considerada muito nociva
a conservacéo das obras de arte. Além disso, ainda segundo o autor, a
exuberante paisagem do parque passava a competir pela atencéo do

publico visitante dentro das salas de exposicao.

Eduardo Levy foi eleito presidente do MAM SP em 1991 e convidou
Camila Duprat para assumir a direc&o técnica da instituic&o, inician-
do um novo periodo de profissionalizacéo, intensificada a partir da
chegada de Maria Alice Milliet, em 1993, como nova diretora técnica.
Rejane Cintrio foi convidada por Milliet para trabalhar no museu e
mais tarde, na gestdo de Tadeu Chiarelli, assumiu o cargo de curado-
ra-executiva. Seu perfil gestor foi fundamental para a implementacéo
das mudancas propostas pela diretora técnica, sobretudo em relac&o
ao acervo, com a organizacéo da reserva técnica, nova metodologia
de catalogacéo e digitalizacdo das obras, o que significou um avango
definitivo no novo momento da instituicdo.* Nas palavras de Cintréo,
naquela primeira fase de reestruturacéo “a equipe era muito pequena,

e tinhamos todos que carregar o piano”.*

Apés a saida de Eduardo Levy da presidéncia do MAM SP em 1995,
Milu Villela foi eleita a nova presidente do museu, cargo que ocupa
até hoje. Villela convocou Cacilda Teixeira da Costa para assumir a
direcdo técnica e, juntas, levaram a cabo a construcéo do auditério,
previsto no projeto original de Lina Bo Bardi, a ampliacdo do espa-
co expositivo - que viria a ser a atual Sala Paulo Figueiredo - e a im-
plantacdo de um restaurante no museu, configurando uma terceira

reforma importante em seu espaco.®* Teixeira da Costa convidou Ivo

3% Nesse mesmo ano, “para integrar o museu aos frequentadores do parque”, foi criado o

Jardim de Esculturas, na 4rea externa em frente ao museu, “formando um acervo permanen-
temente exibido” (LOURENCO, 1999, p. 124).

34 Informac&o verbal fornecida por Rejane Cintrdo em depoimento & autora em 29 de marco
de 2016.

35 Cumpre ressaltar que, nessa mesma reforma, finalizada apenas em 1996, foi concluida a

reformulacéo da Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, uma das principais bibliotecas nacio-

nais do género, além da criacido de uma loja, o shopmam, que comercializa livros e produtos
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Mesquita para a Comissdo de Arte do museu. Ivo despontava no cir-
cuito internacional das artes e tinha amplos contatos internacionais,
adquiridos em seus anos de trabalho na Bienal de S&o Paulo. E nesse
momento que, acompanhando tendéncias internacionais em relacdo
a gestao de museus, a Comissio de Arte sugeriu a contratagao de um
diretor com perfil de curador e especialista em artes, para o cargo de
direc&o técnica, garantindo maior alinhamento entre a programacéo
e a gestdo artistica do museu. Em 1996, Tadeu Chiarelli* é convidado

por Villela para assumir o cargo de diretor técnico do MAM SP.

A gestdo de Chiarelli, com apoio de Rejane Cintrao, intensificou con-
sideravelmente o processo de expansdo do acervo.’’” Entre outras
acoes daquele periodo, vale destacar: a criacdo do Setor Educativo do
MAM SP (1996), a criagdo do Projeto Parede (1996), que propunha
intervencdes periddicas de artistas no corredor de acesso a principal
sala de exposicéo da instituicéo e a criacdo do hoje extinto Grupo de
Estudos sobre Curadoria (1997), voltado para discussdes acerca da re-
alizacdo de exposi¢cdes a partir do acervo da instituicdo. Em parceria
com o Itau Cultural, o museu recebeu em doacéo a obra Aranha, de
Louise Bourgeois, que integrou a Bienal de Sdo Paulo em 1996, para
a qual foi construido uma sala anexa, envidracada, expandindo a érea
do museu em 95 metros quadrados sob a marquise; é criada a revista
Moderno MAM (1998); sdo criados os espacos MAM Higiendépolis e
MAM Villa-Lobos, respectivamente prospectados para sediar agdes
educativas e pequenas exposi¢ées a partir do acervo do MAM SP
(MAM, 2006, pp. 66-71).

Em 1997, o servico educativo do museu foi reformulado, visando aten-

der o publico visitante de forma mais ampliada e produtiva. Essa me-

do museu, objetos de design e catalogos e livros de arte em geral (CHIARELLI, 2001 p. 11).

% Formado em educac@o artistica (1979), com mestrado (1989) e doutorado (1996) pela
Universidade de S4o Paulo, Chiarelli é professor junto ao Departamento de Artes Plasticas,
lecionando na graduacéo e pés-graduacéo da mesma universidade. Entre 1996 e 2000 foi
curador-chefe do Museu de Arte Moderna de Sgo Paulo. Publicou diversos livros, textos e
criticas sobre artes plésticas, tendo desenvolvido também diversas curadorias até aquele mo-
mento, entre elas “Imagens de segunda gerag&o”, no Museu de Arte Contemporanea (1987),
“Nacional * internacional na arte brasileira”, “Apropriacées” e “Apropriacdes 91”, no Paco das
Artes, e como parte da equipe de curadoria da mostra “Bienal Brasil Século XX”, na Fundacio
Bienal de S&o Paulo (1984).

87 Em 1998 o museu tinha 2.551 obras e, em 2003, somava mais de 3.600 (MAM, 2003b).



dida veio confirmar uma nova demanda do museu: naquele momento,
tendo ja resolvido, em grande parte, a composicdo de uma nova co-
lecdo, o MAM poderia dedicar-se a difundir a arte para um numero
maior de pessoas (CHIARELLI, 2001).

E também no final da década de 1990 que o museu passou a com-
por sua programacao de forma mais direcionada a arte contempora-
nea, destacando-se as exposicdes “Arte Hibrida”, em 1989, e “Espelho
Cego”, em 2001.* Acompanhando uma tendéncia cada vez mais pre-
sente nos circuitos de arte, pode-se dizer que essas mostras marca-
vam um novo periodo de atividades da instituic&o, em que curadores
convidados apresentavam seus recortes e leituras sobre a producéo
contemporanea, trazendo novas possibilidades de apresentacao, frui-
cdo e discussdo da producéo artistica do momento. Em leitura retros-
pectiva, é possivel reconhecer que estas exposi¢c&es representam uma
antecipacdo do que viria a ser a nova vocacio do programa Panorama
da Arte Brasileira a partir dos anos 2000. Paralelamente, o fortaleci-
mento do servico educativo do museu serviu de apoio as transforma-
coes do perfil das exposic¢des, facilitando a mediacdo com o grande

publico, que ndo tem familiaridade com a arte contemporanea.

Com vistas & ampliacdo do acervo de arte, em 2000 foi criado o Nu-
cleo Contemporaneo,® grupo de associados do Museu de Arte Mo-
derna de Sao Paulo, com o objetivo de incentivar a produc&o artistica
nacional, formar novos colecionadores e promover intercAmbio de
informacdes, possibilitando aprofundar o conhecimento da arte con-
temporanea, principalmente brasileira. O grupo buscava atingir seus
objetivos através da organizacdo de encontros semanais tais como:
previews de exposicdes com curadores, visitas a cole¢des privadas, vi-
sitas a ateliés de artistas, além de viagens culturais. Desde entéo, e até
os dias de hoje, o montante das anuidades pagas pelos associados é
utilizado na aquisicio de obras para o acervo (MAM, 2014). O museu

voltava a ocupar lugar de destaque na cidade, promovendo encontros

38 A exposicdo “Arte Hibrida” ocorreu em 1989 e contou com a curadoria do artista Sérgio
Romagnolo; “Espelho Cego” ocorreu em 2001 e teve curadoria da critica de arte e historiado-
ra Aracy Amaral (CHIARELLI, 2001, p. 14).

3% Desde 2012, o Niucleo opera como forte apoiador do programa Panorama da Arte Brasi-
leira, realizando festas e eventos a fim de levantar recursos para a mostra bianual do museu.
Foram arrecadados R$ 401.800,00 para a realizacio do 34° Panorama (MAM, 2014).
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néo apenas com o publico, mas também com artistas, professores de

arte, curadores e outros agentes do meio.

No ano de 2001, o curador Ivo Mesquita®® substituiu Chiarelli, que
voltou as atividades docentes na Universidade de Sdo Paulo. Em 2002
foi criado o Conselho Consultivo de Artes Plasticas,* responsavel por
apoiar a curadoria executiva® - entfo a cargo de Rejane Cintrdo - na
montagem da programacao e na sugestdo de obras a serem adquiri-
das pela instituicdo. Cintrdo permaneceu no cargo até novembro de
2005, quando Andrés Martin Hernandez, até entéo seu assistente, as-

sumiu interinamente a coordenac&o executiva do Departamento de
Curadoria do MAM SP.

Tadeu Chiarelli voltou a colaborar com a instituicdo, em 2005,
como responsavel pela exposicio “Dez anos de um novo MAM: an-
tologia do acervo”. O espirito dessa mostra, que contou com obras
de 37 artistas, selecionadas dentre as mais de 2 mil aquisi¢des re-
alizadas pelo museu nos dez anos anteriores, foi de ressaltar os su-
cessos alcancados naquele periodo, desde a ultima reforma do edi-
ficio e a implantac&o da nova politica cultural da instituicdo. Com
obras até entdo inéditas do acervo, como o filme Complemento na-
cional, de Arlindo Machado, e uma fotografia de Geraldo de Barros,
sem titulo, datada da década de 1950, a exposicdo também trouxe
a publico um posicionamento vanguardista na cena nacional em

relacdo ao colecionismo de instalacdes e performances, como no

% Formado em jornalismo (1972) Mesquita foi diretor artistico da Fundag&o Bienal de Sao
Paulo de 1999 a 2000, e, posteriormente, diretor artistico do MAM entre 2001 e 2002, onde,
desde 1989 participava da Comisséo de Arte. Das muitas exposicées que idealizou e desenvol-
veu como curador, destacam-se: “F[rlicciones” (Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa),
“Madri 2000” e “Cartographies” (Winnipeg Art Gallery, 1993). Desde 1996, por mais de uma
década, foi professor visitante no Centro de Estudo de Curadoria do Bard College, Nova York, o
primeiro programa de mestrado para formaco de curadores de arte contemporanea nos EUA.

4 Inicialmente formado por Maria Alice Milliet, Felipe Chaimovich e Tadeu Chiarelli, com

a coordenacéo de Rejane Cintrdo, como curadora-executiva (entre 2002 e 2005), o Conselho
Consultivo de Artes Plasticas teve diversas configuracées ao longo dos anos e continua ativo
até os dias de hoje. Ver tabela “Panorama da Arte Brasileira: 1969 a 2015” em Anexos.

42 Apods a saida de Ivo Mesquita, o cargo de direcéo técnica é definitivamente extinto. Re-
jane Cintrdo, que ja integrava a equipe de curadoria do museu como Curadora Executiva,
assume interinamente as funcdes, sendo subtituida por Felipe Chaimovich, no im de 2006,
com o titulo de curador.



caso exemplar da aquisicdo das performances de Laura Lima pelo

MAM SP (GIOIA, 2015).

Em outubro de 2006, 0o MAM SP realizou sua maior e mais relevante
mostra a partir de seu acervo, na Oca,*® o Pavilhdo Lucas Nogueira
Garcez, localizado no mesmo Parque do Ibirapuera e cedido tempo-
rarilamente para o museu. A curadoria da mostra “MAM na Oca” fi-
cou a cargo de Tadeu Chiarelli e dos jovens curadores Caué Alves e
Felipe Chaimovich. Este tltimo viria a assumir o cargo de curador
chefe do MAM SP, ainda em dezembro de 2006 (MAM, 2006).

No ano em que o museu completou sessenta anos (2008) e ocu-
pou outra vez, temporariamente, o espaco da Oca, foi realizada a
exposicdo “MAM 60", com curadoria de Annateresa Fabris e Luiz
Camillo Osorio. Partindo da discusséo sobre a “legitimac&o insti-
tucional” de dois “conceitos problematicos”, o moderno e o con-
temporaneo, a trajetéria do MAM SP, assim como seu acervo, con-

figuraram-se como bases para uma anélise da histéria da arte no

Brasil (MAM, 2017a).

No mesmo ano, o museu instituiu uma politica de ocupacéo em sua
sala menor, a Sala Paulo Figueiredo. A ideia era privilegiar mostras
com obras da colecdo do MAM SP* convidando jovens curadores.
O MAM SP também convidou Ricardo Resende para organizar uma
mostra comemorativa intitulada “Panorama dos Panoramas”, com
mais de cem obras premiadas ao longo do histérico do programa de
exposi¢cdes do museu. Com a proposta de fazer um balanco do papel
do programa na formac&o da nova colecdo do museu, assim como
na consagracéo de alguns artistas e em seu papel junto a escrita de

uma histéria da arte brasileira mais recente:

[.] a exposicdo poderia se tornar um instrumento para colocar lado

a lado nomes desconhecidos na atualidade e consagrados pela mes-

4 Participaram da mostra 661 obras de 198 artistas pertencentes ao acervo da instituicéo.

% Para destacar algumas: foram realizadas mostras como “Moderno ou contemporaneo”,

com curadoria de Ricardo Resende, resultado do workshop de curadoria ministrado em
2007; “Duchamp-me”, com curadoria de Felipe Chaimovich, em que se estabelecia um di-
alogo entre obras do acervo e o legado do Duchamp - em exibic&o na sala principal do
museu; “Cover”, com curadoria de Fernando Oliva, recriando obras, movimentos e fatos, in-

vestigando o fenémeno da reencenacdo na producdo contemporanea (MAM, 2008c).
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ma histéria da arte. Histéria que, distante da grande maioria do pu-
blico, néo se abre verdadeiramente para uma compreenséo de seus
critérios de incluséo e exclusdo do que se considera arte ou néo, de
quais trabalhos s&o bons ou ruins e se séo representativos ou néo de

uma época. (RESENDE, 2008)

O museu adquire em 2010 o painel da dupla de artistas Os Géme-
os, executado na parede externa da entrada principal, numa acéo
que reiterava seu alinhamento as tendéncias da cena da arte con-
tempordnea, que passava a incorporar a street art em seu campo.
O painel tornou-se um icone visual da instituicéo e, possivelmente,
passou a cumprir o papel de aproximar o visitante menos habitua-

do a formalidade dos museus.

Nos ultimos anos, cabe destacar uma abertura do museu para no-
vas manifestacdes, ampliando seu campo de atuaco, assim como
sua permeabilidade em relac&o a cultura contemporénea. Sob a
conducéo do curador Felipe Chaimovich, foram incorporadas nas
atividades da instituicdo diversas acdes e mostras que apresenta-
vam a transdisciplinaridade entre os diversos meios de expressio
cultural, como uma possibilidade “atualizada” para sua programa-
céo, como o projeto “DJ residente”, que criava audioinstala¢des no
espaco expositivo a cada seis meses, e “Zigue-zague”, que aproxi-
mava a linguagem da moda ao campo museal, entre outras exposi-
coes e eventos relacionados aos campos da danca, da gastronomia

e da ecologia.

Todos esses diversos aspectos, implicados na histéria recente do
museu, em que se apresentam os diferentes momentos e as preocu-
pacdes que orientaram a sua atuacgéo e a de seus dirigentes, foram
expostos aqui com a finalidade de contextualizar a cena em que se
desenvolve o programa Panorama da Arte (Atual) Brasileira, comen-

tado a seguir.



1.2 O Panorama da Atual Arte Brasileira
(1969—1993)

O programa de exposi¢cdes Panorama de Arte Atual Brasileira inaugu-
rou a nova sede do MAM SP, em 1969, no antigo Pavilho Bahia*® sob
a marquise do Parque do Ibirapuera, espaco que o museu ocupa até
hoje. O Panorama foi idealizado por Diné Lopes Coelho, que, depois
de cinco anos trabalhando na Fundac&o Bienal de Sdo Paulo (1963-
1967), foi nomeada diretora técnica do MAM SP, a convite de artistas
e amigos da instituicdo.“ Com o apoio do entéo presidente Joaquim
Bento Alves de Lima, Diné foi responsével pelas negocia¢cées com o
prefeito José Vicente Faria Lima para a ocupac&o do novo espaco, até

entdo um galpio desocupado no Parque do Ibirapuera.

Nascida Maria Ricardina Gongcalves, Dinéa foi casada com o irmé&o
de Paulo Mendes de Almeida Joaquim Canuto Mendes de Almeida,
com quem teve seu unico filho. Cercada por um ambiente intelectual,
estudou letras cléssicas, lingua e literatura latina, grega e portugue-
sa e ciéncias pedagdgicas na USP, além de psicologia e histéria da
arte com Sérgio Milliet e desenho com Roberto Sambonet, no Museu
de Arte Moderna de Sdo Paulo. Em 1949 uniu-se em novas nupcias
com Luiz Lopes Coelho, que participava da roda intelectual e boémia
de Sao Paulo. Coelho, que viria a ser presidente da Fundaco Bienal
mais tarde, fora advogado de Oswald de Andrade e de Flavio de Car-
valho, além de ser escritor de contos policiais. O casal mantinha forte
amizade com Ciccillo Matarazzo e Yolanda Guedes Penteado. Diné foi
secretéria geral da Bienal de Sao Paulo (1963-1967), tendo realizado a
sétima e a oitava edicdo da Bienal (MARIA RICARDINA, 2017).#

% Sobre o antigo uso do Pavilh&o ver nota 19.

% Em entrevista concedida a Tadeu Chiarelli e Rejane Cintrdo em 18 de maio de 1998, Dina
citou nomes como Livio Abramo e Arnaldo Pedroso D’Horta, fazendo meng&o aos mais inte-
ressados na “causa” do museu, em sua reconstrucdo (COELHO, 1998).

47 “Dicionario Brasileiro de Artistas Plasticos” coordenado por Carlos Cavalcanti e editado

pelo Instituto Nacional do Livro e Ministério de Educac&o e Cultura, apud jornal Tempo, n. 4,
publicado pelo Esporte Clube Pinheiros em maio de 1974.
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A “dama de ferro™® das artes foi diretora técnica do MAM SP entre
1967 e 1982 e promoveu uma série de acdes para o restabelecimento
da programacéo institucional, assim como para a criacdo de um novo
acervo. O Panorama da Arte Brasileira foi, sem duvida, a mais fértil de-
las. Concebido como um novo programa de exposicdes, os objetivos
principais do Panorama foram reativar a programacao e reestruturar o
acervo do museu. Era uma maneira de encarar o principal trauma da
instituicéo, a “sindrome do acervo perdido”,*® como mais tarde definiu
Tadeu Chiarelli ®°°Y, Por meio de premiacées e doacées de artistas,™
o programa seria responséavel pela formac&o de um novo acervo para
o MAM SP e foi considerado um “esforco genuino de enfrentar um
trauma, resgatar para a cidade a ideia, outrora heroica, de um museu

de arte moderna” (OSORIO, 20084, p. 101).

Auxiliado por uma Comissio de Arte, o Museu de Arte Moderna
passou a produzir anualmente uma exposicdo panordmica de “arte
brasileira atual”, a partir da selecéo de obras de artistas de todo o
pais. De acordo com o regulamento do programa, a cada edicéo
uma comissdo, composta por dois criticos de arte e um represen-
tante do MAM, seria nomeada pela diretoria do museu. A partir de
1970, o regulamento do programa passou a indicar que a comissdo
seria assessorada por representantes locais, indicados pelo museu,
em diferentes capitais de todo o pais.’! Em entrevista concedida a
Tadeu Chiarelli e Rejane Cintrédo, Dina refere-se ao Panorama da
Arte Brasileira como a “mégica exposicdo produtora de acervo”,

afirmando que, “convidados, artistas de todo o pais participaram do

—
% Em reportagem realizada pelo jornal Folha de S. Paulo em 14 de julho de 1998, o jornalista

Fernando Oliva refere-se a Dind Lopes Coelho como a “Dama de Ferro”.

4 O conceito formulado por Chiarelli refere-se & doag&o do acervo inicial do MAM SP (ori-
ginalmente pertencente a Ciccillo Matarazzo e Yolanda Penteado) & Universidade de S&o
Paulo em setembro de 1962. Feita a doacdo, o MAM SP perderia seu sentido primeiro de
existir, e, dadas as caracteristicas exemplares do conjunto de obras daquele primeiro acervo,
néo seria possivel criar outro com os mesmos tracos distintivos.

50 O Prémio Aquisi¢cdo do Panorama da Arte Brasileira tem sido um expediente significativo
na pratica colecionista do MAM SP ao longo de sua histéria e assim se mantém nas tltimas
duas décadas.

51 A Comisséo de Arte do MAM fora instituida a partir de 1970. Segundo o catélogo da
edic&o do Panorama de 1970, integravam a comiss@o Diné Lopes Coelho, Arnaldo Pedroso
D’Horta, Arthur Octavio de Camargo Pacheco e Paulo Mendes de Almeida, ou seja, com um
membro a mais do que previsto pelo regulamento.



Panorama e jamais negaram a doacio de uma obra a colecéo do

museu” (COELHO, 1998).

O programa foi o grande responséavel pela nova configuracéo do acer-
VO, que passava a ser constituido, majoritariamente, por obras de arte
contemporanea (CHIARELLI, 2001, p. 12). Nesse sentido, o historia-
dor comenta o paradoxo que essa situacdo criara na cidade de S&o
Paulo, naquele primeiro momento:** enquanto o MAM SP passava a
se caracterizar como um museu de arte contemporanea brasileira, o
recém-instalado MAC USP se configurava como um museu de arte

moderna, nacional e internacional.

O perfil do programa se consolidou no decorrer dos anos, mas a ideia
inicial manteve-se quase inalterada até meados dos anos 1990. A pro-
posta, tal como definida pelo seu regulamento, era clara: “reunir obras
modernas, de alto nivel, de artistas de todo o Brasil, a im de possibi-
litar ao visitante uma vis&o global da arte brasileira” (MAM, 1969b).
Segundo Chiarelli, naquele momento a concepc@o do Panorama era
muito semelhante a da Bienal de S&o Paulo (MAM, 2003b).

No catélogo da mostra “Panorama 99” (1999), realizada em comemora-
c&o aos trinta anos do programa, as pesquisadoras Margarida Sant’/An-
na e Ana Luisa Sarti (1999, pp. 214-217)% publicaram os resultados de
uma pesquisa feita nos arquivos da instituicéo, dividindo o histérico do
programa em trés fases. A primeira corresponderia a criacdo do pro-
grama, de 1969 a 1981, sob a direcdo de Dina Lopes Coelho; a sequnda
compreenderia os anos de gestdo de Aparicio Basilio da Silva, com as
edicdes de 1982 a 1993; a terceira abarcaria as trés tltimas edi¢des do
século XX, orientadas por diferentes enfoques curatoriais - quais se-
jam as edi¢des de 1995, sob a curadoria de Ivo Mesquita, e as de 1997 e
1999, sob a curadoria de Tadeu Chiarelli, curador chefe do MAM SP no
periodo. Essas trés ultimas edi¢ées serdo comentadas de forma mais

analitica adiante, pois constituem uma fase de mudancas estruturais

52 Apesar da realizacdo de importantes mostras de arte contemporanea, como a criagcdo da

Jovem Arte Contemporanea (JAC), entre 1967 e 1964, e as mostras “Prospectiva 74" e “Poé-
ticas Visuais”, em 1977, o MAC ainda levaria alguns anos para formular e viabilizar suas poli-
ticas de aquisicio do acervo voltadas para a arte contemporanea. Sobre a “descaracterizacio
do acervo de arte moderna”, ver Tuttoilmondo (2010).

58 Na época, Margarida Sant’Anna ocupava o cargo de pesquisadora residente no MAM SP.
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no programa, quando se assentaram as bases de sua representativida-

de no circuito nacional de artes, até os dias de hoje.

A primeira edicdo, inaugurada em 7 de abril de 1969, foi concebida,
segundo sua idealizadora, de “improviso, para homenagear e agrade-
cer ao Prefeito” Faria Lima. Segundo o catalogo publicado por oca-
sido da mostra, a exposicio contou com a participacédo de 102 artistas
e 529 obras,* entre eles Flavio de Carvalho, Mario Zanini, Francisco
Rebolo, Mira Schendel, Antonio Henrique Amaral e Fayga Ostrower.
O regulamento também previa que os trabalhos expostos poderiam
ser postos a venda, se essa fosse a vontade de seus autores. O museu
ficaria com um percentual do valor arrecadado, que seria aplicado na
realizacio da mostra. O catdlogo contou com texto de apresentacdo
de Oscar Pedroso Horta, que se encontra junto a capa anexado a este
trabalho, e reuniu uma lista de todos os trabalhos selecionados, porém

ainda nfo contava com reproducdes fotograficas das obras.

O Panorama da Arte Atual Brasileira, exposicdo organizada pelo Mu-
seu de Arte Moderna de Sao Paulo, na Capital do Estado, pretende
reunir permanentemente obras modernas, de alto nivel, de artistas de
todo o Brasil, a im de possibilitar ao visitante uma visdo global da
arte brasileira, facilitando ainda uma variada escolha ao colecionador.

(MAM, 1969b)

Segundo os jornais da época, cerca de 150 mil pessoas visitaram a

exposicado, que ficou em cartaz por seis meses (CINTRAO, 1997, p. 8).

Um desdobramento pouco divulgado a época foram as criticas dos
artistas em relacéo as condicdes propostas pelo museu. Além de te-
rem que arcar com todos os custos relacionados ao transporte, con-
cordar com a isencdo de responsabilidade do MAM em relacdo a
seguranca das obras durante o periodo expositivo e assumirem o
compromisso de doar 25% do valor das vendas ao museu, caberia
ainda aos artistas a doac&o de uma de suas obra para o novo acervo
do MAM. Em matéria assinada pelo critico Walmir Ayala, publicada

no Jornal do Brasil em fevereiro de 1969, poucos meses antes da

54 Os numeros indicados foram baseados no catalogo da exposicéo, embora diversos arti-

gos de jornal apresentassem variac&es destes nimeros.



abertura da primeira edicao, o critico relata uma reunido que ocor-
rera no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, com a participa-
cdo de artistas e criticos locais, com Dind Lopes Coelho. Segundo
a matéria, todos os presentes, assim como outros artistas represen-
tados por eles, estavam inconformados com os termos do convite.
Apds negociacdes, o novo acordo firmado previa que a doac&o néo
seria mais obrigatéria e que o MAM SP assumiria parcialmente as
responsabilidades em caso de extravios ou danos causados as obras
durante a exposicdo (AYALA, 1969).

E possivel inferir que a negociacio realizada no MAM do Rio de Ja-
neiro e reportada na matéria do JB justifique a diferenca entre a quan-
tidade de obras incorporadas no acervo (72) em relacdo ao numero de
artistas participantes (102), uma vez que, originalmente, o regulamen-
to da primeira edicdo do Panorama previa que cada artista convidado

deveria ceder uma obra para integrar o acervo da instituicao.

A partir da edic&o seguinte, em 1970, os Panoramas passaram a ado-
tar como critério a apresentagdo das obras por suportes. A cada ano,
a exposicdo versaria sobre determinada modalidade artistica, obser-
vando-se a seguinte sequéncia: 1. pintura; 2. desenho e gravura; 3.
escultura e objeto. Os artistas poderiam enviar seus portfélios, mas
parte das obras seria selecionada pela Comiss@o de Arte,* assegu-
rando “a participacdo de artistas com mais tempo de vida, quase to-
dos avessos a submeter-se a jtiris de selecio” (CINTRAO, 1997, p. 8).
A partir dessa edi¢io, com o patrocinio da Loteria Federal do Brasil,
foi instituido também o Prémio Aquisicdo (CINTRAO, 1997, p. 9). O
julgamento e a concessio do prémio ficaram sob a responsabilidade
de um Juri de Premiac&o®, que consistia em uma comisséo de cinco

criticos de arte, nomeada pela diretoria do MAM SP, sendo um deles

5 Criada naquele ano, a Comisséo de Arte era formada por Arnaldo Pedroso D’'Horta, Ar-

thur Octévio de Camargo Pacheco, Dind Lopes Coelho e Paulo Mendes de Almeida (CHIA-
RELLI 2001, p. 28, nota 13).

5  No Panorama 70, o primeiro Juri de Premiacio do Panorama foi formado por Carlos Ca-

valcanti, Ferreira Gullar, Frederico Moraes, José Roberto Teixeira Leite e Paulo Mendes de
Almeida. Todos os nomes que integraram a Comissfo de Arte do Museu e o Juri de Pre-
miaco entre 1970 e 1999 encontram-se na pesquisa organizada por Sant’anna e Sarti (1999,
pp. 220-255). Vale notar que, a partir de 1981, a premia¢&o também ficaria a cargo da mesma
Comissdo de Arte, responsavel pela escolha dos trabalhos que participariam da mostra. Ver
tabela “Panorama da Arte Brasileira: 1969 a 2015” em Anexos.
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paulista e os outros quatro de outros estados. Conferido com o apoio
da Loteria Federal, o Prémio Museu de Arte Moderna de S3o Paulo,
no valor de 20 mil cruzeiros, foi concedido ao artista Alfredo Volpi,
pela pintura intitulada Mastros, produzida naquele mesmo ano, que

passaria a integrar o acervo do museu.”’

Em 1971 realizava-se a terceira edicdo do programa, dedicada a
obras de desenho e gravuras. Com o patrocinio da Loteria Federal
do Brasil, o museu premiou, e adquiriu, cinco xilogravuras de Maria
Bonomi, todas realizadas no ano anterior, além de cinco guaches de
Lothar Charoux, realizadas em 1971. No ano seguinte a mostra se
dedicou & exposicdo de objetos e esculturas, e, com o apoio da Cai-
xa Econémica Federal, foram premiados os artistas Ascadnio MMM,
com trés esculturas feitas em madeira, e um “objeto” de Yutaka Toyo-
ta. Nessa edicéo foi concedida também uma “Mencéo Estimulo” aos
artistas Clovis Peretti, Ilsa Monteiro, José Resende, Geraldo Meyer
Jurgensen e Lucia Fleury, sem premiac&o em dinheiro e sem que as
obras entrassem para o acervo (SANT’ANNA; SARTI, 1999, pp. 214-
257). Interessante notar que, em meio a muitos nomes que se eclip-
sariam no futuro, outros, como o de José Resende, j& comecavam
a despontar, dando pistas sobre o papel do Panorama no processo
de reconhecimento de alguns artistas que viriam a integrar a cena

mainstream da arte contemporénea em tempos recentes.

A pintura voltaria a ser o carro chefe do Panorama de 1973, quando foi
instituido o Prémio Estimulo, destinado a jovens artistas. A premiada
foi Wanda Pimentel. Também foram agraciadas duas obras de Arcan-
gelo Ianellj, realizadas no mesmo ano da mostra (MAM, 1999, p. 223).
No Panorama de 1974, dedicado a desenhos e gravuras, foi implemen-
tada a apresentacdo de painéis didaticos para explicar ao publico as
diferentes técnicas de gravura - inovagdo muito noticiada e elogiada
pelos jornais da época.’® Nesse ano foram apresentadas 452 obras de

116 artistas (CINTRAO, 1997, p. 9).

57 Essa obra foi apresentada novamente no Panorama de 1999, a cargo do curador Tadeu

Chiarelli (MAM, 1999).

58 Em que pese o eventual mérito da iniciativa, é preciso situa-la no contexto mais amplo dos

projetos didaticos ligados a exposicdes de arte. Aqui, a originalidade estava no esforco de divul-
gar um elemento de linguagem (as diferentes técnicas de gravura). Segundo Helouise Costa



Segundo Sant’/Anna e Sarti (1999, p. 215), o sucesso inicial do pro-
grama deveu-se muito a personalidade centralizadora e extrema-
mente competente de sua idealizadora. “Dona Dind” era dona de
grande carisma e mantinha excelente rede de rela¢des no meio cul-
tural, garantindo assim o prestigio da mostra junto a artistas, criticos

e meios de comunicac&o.

Em 1980, Luiz Antonio Seraphico de Assis Carvalho assumiu a pre-
sidéncia do MAM SP. Em meio a dificuldades institucionais e iinan-
ceiras, a diretoria decidiu que a edic&o seria aberta a inscri¢des livres,
submetidas a um juri de sele¢@o.’® Segundo o texto do presidente do
museu no catalogo: “Pareceu & Comissdo de Arte ser essa medida
democrética, capaz de sanar falhas, preencher auséncias apontadas
pela critica, admitir o talento jovem menos difundido” (SERAPHICO,
1980). No entanto, na mesma publicacao, Seraphico sinalizou que a
comissdo se reservava o direito de convidar alguns artistas “de exce-

léncia comprovada” para a edicao.

A gestdo seguinte foi liderada por Aparicio Basilio da Silva,%° que as-
sumiu a presidéncia do MAM SP em 1982. Como decorréncia da tro-
ca de presidéncia e da reforma do museu, néo é realizada a edi¢cdo do
Panorama neste ano. O novo presidente e a antiga diretora executiva
entraram em conflito permanente, situacéo que levou a demissao de
Dind em 1982, “fechando também uma era de consolidacéo da Ins-
tituicdo no cenario cultural da cidade” (SANT'ANNA; SARTI, 1999,
pp. 215). A partir de 1983, com o prédio redesenhado por Lina Bo Bar-

di, as edicdes anuais foram retomadas sem grandes alteracdes da pro-

(2016), “ao que tudo indica, o primeiro grande projeto envolvendo a utilizag&o de reproducdes
de obras de arte para fins pedagégicos em Sdo Paulo teria sido teria sido realizado no Liceu
de Artes e Oficios, entre setembro e outubro de 1913, no Ambito da ‘Exposicéo Francesa”. No
artigo em questdo Costa faz um breve panorama das exposicées didaticas no Brasil em meados
do século passado, destacando a importancia das exposicées didaticas realizadas pela Secdo
de Arte da Biblioteca Municipal de Sdo Paulo, realizadas entre as décadas de 1940 e 1960, as-
sim como nos lembrando que “tanto o Museu de Arte Moderna, quanto Museu de Arte de Sao
Paulo (Masp) e até mesmo o Museu de Arte Contemporanea da Universidade de S&o Paulo,
iriam incluir mostras didaticas de reproducées de obras de arte em suas grades de atividades,
fendmeno frequente ao longo das décadas de 1950 e 1960”.

5% Tal iniciativa parece ter se restringido a edicdo de 1980, uma vez que o regulamento do

Panorama de 1981 voltaria a indicar o papel da Comiss&o de Arte na selecdo dos artistas par-
ticipantes.

80 Aparicio compunha o quadro de diretores da instituicdo desde 1979.
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posta original ' A Unica mudanca significativa seria a consulta feita
pela Comisséo de Arte a 27 criticos de todo o pais® para a selecéo

dos participantes da referida edic&o.

O Panorama de 1984, dedicado a desenhos e gravuras, foi intitulado
“Panorama da arte atual brasileira: arte sobre papel”® e é o primeiro a
contar com um curador, o critico Alberto Beuttenmiiller, entdo membro
da Comisséo de Arte do Museu, que escreveu um texto de apresenta-
¢80 da mostra para o catalogo. Nesse ano, a Secretaria de Cultura do
Estado de S&o Paulo tornou-se patrocinadora do evento. A partir do ano
seguinte, o Panorama passou a incluir uma sala de homenagem a al-
gum artista, em mostras curadas por membros da Comissdo de Arte. As
exposicdes, de cunho retrospectivo, homenageariam nomes relevantes
da cena artistica, tais como Franz Weissmann (1985), Oswaldo Goeldi
(1987) e Ernesto de Fiori (1989) (CINTRAO, 1997, p. 10).

Ao longo da década de 1980, diferentes patrocinadores apoiaram a
mostra, e seus nomes foram associados as premiacdes por eles viabili-
zadas financeiramente. Segundo as pesquisadoras Margarida Sant’/An-
na e Ana Luisa Sarti (1999, p. 215), “os Panoramas desse segundo peri-

odo foram irregulares na qualidade, na quantidade e na periodicidade”.

No inicio dos anos 1990, em decorréncia da crise politica e econdmica
que o pais viveu na gestdo de Fernando Collor de Mello, 0o MAM SP
enfrentou problemas financeiros e contingenciou diversos gastos, in-
cluindo custos com o catalogo da exposicio de 1991. A nica novidade
significativa seria a incluséo de livros de artista nas edicdes dedicadas
a obras em papel, antes restritas a desenho e gravuras (SANT'ANNA,;
SARTTI, 1999, p. 215). A grave crise financeira pela qual passava a insti-

81 Durante a gestdo de Aparicio Basilio da Silva, entre 1981 e 1992, o0 museu teve onze dire-

tores técnicos (SANT’ANNA,; SARTT, 1999, p. 215).

82 No texto assinado pela Comissio de Arte no catédlogo da edicio de 1983, menciona-se

que a consulta fora feita a 35 criticos de arte, envolvendo todas as regides do pafs. Vale res-
saltar que apenas 27 responderam a consulta. A comisséo justifica que, além da tentativa de
tornar a selecdo mais democratica, tal iniciativa visava incorporar as mais variadas tendén-
cias e linguagens da arte contemporanea. Assim como o texto de abertura do catalogo, as-
sinado pelo presidente do MAM, o texto da comiss&o tentava demarcar um “novo comeco”
do museu e do Panorama, possivelmente associados & importante reforma que modernizaria
suas instalac®es, assim como reformulacdes na equipe, com discursos contundentes sobre os
planos para o futuro (MAM, 1983).

83 A edicfo de 1985 chamou-se “Panorama da arte atual brasileira: formas tridimensionais”.



tuicdo, & qual se somou a morte de Aparicio, ocasionou o cancelamen-
to do Panorama no ano de 1992. Em 1993, sob a presidéncia de Edu-
ardo Levy e com a dire¢&o técnica de Maria Alice Milliet, a Comiss&o
de Arte do MAM SP definiu mudancas na conduc&o institucional do
Panorama. Segundo Rejane Cintrdo essas mudancas também respon-

diam a algumas das criticas recebidas nas edicdes anteriores.®

A edicdo de 1993, embora estivesse sob a direcdo de Maria Alice
Milliet, teve as obras selecionadas por sua antecessora, Gule Motta,
que se desligou do cargo durante a preparacdo da mostra. Rejane
Cintrao® relatou que houve muitas criticas por parte da imprensa, so-
bretudo em relac&o a qualidade dos trabalhos apresentados que re-
presentariam também uma “crise da pintura” (GONCALVES FILHO,
1993).% Configurava-se, assim, uma conjuntura institucional que de-
mandava profundas transformac¢des no programa e na instituicdo. A
periodicidade do programa foi alterada, e ele passou a ser realizado
bianualmente, como acontece até os dias de hoje. Outra mudanca im-
portante, a partir de 1993, foi que os artistas ja premiados em edi¢des
anteriores da mostra ndo mais concorreriam a novas premiacdes. Tal
medida parece ter sido tomada porque muitos artistas, néo raro, re-
cebiam duas ou mais premiacdes, o que motivava protesto dos mais
jovens.®”” As obras expostas continuavam a venda, mas o percentual
retido pelo museu aumentara, gerando mais protestos por parte dos
artistas.’® Algumas obras premiadas também foram trocadas pelos
préprios artistas, gerando alguma confuséo e desconforto institucio-
nal (SANT’ANNA; SARTI, 1999, p. 215). Como refletiu o curador Luiz

84 Rejane Cintrédo, em entrevista de 29 de marco de 2016, relata que o Panorama de 1993, de
pintura, foi muito criticado e levou Milliet e a Comisséo de Arte a decidir pela mudanca, que
ocorreu na edicio de 1995, j& na diretoria de Cacilda Teixeira da Costa.

85 Entrevista & pesquisadora em 29 de margo de 2016.

66 Segundo Sant'/Anna e Sarti (1999, p. 216), um artigo escrito pelo critico Carlos Uchéa sobre

a instalacdo 111 de Nuno Ramos, de 1993, desencadeou a mudanca de critérios que se concreti-
zaria no Panorama de 1995, sob a curadoria de Ivo Mesquita, de “desierarquizacéo” das artes.

87 “Na década de 1970, apenas Amilcar de Castro havia recebido dois prémios [..] em catego-

rias diferentes. [...] Na década de 1980, quatro artistas laureados anteriormente - Maria Bonomi
(1970), Luiz Paulo Baravelli (1974), Takashi Fukushima (1976) e Emanoel Aratjo (1977) volta-
ram a ser escolhidos, e Alcindo Moreira Filho recebeu os prémios de 1984 e 1986”, confirmando
“um certo privilégio” de artistas j& consagrados (SANT'ANNA; SARTI, 1999, p. 216).

88 Antonio Dias chegou a rasgar a carta-convite recebida do MAM SP para expor obras no
Panorama, recusando-se a participar naquelas condi¢des (SANT'/ANNA; SARTI, 1999).
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a diversidade” publicado no catélogo da exposicdo “MAM 60”:

[..] ndo adiantam meias palavras: as boas intenc&es ndo resultaram
naquele primeiro momento, em estratégias proveitosas para a atuali-
zac&o do acervo. Durante toda a década de 1970 e grande parte da se-
guinte, o museu derrapou na procura de identidade e na reconstrucéo
de sua colecéo. O modelo do Panorama era velho. Dividia-se em cate-
gorias tradicionais fazendo com que, a cada edic&o, um suporte especi-
fico - pintura, escultura e gravura - fosse privilegiado. Esperar que daf
surgisse um acervo relevante, para além de eventuais obras de valor

incontestavel, era esperar um milagre. (OSORIO, 2008, pp. 101-102)

O modelo de edi¢ées separadas por suportes e técnicas foi extinto
a partir do Panorama seguinte, mas chegava com certo atraso. Essa
“atualizacdo” porém, ndo conseguiria por si s6 responder aos proble-
mas relacionados a falta de coeréncia do acervo do MAM SP até aque-

le momento.

Devido aos processos de revisdo geral das premissas, vocacéo e crité-

rios do Panorama, a edi¢do do Panorama de 1994 foi suspensa.

1.3 Primeiras transformacdes: trinta anos de Panorama
da Arte Brasileira (1995, 1997 e 1999)

A 24# edicdo do Panorama aberta em 1995 marcou uma nova fase do
programa, reinaugurando o museu apds uma reforma que o mantivera
fechado por dois meses. Sob a direcéo técnica de Cacilda Teixeira da
Costa, a mostra, que passaria a se chamar “Panorama da Arte Brasileira”
- com a eliminac&o do termo “Atual”” de seu titulo, contou com a cura-

doria de Ivo Mesquita,”* que, seis anos mais tarde, se tornou o diretor

89 Luiz Camillo Osorio foi curador, junto com Annateresa Fabris, da exposicdo “MAM 60”
na Oca, realizada entre outubro e dezembro de 2008. No catéalogo da exposicdo, ambos os
curadores apresentam suas reflexdes a respeito da histéria da instituic@o e sua repercussio
no acervo.

7®  Em depoimento prestado & autora em 14 de abril de 2016, o curador Ivo Mesquita relatou

que, com o apoio da entéo diretora Cacilda Teixeira da Costa, propds a retirada do termo “atual”
do titulo do programa, alegando consideré-lo, sobretudo, redundante, uma vez que a ideia de
Panorama ja propunha uma atualizac&o periédica pela mostra.

7 Naquele periodo Ivo Mesquita também ocupava uma cadeira na Comissio de Arte do Museu.



artistico do MAM SP (2000-2001). A exposico apresentou trabalhos
de 35 artistas, entre pinturas, fotografias, videos, esculturas, objetos, ins-
talacBes e uma peca teatral - O Livro de J6, encenada pelo grupo Teatro

da Vertigem e documentada em video no espaco expositivo.”

A inclusdo de novos suportes e novas manifestacées, como videos, ins-
talagcdes e até mesmo o registro de uma performance teatral, demons-
traram uma guinada significativa do programa e da prépria instituic&o,
no sentido de acompanhar um processo internacional de “desierarqui-
zacdo” das artes e de assimilacdo de novos meios no circuito oficial das
artes. No texto de apresentacio do catalogo, Cacilda Teixeira da Costa

celebrou esta abertura estrutural e conceitual do programa:

No MAM, j& houve Panoramas e Panoramas; mas os verdadeiros, ao
meu ver, deveriam sempre definir-se assim, como exposicdes que
apresentem muiltiplas qualidades e tendéncias: proteicas, multiformes
e complexas, consistentemente sintonizadas as formas que existem,
para exprimir diferentes nuances da arte. Ter4o, consequentemente,
uma func@o saudével de perturbacdo e desacomodamento. (TEIXEI-

RA DA COSTA, 1995, p. 11)

Naquela edicéo, o patrocinio significativo de uma empresa privada,”
obtido através da Lei Municipal de Incentivo & Cultura (Lei Mendon-
ca), permitiu o subsidio financeiro de despesas que antes ficavam a car-
go dos artistas participantes, como as de transporte e seguro das obras.

O patrocinio também viabilizou um projeto educativo direcionado ao

174

publico infantil” uma montagem expografica assinada pelo arquiteto

Felipe Crescente, a impressdo de um catalogo em quatro cores” e a re-

—

72 Em depoimento & autora, em 14 de abril de 2016, Ivo Mesquita relata que néo conseguia
encontrar uma ideia para o Panorama de 1995. Ao assistir a uma encenacéo da pega O Livro
de J¢é, do grupo Teatro da Vertigem, dirigida por T6 Aratjo, ficou embasbacado. “O comego
da exposicéo foi aquilo”.

78 O patrocinio foi concedido pela empresa Pricewaterhouse. Segundo relato da curado-
ra Rejane Cintréo (no depoimento j& mencionado a autora), Henrique Luz, diretor da em-
presa na época, procurou o MAM SP para apoiar a mostra, em comemoracdo aos oitenta
anos da empresa.

74 Ricardo Resende criou a publicacdo “Panoraminha” apresentando obras e conceitos da
exposi¢do em linguagem adequada ao publico infanto-juvenil. A iniciativa se repetiria no Pa-
norama de 1997 (SANT'’ANNA; SARTI, 1999, p. 216).

75 Segundo pesquisa realizada por Margarida Sant’/Anna e Ana Luisa Sarti sobre os trinta

anos de Panorama para publicac&o no catdlogo da exposicdo de 1999: “[...] se, por um lado a
qualidade das publicacdes surpreende e inaugura uma preocupacdo que o museu mantém
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alizacdo de uma itinerancia da mostra para o MAM do Rio de Janeiro.
Esta edic&o investiu na profissionalizacdo da linguagem expositiva, tra-
zendo para o espaco recém-reformado do museu iluminac&o especial
e painéis modulares projetados especialmente para a mostra. Também
pela primeira vez, além do texto curatorial, o catédlogo apresentou tex-
tos criticos sobre todos os artistas participantes (SANT’ANNA; SARTI,
1999, pp. 216). Sobre a participacio de um curador para selecionar as
obras, Teixeira da Costa (1995, p. 11) aiirmou:

O Panorama apresenta-se, pois, como um ponto de vista, o prisma
adotado pelo curador para revelar, através de uma amostragem, sua
cosmovisdo da arte no Brasil. [...] A meta do MAM n#o é s6 assinalar e

descortinar, mas também abrir novas dimensdes para nossa arte.

Esta segunda afirmac&o apresentou a nova visdo da instituicdo sobre
o programa que deixaria de ter apenas a missdo de mapeamento e
divulgacéo, passando a funcionar como uma plataforma para novas
apreensdes e questionamentos criticos sobre a produgéo da arte con-
temporanea. Considerar a visdo de um curador, e ndo mais de uma
comisséo, que, como premissa, buscaria um olhar “democratico” sobre
a producéo atual no Brasil, seria assumir as diferentes possibilidades
de fruicdo de um trabalho de arte, em seu conjunto e em suas indivi-

dualidades.”® Como afirma Ivo Mesquita no catdlogo da mostra:

[.] no espaco do museu, as obras escolhidas sfo os agentes que cons-
tituirdo o panorama da arte brasileira em 1995, 0 meu panorama, ins-
taurando um campo interrogante, que provoque o visitante para en-

contrar a sua interpretagdo. (MESQUITA, 1995, p. 13)

até hoje com a confeccéo dos catélogos, por outro, a informac&o sobre as premia¢&es tornou-
se problematica. No texto de apresentacéo da Presidéncia para o Panorama de Arte Brasileira
em 1995, é mencionado que o patrocinador viabilizava a mostra e o prémio oferecido a dois
artistas. Em folder publicado por ocasifio da premiac@o, os artistas escolhidos - Carlos Fajar-
do e José Resende - iguram com obras que néo pertencem ao acervo” (SANT'’ANNA; SAR-
T1, 1999, pp. 216-217).

76 Em sua pesquisa de mestrado, Mariltcia Botallo (2001) buscou investigar o que trata

como a questdo da “arbitrariedade na construcéo de um discurso sobre a manifestacdo artis-
tica musealizada”. Buscando entender a estruturacéo de exposicdes através da interferéncia
dos curadores, tomou como estudos de caso duas exposi¢cdes que aconteceram no MAM SP
em momentos bastantes distintos: “Do figurativismo ao Abstracionismo” (1951), com curado-
ria de Léon Degand, e o Panorama da Arte brasileira” (1995), com curadoria de Ivo Mesquita.



No texto curatorial publicado no catélogo da exposicdo, Mesquita
(1995) redefine a misséo da curadoria a partir daquela edicao, que,
segundo ele, assumiria “a visualidade como a melhor forma de comu-
nicacdo” e rejeitaria o “papel de orientadora na interpretacio dos tra-
balhos selecionados”. Tal tarefa consistiria na apresentacéo fluida das
obras, para que elas “contassem sua propria histéria, [..] & deriva no

espaco, por sua conta e risco”.

O curador compreendia que, antes de tudo, o que estava em jogo na-
quela edicdo era a prépria curadoria, “o relato que ela constréi, e o
sentido de sua préatica institucionalizada na contemporaneidade”, co-
mentando o “acirramento do grau de arbitrariedade que rege o terri-
tério da arte contemporanea e os discursos sobre ela”, confundindo
e despistando qualquer possibilidade de uma tnica verdade sobre a
arte que se produzia no Brasil. O texto curatorial de Mesquita anun-
ciava o fim do século que se aproximava e as perspectivas néo t&o oti-
mistas para o Brasil e para o resto do mundo, em func&o das mudan-
cas politicas e econdmicas, assim como das agudizacdes das crises
sociais no Brasil durante os dez anos anteriores. Pondo em xeque as

pretensdes da arte daquele momento, comenta o curador:

A perspectiva de um novo século, de um novo milénio, de um novo
desconhecido, produz a sensac@o de que estamos prestes a chegar ao
fim, pela impossibilidade de concretizar uma experiéncia moderna.

(MESQUITA, 1995, p. 13)

A discussdo hegeliana sobre a morte da arte, retomada por historia-
dores e criticos de arte contemporéanea,” trazia novos contornos para
a compreensdo de seu papel naquele momento. Tudo estava em sus-
pensdo, e a dessacralizacdo da arte declarava que seu campo j& néo
era o de propor alternativas, uma vez que a arte passava a operar “no

desencanto do mundo”. O processo de apropriagdo das imagens, sua

77 As diversas discussdes sobre a morte da arte por autores como Giulio Carlo Argan (1984),

Arthur Danto (1997) e Hans Belting (2006) propunham diferentes abordagens e leituras para
0 assunto, porém, como comentou o curador e pesquisador Lorenzo Mammi (2001), partiam
de um ponto comum, “o de que a arte dos ultimos trinta anos teria provocado uma fratura
irrecuperével ndo apenas em relac&o as linguagens do modernismo, mas também em relacio
2 histéria da arte como um todo”.
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producdo e divulgacio massivas “acentuavam o seu esvaziamento”.
A relacdo com o tempo ja néo era linear: “o tempo faz-se circular”.
Ao artista cabia “o compromisso com a sensibilidade temporal, com
a operacéo critica das imagens e da representacio”. Os artistas que
participaram daquele Panorama foram mapeados pelo curador a par-
tir da visualidade de suas obras que, segundo ele, apresentavam um

espirito do tempo presente.

Os trabalhos selecionados eram, em sua grande maioria, atuais. Par-
ticiparam daquele Panorama jovens artistas como Rodrigo Andrade,
que buscava um engajamento absoluto com as questdes relacionadas
a pintura, porém “consciente da sua especificidade e das limitacdes
de intervencéo no real”. Rochelle Costi, que se apropriava de imagens
impressas e de objetos banais, buscava “uma intervencéo direta e des-
locadora no cédigo e na materialidade da fotograha e da represen-
tacdo”, resgatando o sujeito no tempo. Carina Weidle, apresentando
pela primeira vez uma instalac&o site-specific no programa, demons-
trava uma aproximac&o com a heranca do minimalismo, criando si-
léncios em um ambiente efémero ali instalado, assumindo a “experi-
éncia do corpo como fundadora de uma relacdo com o mundo e com
a criacdo artistica”. Além destes, participaram também Carlos Fajardo,
Cildo Meireles, Alex Cerveny, Paulo Climachauska, José Damasceno,
Rubens Mano, Jorge Margalho, Beatriz Milhazes, Vik Muniz, Arthur
Omar, Eliane Prolik, Mario Ramiro, Cristiano Rennd, José Resende,
Miguel Rio Branco, Daniel Senise, Courtney Smith, Paula Trope, Pau-
lo Whitaker, além de artistas com obras em video,”® apresentados em

forma de programa de projecdo (MAM, 1995).

A instalagdo de Miguel Rio Branco, Fora de lugar nenhum, daquele mes-
mo ano, foi descrita pelo curador como um paradigma para a exposicao,
“marcando um espaco regido pelas polaridades entre racionalidade e
desejo”. Fragmentos de fotografias, tecidos e imagens refletiam e aprisio-
navam memoérias do mundo, provocando um jogo de olhares e explici-

tando “uma situag&o de transitividade entre linguagens”. Ainda segundo

78 (Os artistas que participaram com obras em video foram Karim Ainouz, Jackson Aratjo,

Rafael Franca, Marcelo Gabriel, Mauro Giuntini, Nizan Guanaes, o coletivo Oficina de video,
Roberto Jabor, Hique Montanari, Paulo Morelli, Eder Santos, Ruth Slinger e José Roberto To-

rero.



Mesquita: “Sob a égide da pés-modernidade n&o hé discurso privilegia-

do na cultura. O que hé é a maior ou menor densidade dos discursos”.

Os textos criticos sobre algumas das obras expostas foram escritos
por outros criticos de arte, como Rodrigo Naves, Paulo Venancio e
Stella Teixeira de Barros. Este procedimento seria adotado e desenvol-
vido por Tadeu Chiarelli nas edi¢es seguintes, a partir de sua consta-
tacdo sobre a falta de subsidio critico e histérico sobre a producéo da

arte contemporénea.

As informacdes sobre as premiacdes daquele ano parecem ter sido pu-
blicadas de forma imprecisa. Carlos Fajardo e José Resende figuram
no folder da mostra como os artistas premiados naquela edic&o, porém
com obras que hoje néo pertencem ao acervo do MAM SP. Atribuindo
a confusdo a falta de regulamento da mostra naquele ano, Sant’anna e
Sarti constataram que Fajardo doou outra obra para o museu, enquan-
to a obra premiada no Panorama foi doada ao MAM do Rio de Janei-
ro, que recebera a itinerdncia da mostra. Além disso, as obras de Paula
Trope, Alex Cerveny e Eliane Prolik s@o mencionadas por elas como
premiadas e incorporadas ao acervo da instituicio, sem que nenhum
documento que comprove tal deciséo tenha sido localizado pela pes-

quisadora (SANT'’ANNA; SARTTI, 1999, p. 217).

Nas edi¢des de 1997 e 1999, a curadoria do Panorama ficou sob a res-
ponsabilidade de Tadeu Chiarelli, curador-chefe do MAM SP entre
1996 e 2000. Em seu relatério de livre-docéncia para a Escola de Co-
municacdes e Artes da USP, Chiarelli (2005) descreve seus objetivos,
que levaram em conta ndo apenas a selecdo e a premiacio de artistas
do Panorama, mas também as necessidades de complementacéo do
acervo do museu naquele momento.” Nesse sentido, podemos afir-
mar que a gestdo de Tadeu Chiarelli marca uma nova fase do MAM
SP, uma vez que o museu passou a ocupar-se da preservacio de sua

histéria institucional e do programa Panorama da Arte Brasileira.®°

7 “A minha designac&o para essa curadoria deveu-se a necessidade do museu economizar

com a contratacio de um curador especial para o evento. [...] No entanto interessou-me também
trazer para o Panorama obras de artistas que teoricamente pudessem ingressar para o acervo
da colecéo, e, portanto, estabelecer um didlogo com obras ja existentes” (CHIARELLI, 2005).

80 Nos catalogos das edicdes de 1997 e 1999 do Panorama da Arte Brasileira encontram-se
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Parece-nos importante ressaltar os diferentes papéis de Chiarelli na
histéria recente do museu. Além de diretor artistico, funcdo que se
voltava para a programacio de exposicdes e para a organizagdo de
algumas curadorias, foi também responsével pela definicdo de uma
nova e transformadora politica para o acervo da instituicdo. Motiva-
do pelos desvios e obstaculos enfrentados pelo MAM SP desde sua
criacdo, Chiarelli atuou também como historiador, encomendando,
organizando e publicando pesquisas, preservando a histéria institu-
cional do museu. A relativa precariedade do campo reflexivo sobre a
arte contemporanea no Brasil naquele momento levou figuras como

Chiarelli a cumprir um duplo papel, de agente e intérprete da histéria.

Com o patrocinio da Embratel, através do recém-criado mecanismo
da Lei Rouanet,® a exposicédo de 1997 reuniu 132 obras de 36 artistas
e consolidou os avancos incorporados na edicéo anterior do progra-
ma, como custeio de transporte e seguro de obras e catdlogo em co-
res, incluindo uma programacéo paralela de eventos relacionados a
exposicdo. Palestras e mesas de debate foram realizadas com a partici-
pacéo de criticos e intelectuais da érea da cultura, como Suely Rolnik
e Stella Senra, entre outros, com o objetivo de contextualizar, ampliar
e debater as questdes tratadas pela curadoria. A mostra ocupou parte
do prédio da Bienal, que apoiou a exposicéo, conforme agradecimen-
to prestado pela entdo presidente Milu Villela em texto de apresenta-
cdo do catélogo. A edicdo marcou um numero recorde de premiacdes:
dez artistas foram premiados e 23 obras foram incorporadas ao acervo
do museu (SANT’ANNA; SARTI, 1999, pp. 214-257).

Em continuidade as itinerdncias iniciadas na edi¢&o anterior, a mos-
tra viajaria para o Museu de Arte Contemporanea de Niterdi e para
o Museu de Arte Moderna da Bahia, reforcando a rede de relag&es

institucionais do MAM SP. Pela primeira vez o catélogo contaria com

textos que descrevem o histérico e o contexto do programa desde a sua criagdo. Em 1997, o
texto ficara a cargo de Rejane Cintréio, entdo curadora executiva do museu, e, em 1999, uma
pesquisa, publicada no catalogo da mostra, foi encomendada a Margarida Sant’anna e Anna
Luisa Sarti.

8 A Lein® 8313 instituiu o Programa Nacional de Apoio & Cultura (Pronac), criando o me-

canismo que ficou conhecido como Lei Rouanet. Essa legislacéo, vigente até os dias de hoje,
prevé que o patrocinador poderé receber como incentivo fiscal a deducéo de até 100% do
valor investido nos projetos culturais previamente aprovados pelo Ministério da Cultura bra-
sileiro.



fotografias das obras no espaco, garantindo nfo apenas a documen-
tacdo dos trabalhos expostos, mas também o processo de montagem
da exposicdo. Dando prosseguimento a publicacio de textos criticos

sobre as obras e artistas participantes, Chiarelli declara que:

[..] devido a auséncia de itens bibliograficos consistentes sobre arte
contemporénea, o catalogo desta edicdo deveria incluir, além do en-
saio da curadoria, textos inéditos ou ja publicados em catélogos e/ou

jornais e revistas sobre cada artista (CHIARELLI, 1997, p. 11).

Tal acdo, juntamente com o convite feito ao critico e curador Fernan-
do Cocchiarale para escrever um ensaio sobre o papel da critica e da
curadoria de arte na atualidade,®* demonstrou a preocupacao da ins-
tituicdo em discutir o papel dessas instancias, cada vez mais relevan-
tes na cena da arte contemporanea, uma vez que o curador da mostra

também ocupava o cargo de curador-chefe do MAM.

No catalogo da mostra, Tadeu Chiarelli também agradeceu as recentes
doac¢des de obras ao museu por parte de colecionadores particulares,
tais como Paulo Figueiredo, Rubem Breitman, a familia de José Leonil-
son, Ménica e Vicente Morato (que doaram o espélio de Arthur Octévio
de Camargo Pacheco e Maria da Gloria Lameiro de Camargo Pache-
co), além da doacéo direta por parte de diversos artistas na edicéo do
Panorama de 1997, declarando uma nova posicdo do Museu em relacéo
ao sistema paulistano das artes. Chiarelli afirmou que “Com certeza, o
objetivo de Dina Lopes foi alcancado” (CINTRAQ, 1997, p. 11), referin-
do-se & constituicio de um novo e relevante acervo. Sobre o papel da
curadoria, seguindo um discurso ja iniciado por Ivo Mesquita na edicdo

anterior, o curador sublinhou a imprecisio do titulo do programa:

[..] ndo seria um fator de simples e até patética prepoténcia querer
tracar um “panorama” das artes visuais do pafs nos ultimos dois anos,
sendo o Brasil, hoje em dia, uma das na¢®es mais proficuas no setor

das artes visuais? (CHIARELLI, 1997, p. 12)

82 Publicado no mesmo catdlogo com o titulo de “Critica: a palavra em crise” (COCCHIA-

RALE, 1997, pp. 96-97).
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Se Ivo Mesquita declarou ter optado pela visualidade das obras ao fa-
zer a sua selecéo, deixando que o visitante se aventurasse pelos ca-
minhos abertos da interpretacdo e de possiveis associacdes, em 1997
Chiarelli enunciou um eixo temaético para sua selecéo, tratando de in-
dicar autores que partissem de sua individualidade como artistas, “[...]
(seu corpo, sua memoria afetiva e cultural, seus gestos), como pardme-
tros absolutos da producao”. Para defender-se da “falécia conceitual”
que tal escolha poderia demonstrar, Chiarelli retomou um capitulo re-
cente, mas circunscrito, da histéria da arte - o modernismo, em que a
escolha da linguagem, tanto técnica quanto estilistica, determinava o

lugar dos artistas na histéria.

Em suas escolhas, o curador néo partiu da tentativa de lancar luz so-
bre uma tendéncia absolutamente atual das artes visuais, e sim de
indicar outra vertente da producéo do século XX que, “a contrapelo
das questdes hegemdnicas, preocupadas com questdes formais ou de
afirmac&o nacional”, buscou incorporar uma dimenséo fisico-psiquica,
a de “estar no mundo”, como mote para suas producdes. Tratava-se,
no limite, de uma tentativa de ampliar uma leitura - hegeménica - da

histéria da arte, tal como afirmada em diversas ocasides.

O curador destacou ainda que essa era uma caracteristica recorrente
nos ultimos anos do século XX, caracterizando a temporalidade de
sua curadoria no campo da arte contemporénea. Segundo ele, “qua-
se nenhum artista manifesta-se mais a partir de linguagens comuns a
grupos”, tendéncia esta também ja apontada por Mesquita na edic&o
anterior. O préprio Chiarelli atestou que “[d]esde o inicio da década,
os responséveis pelo Panorama [..], estavam conscientes da faléncia
do projeto inicial”, leia-se “produzir exposi¢des por técnicas quando
a questdo das linguagens estéticas estava, a cada dia, sendo substi-
tuida por poéticas artisticas individuais”, referindo-se ao rompimento
proposto por Ivo Mesquita na edic&o anterior. Tal escolha apontava
também para as producdes emblematicas de Lygia Clark e Hélio Oiti-
cica, em pleno processo de reconhecimento e valorizacéo, através dos
escritos de Guy Brett em 1986, que mudariam profundamente a abor-

dagem hegemoénica sobre a histéria da arte brasileira.



Tendo o corpo como lugar, foi por meio dele que esses artistas mape-
aram o circuito da arte com trabalhos que investigavam seus limites,

suas possibilidades de transcendéncia pela consciéncia e pela meméria.

Tadeu Chiarelli enunciou que a tendéncia associada a esses artistas
j4 se fazia presente em outros, como Ismael Nery, cuja obra Sem titu-
[0,2® que havia sido doada recentemente a colecdo do MAM, fora es-
colhida como predmbulo daquela edi¢cdo. Buscando apontar alguma
genealogia de tal preceito, o curador aiirmava que Ismael Nery talvez
teria sido um dos primeiros artistas brasileiros que, ja no inicio do sé-
culo, lidava com questdes referentes a individualidade representada
através do corpo e da existéncia do artista. Em Nery, Chiarelli dizia
reconhecer “uma sintese perfeita entre mitologia individual e arqué-
tipos universais”, considerando a representacéo do corpo como paréa-
metro absoluto para a extroversio desse confronto. Para o fechamento
da exposicdo Chiarelli escolheu uma série de desenhos de Tunga,®
artista que representava grande radicalidade na cena contemporénea
da arte, na qual essa tendéncia também se reproduzia. Entre Nery e

Tunga, o curador buscava circunscrever:

[..] um territério muito delimitado da arte brasileira atual (e nfo ela
toda), propiciando o visitante a trafegar [...] por produgées nas quais
vérias dimensdes da arte se mesclam, nas quais arte e vida sempre se

confundem.

Marcando um recorde de premiacdes naquela edicéo, o “Prémio Aqui-
sicd0”, com o apoio da Embratel, foi concedido a Nazareth Pacheco,
Paulo Buennos, Iran do Espirito Santo, Edgard de Souza, Vera Chaves
Barcellos, Rosana Paulino e Tunga. Além disso, prémios concedidos
pela Pricewaterhouse laurearam Mario Cravo Neto e Paulo Pasta. Pau-
lo Pereira foi agraciado com o prémio concedido pela Vasp (MAM,
1999, pp. 253-254).

8 A obra de Ismael Nery, Sem Titulo, nanquim sobre papel, fora doada ao museu por Mé-
nica e Vicente Morato, responséaveis pelo espélio de Arthur Octéavio de Camargo Pacheco e
Maria da Gléria Lameirdo de Camargo Pacheco, como mencionado no texto (CHIARELL],
1997, p. 14).

84 No catdlogo da mostra alternou-se a ordem de apresentacio dessas duas grandes referén-
cias daquela edic&o: um desenho de Tunga abria o catalogo e o guache de Nery encerrava as
paginas da publicacio.
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A edicdo seguinte, em 1999, reuniu 152 obras de quarenta artistas,
sendo cinco obras premiadas e adquiridas pelo museu. Adotando
uma organizacio ja ensaiada na primeira edic&o, o curador selecio-
nou obras seminais do acervo do museu, todas premiadas em diferen-
tes edi¢des do Panorama, para desenvolver sua proposta curatorial,
que no caso era comemorativa e, portanto, autorreferente. Em seu tex-
to curatorial, Chiarelli (1999) tracou um apanhado histérico sobre a
criacdo e o desenvolvimento do programa e seus objetivos principais
e iniciou o que mais tarde viria a descrever mais detidamente como
diagnéstico do acervo do MAM naquele momento. O curador clara-
mente privilegiou o papel do programa Panorama da Arte Brasileira

na construcéo histérica daquele acervo.®

Buscando evitar uma exposicéo de cunho retrospectivo, a escolha cura-
torial privilegiou o cardter contemporaneo da mostra, que tinha em vis-
ta a atualizacdo da cena artistica, ao menos em S&o Paulo, a cada dois
anos. A curadoria optou por referenciar-se no programa, com o intuito
de desenvolver sentidos a partir da escolha de algumas obras funda-
mentais do acervo, premiadas ao longo daqueles trinta anos, “buscan-
do apontar a partir delas, problemas artisticos e estéticos, discutidos,

desenvolvidos e/ou superados pelos jovens artistas brasileiros”.

As obras do acervo que serviram de eixos indicativos “para o mape-
amento da producéo brasileira que se desenvolveu nos tltimos dois
anos” foram: Mastros, 1970, de Alfredo Volpi, premiada em 1970; es-
cultura Sem titulo, 1975, de José Resende, premiada em 1975; trés dese-
nhos Sem titulo, 1977, de Amilcar de Castro, premiados em 1977; Vocé
jd faz parte, 1990, de Nelson Leirner, premiada em 1990; triptico Sem
titulo (da série “Meninos”), 1995, de Paula Trope, premiada em 1995; e
objeto Sem titulo, 1997, de Nazareth Pacheco, premiada em 1997. Em
seu texto, o curador alegou que a escolha de apenas seis obras se fez

necessaria em funcéo da limitac&o dos espacos expositivos do museu.

Tais obras dividiam-se em duas vertentes principais: as que remetiam

a questdes caracteristicas do modernismo, em tentativas de continui-

8 O titulo do texto curatorial de Tadeu Chiarelli na edicdo do Panorama de 1999 foi “O
acervo como pardmetro”, que reflete o projeto da curadoria daquele ano, ou seja, privilegiar o
papel do programa de exposi¢des na ampliacéo do acervo do museu.



dade ou de superacdo dos problemas apontados por aquela producéo,
e as que “agregam ao discurso das especificidades de linguagem”, le-
vando-se em consideracio outro problema modernista, qual seja, o de
encontrar novos paradigmas e desdobramentos poéticos para ampliar
ou até superar os discursos sobre a especificidade das linguagens. To-
mando como eixo a modernidade, a selecio das obras contemporane-
as foi apresentada de uma forma que propiciasse o didlogo com essas
questdes. Foram colocados artistas que “resgatam e ampliam 0s postu-
lados da modernidade” ao lado daqueles que radicalizavam suas pro-
postas e muitas vezes superavam seus problemas originais, incluindo
ainda o que Chiarelli indicaria como artistas que “atuam em territérios

de cruzamento” entre os velhos e os novos problemas da arte.

A especificidade das linguagens - problema modernista por excelén-
cia - era uma questdo importante num programa implementado por
um museu de arte moderna que, através daquela dialética, prestava-se
a recompor seu acervo, sobretudo de arte contemporanea, e, mais que

isso, propunha-se a discuti-lo.

Sob a direc&o artistica do curador Tadeu Chiarelli, o periodo de 1996
a 2001 caracteriza-se como um dos mais produtivos no que se refere
aos processos de ampliacdo da colecdo do museu ao buscar preen-
cher algumas lacunas que a colec&o, constituida até entfo por doa-
coes bastante heterogéneas, ainda apresentava. Segundo Chiarellj,
“houve consenso de que o Museu de Arte Moderna somente voltaria a
assumir seu papel caso justificasse todas as suas atividades a partir da
posse de um acervo significativo de arte brasileira” (MAM, 2003b) 5
Essa mudanca de paradigma foi identificada por véarios agentes do
campo, como Ricardo Resende, entdo curador do museu. Resende se-
ria posteriormente o curador da edi¢do de 2001 do Panorama, além
de responsavel pela curadoria da mostra “Panorama dos Panoramas”,
realizada em 2008 no museu. Segundo ele, as mudancas implementa-

das a partir da edicédo de 1995:

8 No entanto, como refor¢ou Chiarelli (2001), o aumento da cole¢o n&o veio junto com a

ampliacdo e o desenvolvimento de seu espaco arquitetdnico. Vale notar que a mostra “MAM
na Oca”, realizada em 2006 no espaco da Oca (Pavilhdo Lucas Nogueira Garcez), constituiu-
se como a maior mostra do acervo da instituic&o, a partir da possibilidade de ocupacéo da
area total do edificio, cedido temporariamente para a instituicéo.

[e3]



[64]

[..] confirmaram este novo perfll investigativo do museu e consequen-
temente trouxeram mais prestigio a este evento. O Panorama é hoje,
junto a Bienal de S&o Paulo, um dos eventos artisticos mais importan-

tes que acontecem no pafs a cada dois anos. (RESENDE, 2008)

Artistas como Nelson Leirner iam na mesma linha ao avaliarem os pano-
ramas: “Nos anos 70, o Panorama era muito fragmentado. Mas em 1995,
enveredou por um caminho fértil. Hoje ndo ocupa uma geografia, e sim
um conceito”.¥” E curioso como essa avaliacio é uninime entre os va-
rios agentes. O alinhamento entre artistas e curadores ¢ indicio do papel
ocupado pelo Panorama no circuito das artes - tanto por proporcionar
uma atualizacdo da cena artistica contemporanea em recortes autorais

quanto por permitir a criacdo de um novo acervo para a instituicéo.

Como vimos, a primeira fase do Panorama da Arte (Atual) Brasileira
cumpriu uma agenda institucional especifica: reativar a programac&o
e gerar um novo acervo para o MAM SP. Depois de todas as dificul-
dades que se abateram sobre o museu a partir do afastamento de seu
fundador, Ciccillo Matarazzo, a criacdo do Panorama contribuiu para
o “renascimento” da instituicfo. Ao longo dos anos 1980, o MAM SP
seguiu enfrentando dificuldades financeiras e percalcos em sua ges-
tdo, mas o programa manteve-se fiel 4 sua miss&o institucional de pro-

mover alguma estabilidade para o museu.

A fragilidade da premissa conceitual do programa, no entanto, vinha
sendo apontada desde suas primeiras edi¢ées. O principal ponto co-
locado em questé&o era sua capacidade de ser efetivamente panorami-
co. Ja em 1973, Paulo Mendes de Almeida havia procurado justificar
“eventuais falhas” na abrangéncia do programa; em 1977, Frederico
Morais declarava que o Panorama “j& ndo mais representava uma sin-
tese do que se fazia em todo pais”; em 1978, Mario Schenberg aponta-

va que uma “visdo panordmica” havia se tornado impossivel.

Se o programa promoveu importante avanco como mecanismo capaz
de garantir a estabilidade institucional, a amostragem de obras apre-
sentada pelos Panoramas tendia para um viés relativamente conser-

vador. Isso se explica, ao menos em parte, pela preocupacio do Pa-

87 Nelson Leirner, premiado em 1990, em depoimento prestado ao jornal Folha de S. Paulo

em julho de 1998.



norama em formar uma nova colecéo de arte moderna para o museu,
além do que era preciso evitar constrangimentos, considerando-se o

momento politico do pais.®®

As discussdes sobre a autonomia da arte e a presenca do Estado no
circuito artistico extrapolam os limites do escopo desta dissertacao.
No entanto, é possivel afirmar que a situacdo do MAM SP era relativa-
mente fréagil. Apesar de ser uma instituicio privada, durante os anos
da ditadura militar, contou com apoio direto dos governos municipais
e estaduais ou mesmo de empresas ligadas ao Estado, como a Caixa
Econémica Federal ou a Loteria Federal para a realizacio do Panora-
ma. Isso pode nos ajudar a compreender também o fato de o Panora-
ma néo ter conseguido se distanciar do modelo dos Saldes de Arte,
que haviam contribuido para a formac&o dos acervos de alguns dos
principais museus nacionais, como o Museu Imperial de Belas Artes.
No que diz respeito ao financiamento, a partir da virada para os anos
1990, a instituicdo passou a contar com patrocinios regulados pelo
Ministério da Cultura, através do mecanismo de incentivo fiscal que
ficou conhecido como Lei Rouanet. A volta ao regime democrético e
a ampliacdo das possibilidades de financiamento contribuiram para o
processo de revisdo das premissas e orientacdes do Panorama, acele-

rado pelas severas criticas recebidas pela edicio de 1993.

Tomamos como premissa o fato de as edi¢cdes de 1995, 1997 e 1999
representarem um periodo de transic&o para uma nova fase dos pano-
ramas, em que curadores especializados, cujos curriculos comprova-
vam experiéncias em pesquisa no campo artistico, ganharam protago-
nismo. Tal mudanca viria a se consolidar a partir dos Panoramas dos

anos 2000, cujas edi¢cées sdo analisadas no capitulo 3.

8 Essas hipéteses sdo desenvolvidas ao longo do capitulo 2.
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PESQUISA ICONOGRAFICA [67]

1. Capa do catélogo do 1° Panorama da Arte Brasileira 1969. (Fonte: Arquivo Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo)
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2. Nelson Rockefeller e Yolanda Penteado observam pintura de Wassily Kandinsky, trazida por Léon Degand de Paris. 3. Nelson
Rockfeller examina a tela de Joaquim Anténio da Silva, que lhe foi oferecida pela Sra. Yolanda Penteado (2 esquerda) e pelo seu
esposo, Francisco Matarazzo Sobrinho (ao fundo). (Fonte imagens 2 e 3: “Musedlogos Internacionais em S&o Paulo: fixada intensa
cooperacéo entre os Museus de Arte Moderna de S&o Paulo” Diario de S&o Paulo, 1° Caderno, 16 de setembro de 1948) 4. Yolanda
Penteado e Ciccillo exibem obra de Giorgio De Chirico,0O Enigma de um dia, 1914 (Fonte: Acervo MAC - USP) 5. Conferéncia “Arte
e Publico” de Leén Dégand, Biblioteca Municipal 9 de agosto de 1948. A esquerda Francisco Matarazzo Sobrinho, ao centro Léon
Degand e a direita Carlos Pinto Alves. (Fonte: Acervo Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)
6. Vistas exposi¢do “Do Figurativismo ao Abstracionismo”- Fonds Léon Degand - Bibliotheque Kandinsky, MNAM-CCI. (Fonte:
Catélogo Brasil: Figuracdo X Abstrac&o no final dos anos 40, p.32)




[69]

7. Primeira sede do MAM-SP Rua 7 de abril - exposicio temporéria do acervo. (Fonte: Acervo Biblioteca Paulo Mendes de Almeida,
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo) 8. Assinatura do convénio entre o Museu de Arte Moderna de S&o Paulo e 0 MoMA de
Nova York. A esquerda Francisco Matarazzo Sobrinho e & direita Nelson Rockfeller. (Fonte: Acrépole, n.158, jun.1951. Foto de Leo
Trachtenberg / Trayton Studios. Arquivo Histérico Wanda Svevo - Fundag&o Bienal de S&o Paulo).
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9 e 10. Croquis de Villanova Artigas para a sede do MAM-SP a Rua Sete de Abril. Fonte: Acervo Biblioteca FAUUSP. 11 e 12.
Ante-projeto para o Pavilhdo Provisério no Trianon, para abrigar a I Bienal do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Vista para a
avenida Paulista. Projeto de Luiz Saia, Eduardo Kneese de Mello e projeto de interiores (expografia) de Jacob Ruchti. (Fonte: Acervo
Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo) 13 e 14. Fachada do pavilh&o da I Bienal na Esplanada
do Trianon (Fonte: Acervo Instituto Moreira Salles. Foto de Hans Gunter Flieg, 1951)
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15. Montagem da I Bienal de S&o Paulo - Sala de exposicio em 20 de outubro de 1951 (Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo -
Fundac&o Bienal de S&o Paulo) 16. Visita guiada & sala Picasso na II Bienal (1953-1954) Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo
- Fundac&o Bienal de S&o Paulo 17. Mapa geral do parque Ibirapuera com todos os equipamentos culturais pretendidos em 1954
(Fonte: www.parqueibirapuera.org (Acesso em 29 de setembro de 2017)
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18. O antigo Palacio dos Estados no IV Centenério (atual Pavilhdo das Culturas Brasileiras), sede da II Bienal de S&o Paulo & época.
(década de 1950) (Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo - Fundac&o Bienal de S&o Paulo) 19. O antigo Palécio das Na¢&es no [V
Centenério (atual Museu Afro), sede da II Bienal de S&o Paulo & época. (década de 1950) (Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo
- Fundacéo Bienal de S&o Paulo) 20. Gettlio Vargas, presidente da Republica, ao lado de Matarazzo Sobrinho, faz a entrega dos
prémios da II Bienal, faz entrega de prémios da II Bienal ao artista Geraldo de Barros 21. Entrega do prémio & Maria Martins 22.

Entrega do premio a Alexandre Wolner (Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo - Fundag&o Bienal de Sao Paulo)
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23. Ciccillo Matarazzo e Gettlio Vargas na abertura da II Bienal (Fonte: Revista 40 Anos de Bienal (sem data). Fundac&o Bienal
de S&o Paulo) 24. Autoridades visitam a Bienal (Fonte: Revista 40 Anos de Bienal (sem data). Fundag&o Bienal de S&o Paulo) 25.
Autoridades na abertura da Bienal. A esquerda Paulo Maluf, no centro Ciceillo Matarazzo e i esquerda, no microfone, o Governador
Abreu Sodré (Fonte: Revista 40 Anos de Bienal (sem data). Fundac#o Bienal de S&o Paulo 26. Publico visitando as primeiras Bie-

nais (Fonte: Revista 40 Anos de Bienal (sem data). Fundac&o Bienal de Sao Paulo).
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“Panorama da Arte Atual Brasileira” reune 600 trabalh

29 30

27. Assinatura do ato oficial que transferiu o acervo do MAM para a USP, em 9 de abril de 1963. Na foto o Sr. Matarazzo Sobrinho
assinando ao centro, & esquerda o escritor Ulhéa Cintra e & direita o professor Pedro de Alcantara (Fonte: Arquivo Histérico Wanda
Svevo. Fundag&o Bienal de S&o Paulo) 28. Francisco Matarazzo Sobrinho e Mario Pedrosa em 1960, em frente ao Pavilhio da Bienal
(Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo. Fundac&o Bienal de S&o Paulo) 29. Dind Lopes Coelho, diretora do MAM, ao lado de um
trabalho, n&o esconde seu sorriso de vitéria (Fonte: Revista Shopping News de Sao Paulo, 27 de abril de 1969 - Arquivo Biblioteca
Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo) 30. Recorte de jornal por ocasifio da reinauguragdo do Museu
de Arte Moderna em S&o Paulo com a mostra Panorama da Arte Atual Brasileira, em 1969 (Fonte: Arquivo Biblioteca Paulo Mendes
de Almeida, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)
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31. Porta de entrada do MAM de 1968 a4 1982 (Fonte: Acervo Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo) 32. Panorama da Arte Atual Brasileira Escultura 1971 (Fonte: Arquivo Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte

Moderna de S&o Paulo)
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33. Dind montando no MAM, 1974. (Fonte: Arquivo
Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo) 34. Diné Lopes Coelho, direto-
ra técnica do MAM de 1967 a 1981, durante o Panora-
ma de 1975. (Fonte: Arquivo Biblioteca Paulo Mendes
de Almeida, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)
35. Ivo Mesquita e Stella Teixeira de Barros (Panora-
ma 1975) (Fonte: Arquivo Biblioteca Paulo Mendes de
Almeida, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo) 36.
Integrante do Juri de premiacdo Hugo Auler, e artista
Sergio Augusto Porto ao lado de sua obra Sem Titulo,
premiada na categoria Objeto, Panorama de Arte Atual
Brasileira 1975 (Fonte: Arquivo Biblioteca Paulo Men-
des de Almeida, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)

[79]



[80]

37. Foto dos membros do Juri de premiagdo Hugo Auler, Clarival do Prado Valadares e Olivio Tavares de Aratjo, em frente ao
MAM e ao lado da obra Cantoneiras do artista Frans Weissmann, obra premiada nesta edi¢io da mostra, na categoria Escultura -
Panorama de Arte Atual Brasileira: Esculturas e Objetos, 1975 (Fonte: Arquivo Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo) 38. Aparicio Basilio da Silva, presidente do MAM, Marta Stickel e Antonio Carlos Batista, durante evento
do MAM em 1986 (Fonte: Arquivo Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo) 39. Aparicio Basi-
lio da Silva, David Rockfeller e Vali Orea em 1986 (Fonte: Arquivo Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte Moderna
de S&o Paulo) 40. Abertura do Panorama 1986 (Fonte: Arquivo Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte Moderna de
S&o Paulo) 41. Renina Katz (premiada) e diretor da empresa Susano de Papéis e Celulose no Panorama 1984 - Arte sobre Papel
(Fonte: Arquivo Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo) 42, 43 e 44. Imagens da Exposicéo
Espelhos e Sombras (1994) (Fonte: Acervo Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)
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Panorama da Arte Brasileira 1995

45. Entrada da exposicéo do Panorama de Arte Brasileira 1995 46. Vista da exposicdo do Panorama de Arte Brasileira 1995, no
centro obra de José Damasceno, Soliléquio, 1995 (Fonte: Acervo Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte Moderna de
S&o Paulo)




[83]

47. Vistas da exposicao do Panorama de Arte Brasileira 1995, & esquerda, no chéo, obra de Carine Weilde, Construtivismos apds a
Destruicéio, 1995, e a direita, no chéo, obra de Eliane Prolik, Campdnulas, 1995 48. Vistas da exposicdo do Panorama de Arte Bra-
sileira 1995, na parede & esquerda obra de Rodrigo Andrade, Sem titulo, 1994/1995 e a direita obra de obras de Beatriz Milhazes,
Tonga I,1994 (Fonte: Acervo Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)




Panorama da Arte Brasileira 1997

49. Entrada do Panorama da Arte Brasileira de 1997, obra de Ismael Nery, Sem titulo, sem data. 50. Obra de Keila Avelar, Despela-
mento tronco mulher, 1997 51. Obra de Tunga, Sem titulo, 1997 (Fonte: Acervo Biblioteca Paulo Mendes de Almeida, Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo)
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Panorama da Arte Brasileira 1999
53. Obra de Jac Leirner, Sem titulo, 1999 54. Obra de Yiftah Peled, Obra em espaco piiblico, 1997/8 55. Obra de Michel Groisman,

Transferéncia, 1999 56. Vista geral da exposi¢c@o 57. Obra de Alfredo Volpi, Mastros, 1970 (Fonte: Catdlogo Panorama da Arte
Brasileira 1999)







CAPITULO 2 [89]

CONTEXTO E VOCACAO
DO PANORAMA
DA ARTE BRASILEIRA

O segundo capitulo desta dissertagcdo pretende apresentar e discutir
aspectos relacionados as premissas e a vocacdo do programa de ex-
posicdes, e, em alguns sentidos do préprio museu, situéa-los no con-

texto paulista e brasileiro do sistema das artes.

No item 2.1, argumento que o programa de exposi¢des proposto por
Diné Lopes Coelho baseava-se em um modelo ja consagrado de ex-
posicdes coletivas nacionais, os tradicionais Saldes, e discuto de que
forma o modelo reforcava um pensamento nacionalista para o campo
das artes visuais. No item 2.2, tomo a reativacdo do Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo, em 1969, para acompanhar as discussées do
campo artistico naquele periodo, a partir da apresentacio de algumas
mostras nacionais emblematicas que precederam a sua criacdo. Em
seguida, no item 2.3, apresento brevemente o contexto cultural ins-
titucional do periodo e, sobretudo, alguns programas voltados a arte
contemporanea a época da criacdo do Panorama, como as acdes pro-
movidas pelo MAM do Rio de Janeiro e pelo MAC USP. O item 2.4
traz um balanco da primeira fase do programa de exposi¢&es, apon-
tando algumas dificuldades e questionamentos sobre o formato e a

estrutura institucional responsével por sua realizac&o, assim como o
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impacto das diversas mudancas na gestdo do museu nos resultados
do projeto. Em 2.5 introduzo uma discuss@o mais especifica sobre a
relacdo do MAM SP e seu Panorama com a Bienal de S&o Paulo, ins-
tituicdo vizinha, realizada pela Fundac&o Bienal. Essa proximidade fi-
sica se estende para termos programaéticos e também em seu papel
formador e vanguardista nas discussdes institucionais e curatoriais.
No item 2.6, discuto especificamente a possivel relaco e os pontos
de contato entre o programa do MAM SP e o programa Bienal Na-
cional, ou Pré-Bienal, realizado pela Fundac&o Bienal nos anos 1970,
1972, 1974 e 1976. Essas mostras foram criadas sob a mesma premissa
de estabelecer um panorama da arte nacional, com o objetivo de sele-
cionar a representacéo brasileira nas bienais internacionais que ocor-
reriam nos anos seguintes a sua realizacdo. No item 2.7 inicio uma
discussdo sobre a consolidacdo da figura do curador enquanto propo-
sitor de leituras possiveis sobre a histéria da arte ao longo da década
de 1980. Finalmente, no item 2.8, apresento um aspecto bastante po-
l1émico, que de alguma forma aproximava a atuacéo da Bienal de S&o
Paulo & do MAM SP, no que diz respeito ao estimulo ao colecionismo,
que se configurava nas vendas de obras promovidas pelas duas insti-

tuicdes até a década de 1990.

2.1 A criagdo de uma arte nacional:

o caso dos Saldes

Se o Panorama da Arte Brasileira criado pelo MAM SP (ent&o uma ins-
tituicAo sem acervo e sem sede) pode ser considerado uma iniciativa
pertinente e valiosa, cabe ressaltar que o formato adotado estava longe
de ser original. Com o objetivo de recriar um acervo para a instituic&o
e reativar a sua programacéo, o Panorama reproduzia em grande medi-
da o formato do tradicional Saldo Nacional de Belas Artes. O recurso ao
modelo historicamente consagrado dos Saldes parece ter sido uma ten-
tativa de superar o impasse institucional em que se encontrava o MAM
SP apds a transferéncia de seu acervo para a Universidade de Sdo Paulo,
no contexto politicamente dificil da ditadura militar. Em época de nacio-
nalismo exacerbado e &nimos politicos exaltados, a proximidade com o
modelo histérico dos Sal&es, que remetia ao século anterior, assim como
o recorte que privilegiava o “nacional”’, acabava por conferir alguma se-

guranca institucional ao projeto.



No Brasil, a tradic&o dos programas de exposic¢des teve inicio com a
instauracdo do Saldo Nacional de Belas Artes. Com mostras anuais, a
primeira edicéo foi inaugurada em 12 de dezembro de 1840, na Aca-
demia Imperial de Belas Artes,® ainda sob a designacdo de “Primeira
Exposicio Geral de Belas Artes”. Durante o Império foram realizadas
26 edicBes da mostra, com periodicidade irregular,”® sendo a ultima
delas em 1884. Com o fim do império, a Academia foi extinta, renas-
cendo em 1890 j4 com o nome de Escola Nacional de Belas Artes® O
Saldo voltaria a ser realizado em 1894, sob o titulo de Exposicao Geral
da Escola Nacional de Belas Artes (LUZ, 2005, p. 84), tendo assumido,

a partir de ent&o, maior regularidade.

Durante o século XIX, e até meados do século XX, os Saldes contribu-
iram de forma bastante eficaz para a formac&o de um circuito de arte
no pais e propiciaram uma experiéncia relativamente democrética.
Aberto a todos os artistas, independente da origem ou formacéo artis-
tica,”? apresentou artesdes ao lado de artistas académicos e modernos
e acompanhou as tendéncias e transformac¢des da cena artistica na-
cional. Segundo Paulo Herkenhoff (2005, p. 10):

O Salao (Nacional de Belas Artes) articulou o Brasil, de Norte a Sul, dos
gatichos como Porto-Alegre e Weingértner ao amazonense Manuel
Santiago, o primeiro pintor abstrato brasileiro ja na década de 1910.
Ainda que com percalcos e falhas significativas, nenhuma instituicdo

abrigou os artistas do pais com a generosidade do Saldo Nacional.

8 A Academia Imperial de Belas Artes foi inaugurada em 1826, por Dom Pedro [, no Rio de

Janeiro (ESTRADA, 1995, p. 13).

%0 Segundo o pesquisador Alfredo Galvao (1965, p. 10), foram realizadas exposicdes nos
anos de 1840, 1841, 1842, 1843, 1844, 1845, 1846, 1847, 1848, 1849, 1850, 1852, 1859, 1860,
1862, 1864, 1865, 1866, 1867, 1868, 1870, 1872, 1875, 1876, 1879 e 1884.

81 Em 1931 a Escola Nacional de Belas Artes foi extinta como instituicdo auténoma, sendo

absorvida pela Universidade do Rio de Janeiro. Ela continua em atividade até os dias de hoje
como a Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

%2 No texto de introducéo da reedicéo do livro Arte brasileira de Luiz Gonzaga Duque Estra-
da, Tadeu Chiarelli nos lembra que chegada da Miss&o Francesa, em 1816, e a instalacdo da
Academia Imperial de Belas Artes significaram uma grande mudanca no papel dos artistas
na sociedade. Com a Academia, a formac&o do artista passaria a ser considerada erudita, e
seu papel na sociedade o de um profissional das artes, “consciente da tradic&o, ou das tradi-
¢Bes artisticas e culturais do momento” (CHIARELLI, 19954, p. 13).

[9o1]
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As amarras da Academia com a tradigéo europeia, no entanto, se tor-
nariam um entrave para aqueles que buscavam uma tematica picté-
rica propria, vinculada a realidade brasileira. A questdo do “nacional”
como elemento modernizador se tornaria central em manifestacées
como a Semana de Arte Moderna de 1922, em S&o Paulo, e o Saldao de

1931,% no Rio de Janeiro.**

Vale lembrar que, desde a proclamacéo da republica, alguns grupos
de intelectuais ja discutiam a necessidade se de construir um passado
para o Brasil, uma “memoria nacional” que desvinculasse sua histéria
e seu imaginario de Portugal, valorizando aspectos da cultura local, ou
seja, “valores tipicos brasileiros” (CHIARELLI, 1995, p. 15).%

A rivalidade entre académicos e modernos se estenderia pelos anos
seguintes. Em 1940, no 46° Saldo Nacional, foram criadas duas divi-
sdes: a “Geral” e a “Moderna”. J4 em 1952, porém, a divisdo Moder-
na seria extinta, com os artistas modernos passando a dispor de uma
mostra especifica, o Saldo Nacional de Arte Moderna. Ambos os sa-
18es ficavam subordinados 2 Comiss@o Nacional de Belas Artes.®
Considerados pontos de inflexdo na cena das artes e da cultura do
pais, os Saldes do século XX espalharam-se por diversas cidades do
pais” e absorveram de forma inédita e coletiva a entéo recente pro-
ducdo moderna brasileira. Estes “eventos-instituicdes” mantiveram-se

abertos as criticas e transformacdes contemporéneas e levaram “para

9% A 38° Exposico Geral de Belas Artes, realizada entre os dias 1° e 29 de setembro de 1931,
na Escola Nacional de Belas Artes (Enba), no Rio de Janeiro, ficou conhecida como Sal&o de
31 ou Saldo dos Tenentes. Reduto da arte académica, o Saldo daquele ano foi excepcional-
mente dominado pelos artistas modernistas, devido & orientagéo dada ao evento pelo arqui-
teto Lucio Costa, que havia assumido a direcdo da Enba no ano anterior, buscando promover
a renovacao da institui¢&o.

94 Se no contexto desses dois eventos o elemento nacional tinha caréter libertario, é preciso
lembrar que a premissa nacional também esteve no centro do movimento Verde Amarelo,
liderado por Plinio Salgado, Cassiano Ricardo e Menotti del Picchia - e que serviria de matriz
intelectual para a A¢&o Integralista Brasileira. N&o cabe aqui refazer um balan¢o dos movi-
mentos modernistas dos anos 1920 e 1930. Para isso, ver Lafeta (2000).

85 “Apenas como exemplo, um fato significativo: criado em 1838, o Instituto Histérico e Ge-

ografico Brasileiro teria como uma de suas func¢des construir uma histéria do Brasil, uma me-
moria nacional que devia valorizar os aspectos autéctones do pais” (CHIARELLI, 1995, p. 15).

% Em 1978, devido a irreversivel perda de espaco por parte da arte académica, os dois saldes
foram extintos, passando a existir um tnico Saldo Nacional de Artes Plésticas, cuja tltima
edicao foi realizada em 1990.

97 Sobre os Saldes do século XX, ver Oliveira (2001).



a arena-publica questdes identitérias, 16gicas de mercado, rivalidades
entre artistas locais e ‘estrangeiros’, a censura e o descaso, além de
toda uma gama de obras de arte absorvidas por diferentes institui-
¢des publicas, como os museus locais” (OLIVEIRA, 2011, p. 231).

Criado em 1948, sob a égide modernizante da capital econémica do
pais, o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM SP) também foi
palco de uma série de discussdes acaloradas sobre a influéncia euro-
peia na arte nacional.”® Mesmo enfrentando grandes dificuldades ins-
titucionais e financeiras, que obrigaram o museu a adaptar suas bases
vocacionais em diversos momentos de sua histéria, o MAM SP de-
sempenhou um papel fundamental para o estabelecimento e a divul-
gacéo da arte produzida no Brasil®® Como j& comentado no primeiro

capitulo, além da criacdo do Panorama da Arte Brasileira e de outras

%8 Ver Barros (2002).

% Segundo dados do arquivo do MAM SP, além da realizac&o dos Panoramas, algumas das ex-
posicdes realizadas entre 1969 e 1995, quando se inicia a gestdo de Tadeu Chiarelli como diretor
artistico da institui¢&o, foram: “Retrospectiva Di Cavalcanti” (1971), “Livio Abramo: desenhos e gra-
vuras de 1926 a 1970” (1972), “Waldemar da Costa: retrospectiva e homenagem ao mestre - cole-
tiva”, (1972), “Lothar Charoux: retrospectiva” (1974), “Maria Guilhermina - esculturas”, (1975), “Re-
trospectiva Alfredo Volpi - 1914-1975” (1975), “Ceschiatti - esculturas” (1976), “Yolanda Mohalyi
- retrospectiva” (1976), I Trienal de Tapecaria (1976), “Colecionadores das arcadas” (1977), “Gerda
Brentani: retrospectiva”, (1977), “Ianelli do figurativo ao abstrato” (1978), “19 pintores” (1978), I1
Trienal de Tapecaria (1979), “Arte pluméria do Brasil: Museu Paraense Emilio Goeldi” (1980), I
Trienal de Fotografia do MAM (1980), “Arte transcendente - pintura” (1981), “Milton Dacosta: re-
trospectiva” (1981), :Do modernismo a Bienal” (1982), III Trienal de Tapecaria (1982), “Coleg&o
Gilberto Chateaubriand: retrato e auto-retrato da arte brasileira” (1984), “Pintura e tal: coletiva”
(1985), I Quadrienal de Fotografia (1985), “Destaques da arte contemporanea brasileira” (1985),
“Anténio Henrique do Amaral: obra em processo 1956-1986” (1986), I Quadrienal de Propaganda
(1986), “Olho & 6leo” (1987), “Modernidade: arte brasileira do século XX” (1987), “MAM: Aderbal
Moura; Anténio Vitor; Charbel; Décio Soncini; Graciela Rodriguez; Ivone Couto; Jair Glass; Maria
do Carmo” (1989), “Arte hibrida - Leda Catunda, Ana Tavares, Ménica Nador, Sérgio Romagnolo”
(1989), “A gravura de Iberé Camargo - uma retrospectiva” (1991), “Bernardita Vattier e Tatiana
Alamos” (1991), “Alexandre Martins Fontes; Mauro Claro; Marcelo Villares; Geraldo Souza Dias”
(1991), “Shirley Paes Leme - objetos/instalacdes” (1992), “Gravuras - Mariannita, Elisa Bracher e
Herman Tacasey” (1992), “Angelo Palumbo” (1992), “Acervo do MAM/SP - dleo e papel” (1993),
“Obras para ilustracdo do Suplemento Literéario 1956-1967” (1993), “Anténio Henrique do Amaral”
(1993), “Arthur Luiz Piza” (1994), “Maria Leontina” (1994), “Brito Velho - pinturas” (1994), “Mes-
tres americanos contemporaneos: gravuras Andy Warhol, Charles Bell, Donald Sultan, Jonathan
Borofsky, Robert Indiana” (1995), “Preciséo - Amilcar de Castro, Eduardo Sued, Waltercio Caldas”
(1994), “The spirit of native America” (1994), “Espelhos e sombras” (1994), “Luiz Hermano - es-
culturas para vestir” (1995), “Livro-objeto - a fronteira dos vazios” (1995), “Carmela Gross: Facas”
(1995), “Gary Tullis - work shop” (1995), “O Grupo Santa Helena: Aldo Bonadei, Clévis Graciano,
Manoel Martins, Fulvio Pennachi, Rebolo Gongalves, Alfredo Rullo Rizzotti, Humberto Rosa, Al-
fredo Volpi e Mério Zanini” (1995), “Cindy Sherman: o si mesmo que n&o é o tinico (The self which
is not one” (1995), “MAM: Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, DBA” (1995).
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poucas mostras relacionadas & pequena colecdo do novo MAM SP,
uma preocupac¢do com a recuperacio do passado recente da arte bra-
sileira também marcou grande parte da programac&o do novo museu,

caracterizando-se como um dos pilares de sua politica artistico-cultu-

ral (CHIARELLI, 2001, p. 14).

Cabe notar que justamente as ideias de “panorama” e de “arte brasilei-
ra”, também evocadas pelos Saldes, se tornaram os principais dispara-
dores para as mudancas vocacionais pelas quais o programa passaria
a partir de meados dos anos 1990. O questionamento a respeito des-
sas duas expressdes se tornaria problema central para os curadores
e a instituicdo nas edi¢des dos anos 2000 e 2010 - assunto que seré

abordados no terceiro capitulo desta dissertac&o.

2.2 Entre o moderno e o contemporaneo:

exposi¢des nos anos 1960 e 1970

A inexisténcia de situacBes similares em outras institui¢des, no que
se refere a modelos anteriores ao “esvaziamento” do Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo a partir da doac&o de todo o seu acervo para
a Universidade de S&o Paulo em 1962, criou um precedente unico e
determinante para os caminhos tomados pela instituicdo em seu pro-
cesso de reinvencéo. Lancado em 1969, um ano apds a promulgacéo
do Ato Institucional n® 5 (AI-5), e o consequente aprofundamento da
repressio do regime militar iniciado em 1964, o novo programa de
exposicdes do MAM SP buscava apresentar um quadro ampliado da

producéo artistica nacional.

Inicialmente, o Panorama cumpria ao menos duas fun¢des no con-
texto institucional: a de formar uma nova colecéo para o museu e a
de reativar a sua programacio com mostras de arte brasileira, bus-
cando reposicionar o museu frente ao meio e a producéo artistica
atual do pais. No entanto, a analise das primeiras edi¢des do pro-
grama permite afirmar que ndo houve uma selecéo direcionada as
novas vanguardas nacionais. Ou seja: ndo parece ter sido premissa
do programa revelar proposi¢des artisticas mais transgressoras ou

ainda fortalecer novas proposicdes sobre o papel da arte na socie-



dade!®® Ainda que o programa contemplasse muitas obras recentes
de tendéncia construtiva de artistas como Hermelindo Fiaminghi,
Clodomiro Lucas, Mauricio Nogueira Lima, Lothar Charoux, Juarez
Magno e Sérgio Camargo, chama atencéo a auséncia de uma cena
mais atual, considerado o destaque que teve a chamada Vanguar-
da Brasileira justamente no inicio dos anos 1970, quando o progra-
ma de exposicdes se irmava. Essa importante cena artistica, que se
adensava desde o fim dos anos 1950, procurava se emancipar das
ideias do modernismo, movendo-se para o que viria a constituir o

primeiro momento do que se conhece hoje como arte contempora-

101

nea brasileira.!?! Voltaremos a isso mais adiante.

100 Gostaria de ressaltar que a discusso sobre a presenca do ideério de vanguarda no Brasil
se insere em um debate mais amplo e complexo, que também envolve uma disputa de discur-
sos em torno de suas origens, de sua “paternidade”. Dele participaram criticos e historiadores
da arte, como Mario Pedrosa, Ferreira Gullar e Ronaldo Brito. A narrativa mais disseminada
se baseia na ideia segundo a qual a vanguarda brasileira foi aquela gestada no Rio de Ja-
neiro, pelos artistas cariocas ou que ali atuavam, caso de Antonio Dias, Artur Barrio, Cildo
Meireles, Rubens Gerchman e outros, considerados herdeiros do legado neoconcretista, par-
ticularmente das proposi¢des de Hélio Oiticica e Lygia Clark. Mais recentemente, no final da
década de 1980, surgiu uma das analises mais completas e articuladas dentre os autores que
se dedicaram ao problema. Daisy Peccinini, na tese Novas figurac&es, novo realismo e nova
objetividade: Brasil anos 60, defendida na ECA-USP em 1987 e republicada em 1999 como
livro pelo Instituto Itau Cultural como Figurac&es Brasil anos 60 (ALVARADO, 1999), apon-
ta, entre outros temas, para a nocio de “irradiacio” da vanguarda, a partir do Rio, para outras
regides do pafs, incluindo S&o Paulo e Belo Horizonte. A analise dessa questio nfo é objetivo
desta dissertacéo, centrada na no contexto histérico e na analise das diferentes edi¢cdes do

programa Panorama da Arte Brasileira.

101 Uma interpretaco recorrente sobre a génese da arte contemporanea no Brasil refere-
se ao movimento concretista e neoconcretista. A partir de um certo esgotamento do ciclo
modernista nas artes visuais brasileiras, tais movimentos, ainda compreendidos no conjunto
como as Vanguardas Construtivas no Brasil (BRITO, 1977), inaugurariam um novo o ciclo
“pés-moderno”. O concretismo, surgido ainda na década de 1950, pode ser entendido den-
tro do contexto das vanguardas construtivas no Brasil, em que um pensamento racionalista
apresentava-se em chave prospectiva, acompanhando um movimento evolucionista, carac-
teristico ao contexto das vanguardas histéricas. Pedrosa apostava que as experimentacdes
concretistas, tAo antenadas com a moderna arquitetura brasileira e a0 mesmo tempo afas-
tada da pura doutrinacio europeia (ja que o momento abstrato na Europa e Estados Unidos
havia passado), poderiam ser um embrifo de uma arte moderna e autéctone, com acentos
profundamente enraizados no momento local (PEDROSA, 2004, pp. 317-319). Por sua vez,
o neoconcretismo propunha uma superacéo do concretismo a partir do “ultrapassamento
da ortodoxia racionalista concretista em favor do sensualismo fenomenolégico” (LEONIDIO,
2013, p. 97). No inicio da década de 1970, a partir de uma confluéncia radical entre arte e po-
litica, uma nova vanguarda nascia no Brasil. A partir de exposic&es como “Do corpo a terra” e
“Vanguarda brasileira”, comentadas nesta pesquisa, o periodo apontou caminhos conceituais
para a construcéo da chamada Vanguarda Brasileira.
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Ha que se compreender em que sentido a reativacdo do Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo acompanharia as discussdes do campo
artistico. Liderado por Arnaldo Pedroso D’'Horta, o projeto do novo
MAM SP percorreria duras estradas em busca do reestabelecimento
da instituicdo. Lembre-se que no novo estatuto do museu, datado de
1963, os dirigentes e conselheiros j4 demonstraram estar atentos a
responsabilidade da instituicio na “difuséo” da “arte contemporanea”.
No entanto, o mesmo estatuto confirmava o desejo da instituicdo em
constituir um acervo de “obras modernas” (e ndo contemporéaneas).'*
Jé nos regulamentos do Panorama, tal abertura ao contemporéaneo sé
apareceria no regulamento em 1985. Antes disso os regulamentos se-
guiam enunciando a designac&o “arte moderna” como objetivo prin-

cipal no que tangia a difus&o, mas sobretudo a aquisicéo de obras por

meio das sucessivas edi¢des do Panorama.'®

Como apontou a pesquisadora Maria Cecilia Lourenco (1999, p. 108),
em meados do século XX, “moderno confunde-se com contempora-
neo, [...] abrigando num mesmo teto uma diversidade peculiar compa-
rativamente as manifestacdes primazes das vanguardas histéricas eu-
ropeias”. Ainda segundo Lourenc¢o, na maior parte das vezes, apenas
por tradicdo mantinha-se a denominacdo “moderno”, uma vez que tal
designacéo ja estava consagrada na capital paulistana. Assim, pode-
se dizer que o enunciado do regulamento do Panorama tentava dar
conta da vocacéo inicial do museu, constituida ao redor de uma cole-

céo de arte moderna.

Maério Pedrosa teria sido um dos primeiros a empregar a expressio
“arte pés-moderna” para descrever a nova e complexa producéo cul-
tural brasileira em meados da década de 1960: “N&o hé mais lugar [...]
para a arte moderna, com suas exigéncias de qualidade e nfo ambi-

guidade. Uma arte pés-moderna inicia-se” (PEDROSA, 1975). Pedro-

sa referia-se a um certo esgotamento do ciclo modernista. Fundadas

102 Ver item 1.1.

103 Tal designa¢@o permaneceu no regulamento do Panorama até a extingdo do documento
em 1995. O ultimo regulamento dos Panoramas data de 1993 (em 1994 n&o houve edi¢&o do
programa). Saltando alguns anos, chama atenc&o que, em 1995, na edi¢&o curada por Ivo Mes-
quita, o programa deixa de ter o titulo “atual” e passaria a se chamar apenas “Panorama da Arte
Brasileira”, dentre outras mudancas propostas pelo curador ja comentadas no capitulo 1.



sobre as bases conceituais do barroco, da vocac&o construtiva e da
antropofagia, as novas vanguardas nacionais ndo eram simples ar-
remedo das vanguardas internacionais. Tanto o concretismo quanto
0 neoconcretismo apresentavam inovacdes singulares em chave de
superacao histdrica, caracteristica das reverberacées das movimenta-

¢des internacionais no pais naquela época (REIS, 2005, p. 36).

Na segunda metade dos anos 1960, a ideia de arte, tal como era reco-
nhecida e representada nas instituicdes nacionais, superava seu esta-
tuto de “moderna”!* O periodo foi marcado pelo endurecimento da
ditadura e da censura em diversos &mbitos da sociedade. Contradito-
riamente, 0 momento foi de grande revigoraco e invengdo no campo
das artes visuais no pais. Discussdes sobre a nova figuracéo e sobre
as herancas concretistas e neoconcretistas resultaram em uma am-
pliacdo definitiva dos suportes e dos géneros, configurando um movi-

mento progressista no campo das artes!%®

Exposicdes como “Opinido 65"% (1965) no MAM do Rio de Janei-
ro; “Proposta 657 (1965), na Faap, em S&o Paulo; e “Vanguarda bra-
sileira” (1966), na Reitoria da Universidade Federal de Minas Gerais

104 Como formulou Ricardo Fabbrini (2007, p. 181), “Finda a etapa vanguardista, artistas e
certa critica de arte, inclusive brasileira, constataram, como dissemos, que a arte ndo evolui
ou retrocede, muda; que néo hé evolug&o estética, mas desdobramento de linguagens”. Sobre
as questdes da “crise das vanguardas” e a neovanguarda no Brasil das décadas de 1960 e

1970, ver Pedrosa (1995a), Brito (1975), Arantes (1983) e Reis (2006).

105 No artigo “Cultura e politica: 1964-1969”, Roberto Schwarz (1978) questiona alguns as-
pectos dessas novas vanguardas, assim como a ambivaléncia de um tipo de alinhamento es-
tético, no que trata como um processo de “modernizacio conservadora” no Brasil.

106 Organizada por Ceres Franco e Jean Boghici, a mostra “Opinido 65” foi realizada entre
12 de agosto e 12 de setembro de 1965 no MAM do Rio de Janeiro, reunindo jovens artistas
europeus, da Escola de Paris, e brasileiros influenciados pela arte pop, nova figuraco e pelo
novo realismo, tendo como pano de fundo a discuss@o sobre o papel da arte na sociedade.
Segundo Paulo Roberto de Oliveira Reis (2005, p. 105), “a discusséo figurativa propriamente
dita foi apresentada de diversas maneiras na exposicéo ‘Opinido 65". Seus artistas, em sua
maioria os mais jovens, propunham variados caminhos para se fundar uma figuracdo que
estivesse em sintonia com as discussdes do momento, pensando num engajamento possivel
nas questdes sociais, politicas e artisticas”. A abertura de “Opinido 65” ficaria para sempre
marcada pela apresentac@o dos Parangolés de Hélio Oiticica, e no ano seguinte a iniciativa
se repetiria pela ultima vez na mostra “Opinifo 66”.

107 Como desdobramento da mostra “Opinido 65” e do clima de entusiasmo e discussdes acer-
ca do novo realismo nas artes visuais, artistas de Sdo Paulo organizaram na Faap a mostra “Pro-
postas 65", em dezembro do mesmo ano, reunindo artistas como Flavio Império, Carlos Verga-
ra, Geraldo de Barros, Mira Schendel, Nelson Leirner, Wesley Duke Lee, entre muitos outros. O
impacto da mostra resultou em duas outras edi¢ées, “Propostas 66” e “Propostas 67”.

[97]



[98]

(UFMG), em Belo Horizonte, para citar alguns dos exemplos até hoje
mais pesquisados, protagonizaram um novo posicionamento de ins-
tituicBes, artistas e curadores, a partir das novas discussées sobre as
tendéncias da arte brasileira. Em 1966, por ocasifio da mostra “Propos-
ta 66”7, na Faap, Hélio Oiticica publicou o texto “Situacdo da vanguar-

da no Brasil”, no qual afirmava que:

[.] 0 acervo de criacdes ao qual podemos chamar de vanguarda brasi-
leira é um fenémeno novo no panorama internacional, independente
destas manifestac®es tipicas americanas ou europeias. [...] Toda a mi-
nha evolucéo de 1959 para ca tem sido na busca do que vim a chamar
recentemente de “nova objetividade”, e creio ser esta a tendéncia es-

pecifica da vanguarda brasileira atual.

A mostra “Nova objetividade brasileira”, organizada por um grupo de
artistas e criticos de arte e realizada em 1967 no MAM do Rio de Ja-
neiro, reunia artistas vinculados tanto as vanguardas abstracionistas
da década anterior (concretismo e neoconcretismo) quanto integran-
tes da chamada nova figuracdo. Movimento recém-surgido no pafs, a
nova figuracdo defendia um retorno a representacéo figurativa, em

torno do que Oiticica definiu como “nova objetividade”.

Geralmente estabelecida como a oposicéo entre a abstracéo e a higu-
racdo, vista na tenso entre uma produc&o artistica mais “conteudista”
e outra “metafisica”, a vanguarda nacional dos anos 1960 formulou-
se de maneira diversa, e algumas mostras do periodo conseguiram

acompanhar este movimento (REIS, 2005, p. 4).

No ano seguinte, propostas mais politizadas surgiam no circuito artistico
nacional. O evento intitulado “Do corpo & terra” foi organizado por Fre-
derico Morais e realizado no Parque Municipal de Belo Horizonte, com
duracdo de trés dias!®® A i i 3
uraco de trés dias. proposta previa o convite a uma nova geragao
de artistas para desenvolverem propostas de acdes e instalaces no es-
paco do parque ou arredores, mediante uma ajuda de custo. As Trouxas

ensanguentadas (T E.) de Artur Barrio, assim como a performance Tira-

108 A mostra “Objeto e participacdo”, inaugurada no Palacio das Artes, em 17 de abril de 1970,
também organizada por Frederico Morais, foi realizada de forma simultanea e interligada. Se-
gundo Morais, apesar de um “aparente viés conservador”, a mostra trazia uma grande mudan-
ca ao trabalhar com a nova categoria “objeto”.



dentes: totem-monumento ao preso politico, foram consideradas as mais
radicais. Naquele momento obras de tal radicalidade n&o participavam

dos Panoramas, que ainda privilegiava os suportes tradicionais.

Para as novas vanguardas dos anos 1960 e 1970, a transgressio torna-se
uma forma de reagir a censura e & ditadura militar que se instalara em
1964. Por todo o pats, artistas de diferentes geracdes passaram a investi-
gar poéticas imateriais e experimentais, como a performance, a arte postal
e as intervencdes urbanas, todas elas consideradas “invendaveis”. Dessa
maneira procuravam resistir ndo sé as agressdes de um estado ditatorial,
mas também ao mercado de arte que se fortalecera com o milagre econé-
mico. (JAREMTCHUK, 20086, p. 93). Segundo a pesquisadora Daria Ja-
remtchuk, naquele periodo, diversos artistas se utilizaram de estratégias
plésticas que exploravam a precariedade dos materiais em resposta a “ati-

tude laudatéria do mercado da arte da boa aparéncia” (ibidem).

Questionamentos sobre o papel das institui¢des, do mercado, dos pro-
cessos e dos agentes do meio cultural marcariam um novo posiciona-
mento dos artistas, algo que viria a transformar em definitivo a rede
de instituicBes artisticas, o papel das exposicées e dos saldes de arte
por todo o pais!®® Com a ditadura tornando-se cada vez mais repressi-
va, a partir de dezembro de 1968, muitos artistas de vanguarda assu-
miram uma posi¢cdo de marginalidade, ora agravando o conflito com a

censura, ora exilando-se no exterior.

O “Salao da bussola”, inaugurado no mesmo ano do Panorama, em
1969, foi considerado um divisor de dguas pelo critico Francisco Bit-
tencourt (1970).1° Programado como um despretensioso evento co-

corporativo comemorativo, calcado no regulamento tradicional dos

199 Ao analisar os Saldes regionais dos anos 1960 e 1970, Oliveira (2011, p. 232) sinaliza que
falta ainda compreender o real impacto da politica repressiva sobre os discursos identitarios
e sobre o0 manejo das preferéncias artisticas dentro das instituicdes.

110 O “Salao da bussola” foi uma exposicdo comemorativa dos cinco anos de uma empresa de
publicidade, a Aroldo Aratjo Propaganda Ltda. (bussola era o simbolo da agéncia), com cerca
de cem selecionados entre trezentos inscritos. Entre os participantes do “Saldo da bussola”,
estavam artistas como Adriano de Aquino, Angelo de Aquino, Anna Bella Geiger, Antonio
Henrique Amaral, Antonio Manuel, Artur Barrio, AscAnio MMM, Carlos Vergara, Cildo Mei-
reles, Evany Fanzeres, Guilherme Vaz, Lothar Charoux, Luiz Alphonsus, Mirian Monteiro, Nel-
son Augusto, Odetto Guersoni, Odila Ferraz, Raymundo Colares, Thereza Sim&es, Vera Motlis
Roitman, Wanda Pimentel e Zaluar.
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sal®es de arte, o “Saldo da bussola” fora anunciado como um evento
independente do préprio museu e transformou-se, por ironia de nossa
historia artistica, em um dos marcos inaugurais da nova vanguarda
artistica brasileira (RIBEIRO, 2013, p. 337).! Pode-se avaliar que seu
potencial transgressor foi acentuado pelo encerramento pela policia
da mostra que aconteceria no mesmo MAM RJ, poucos meses antes,
com o objetivo de selecionar jovens artistas que participariam da IV
Bienal Jovem de Paris.'*? Uma vez que estavam com suas obras pron-
tas, os artistas acabaram enviando-as ao “Saldo da bussola”. Segundo
a pesquisadora Ana Maria Maia, tudo indica que foi nessa ocasido
que Cildo Meireles, Artur Barrio e Guilherme Vaz foram vistos pela
primeira vez pelo curador Kynaston McShine, que os convidou para
participar da mostra “Information” (1970), no MoMA de Nova York.
O convite internacional teve relevante repercussédo na imprensa e no
meio artistico local e pode ser considerado um marco na internacio-
nalizag&o da arte brasileira (MAIA, 2017).12

Durante a ditadura, o MAM SP assumiu uma postura cautelosa*
em relacdo a sua atuacio institucional. Segundo alguns depoimen-
tos, confirmados pelos jornais da época, o museu gozava de grande

prestigio no ambiente politico paulistano e diversos estadistas poli-

M Em entrevista concedida & Maria Helena Andrés Ribeiro (2013), Frederico Morais comenta

que “houve, entéo, um lance divertidissimo. O regulamento do Saldo dizia que os artistas po-
deriam se inscrever nas categorias de pintura, escultura, desenho, gravura ete. Af todos eles se
inscreveram na categoria ‘etc.’ [risos]. Dos quinze integrantes da Gerag&o Al-5, onze foram pre-
miados. Juntos, realizaram um sal&o de vanguarda dentro do ‘Sal&o da bussola’. Cildo recebeu
o prémio maior - uma viagem Rio-Nova/York-Londres; Wanda, uma viagem a Paris, outros re-
ceberam prémios aquisitivos ou bolsas de estagio na prépria agéncia de Aroldo Araujo. Estava
langada a primeira geracéo brasileira de artistas conceituais”.

12 A proibicao da mostra provocou enérgico protesto da Associacéo Brasileira dos Criticos
de Arte (ABCA), ent@o sob a presidéncia de Mério Pedrosa, na forma de um documento no
qual a entidade anunciava seu propésito “de ndo mais indicar seus membros para integrar juris
de sal&es e bienais”. A repercussio do fechamento da exposicdo do MAM RJ no exterior e do
documento da ABCA foi grande e pode ser considerado como um dos principais disparadores
de posicionamentos da classe artistica internacional que acabariam provocando o boicote inter-

nacional & X Bienal de S&o Paulo que serd comentado mais adiante.

18 A tese da pesquisadora Ana Maria Maia encontra-se em fase de desenvolvimento e con-
cerne uma abordagem histérica e contextual da criacdo do programa Antartica Artes, decor-
rente de uma parceria entre a Cia. Antartica Paulista e a Folha de S&o Paulo, entre dezembro
de 1995 e setembro de 1996.

14 Expressdo registrada em entrevista realizada com a bibliotecaria Maria Rossi Samora, res-
ponsével pela Biblioteca do MAM desde 1978.



ticos estadistas compareciam as aberturas das exposi¢&es.”> Apesar
de manter-se como instituicdo privada, a proximidade com as autori-
dades que apoiaram o seu reestabelecimento, assim como o financia-
mento por érgédos ligados diretamente ao Estado, tais como a Loteria
ou a Caixa Econémica Federal, certamente acabaram por constranger

a atuacdo do museu nas primeira edi¢des do Panorama.

Em matéria do jornal Folha de S. Paulo, de 24 de abril de 1969, é re-
latada a visita do prefeito Paulo Maluf ao MAM SP, acompanhado de
sua mée. Naquele ano, Maluf havia tomado posse como sucessor de
Faria Lima, padrinho do MAM SP. O prefeito chegara ao cargo por in-
dicacio do presidente da republica Costa e Silva, contando com forte
apoio de Delfim Netto. Segundo apurou o jornal, Joaguim Bento Al-
ves de Lima, entdo presidente do museu, recebeu o prefeito com “uma

carinhosa saudacé&o: ‘Ao prefeito, a certeza que esta casa é sua”.

Ha um certo consenso de que as primeiras manifestagcdes ostensivas
de censura nas artes visuais durante a ditadura militar ocorreram no IV
Saldo de Brasilia (1967), onde obras de Claudio Tozzi e José Aguilar fo-
ram excluidas por serem consideradas de forte contetdo politico. A 2°
Bienal da Bahia (1969) também foi fechada, sendo os seus organizado-

res presos e as obras consideradas eréticas e/ou subversivas recolhidas.

Na pesquisa realizada nos documentos do MAM SP para esta disser-
tacdo, assim como nos catédlogos e nas matérias publicadas na im-
prensa sobre as diversas edi¢des do Panorama, néo foram encontra-
das evidéncias de polémicas ou intervenc¢des politicas repressoras,
seja em relaco as obras, seja em relaco aos textos oficiais da mostra.
Ha relatos de que os censores visitavam as mostras antes mesmo das

aberturas, porém nenhuma intervencéo foi documentada.

Cabe supor que a auséncia de alguns artistas j& consagrados no Pano-
rama, como Lygia Clark, Arthur Luiz Piza, Flavio-Shiré, Frans Krajcberg,
Anténio Dias e Hélio Oiticica, devia-se ao fato de que muitos deles en-
contravam-se em exilio. Tal situacfo configurou uma auséncia significa-
tiva de uma vanguarda artistica nacional mais politizada nas primeiras

edic;ées do programa. No entanto, é importante notar que esses mesmos

15 Thidem.
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artistas, bem como outros mais jovens (por exemplo nomes da chamada
Geracao AI-5),"6 participaram de alguns programas e exposicdes de ou-
tras institui¢des nacionais, como o MAM RJ ou o MAC USP no mesmo

periodo’

A tendéncia relativamente conservadora do Panorama era contraba-
lancada por algumas excec¢des. Ainda nos anos 1970, Rubens Ger-
chman, artista da gerac@o pop brasileira que se destacava pelo con-
teudo de critica social, sobretudo em sua obra grafica, foi convidado
para participar das edi¢cdes de 1973, 1974 e 1977 (respectivamente
quinta, sexta e nona). Os convites vieram apés o seu retorno dos Es-
tados Unidos, onde esteve entre 1968 e 1973. E bem verdade que as
obras apresentadas nas vérias edicdes'® eram justamente as menos

eminentemente politicas, tanto que ficaram isentas de censura.

A capacidade de adaptar-se aos mais diversos contextos econémicos
sociais e politicos pode ser entendida como uma necessidade de insti-
tuicdes que buscam enraizar-se para sobreviver e para as quais o sen-
tido de estabilidade e perenidade é fundamental. Em contexto politico
tdo violento, é possivel compreender que muitas instituicdes tiveram
que garantir acordos com o governo, e mesmo com o empresariado lo-
cal, em busca de sobrevivéncia. A analise das condutas e escolhas dos
dirigentes do MAM a época da ditadura ndo pode ser maniqueista, res-

peitando a complexidade do periodo e reconhecendo tanto os momen-

118 Fntre os integrantes da chamada Geracéo AI-5, termo cunhado por Frederico Morais,
estavam Cildo Meireles, Carlos Zilio, Artur Barrio, Paulo Bruscky, Antonio Manuel, Wanda
Pimentel, Raymundo Colares, Claudio Paiva, Umberto Costa Barros, Guilherme Vaz, Luiz Al-
phonsus e Ascanio MMM. Segundo Mério Caillaux Oliveira (2014), a Geragéo AI-5, ndo con-
figurava “um movimento com um ideal artistico definido, cada um explorava suas préprias
pesquisas, e o grande fator aglutinador era o encontro diario, a tarde, no bar do MAM, onde
conversavam e discutiam sobre tudo, desde aspectos artisticos, passando pela politica e ou-
tros assuntos”.

17 A auséncia de grande parte da Geracdo Al-5, assim como das vanguardas construtivas do
Brasil, no programa, seriam reparadas nas edi¢es dos anos 2000 e 2010, que serdo comen-
tadas mais adiante.

18 Em 1973 Gerchman participou do Panorama com a série Linguagem [, I, Il e IV (técnica
mista, 180 x 120 cm, 1973); em 1974 com as litogravuras intituladas A, (1974, 35 x 35 cm),
Dor/arranha/ama (1974, 48 x 50 cm), “Equatriz/cicador” (1974, 40 x 50 cm) e Gramaética
(1974, 50 x 75 cm); e em 1977 com a série de desenhos Figura I (1977, pastel sobre tela, 100 x
100 cm), Figura II (1977, pastel sobre tela, 100 x 100 cm) e Figura III (1977, pastel sobre tela,
120 x 120 cm).



tos em que se buscou trabalhar com independéncia quanto aqueles em

Jue se optou por costurar aliangas com representantes do poder. [103]

2.3 Outras experiéncias institucionais

A anélise de experiéncias de outras instituicdes em atuac&o a épo-
ca dos primeiros panoramas permite-nos confirmar o sentido relati-
vamente acanhado do programa do MAM SP. Parece ser produtivo
mapear a atuacdo da Bienal de S&o Paulo, assim como do MAC USP,
uma vez que as trés institui¢cdes estavam situadas do mesmo Parque
do Ibirapuera e, da alguma forma, dividiam a participacio do circuito
artistico, assim como do publico visitante. A atuacio da Pinacoteca do
Estado de S&o Paulo e a do MAM RJ também parecem apontar para
alternativas frente a arte produzida no pais e as discussdes mais ur-
gentes da arte contemporanea a época. Hé de se ressaltar a complexi-
dade da tarefa de realizar um mapeamento mais generoso e completo
sobre a atuacdo destas e de outras institui¢des nacionais, o que foge
ao escopo mais imediato desta pesquisa. Neste sentido ndo foram in-
cluidas nesta pesquisa diversas mostras relevantes em instituicdes,
galerias ou ateliés realizadas no mesmo periodo, privilegiando-se aqui
algumas mostras e atuacdes institucionais que pareceram mais perti-

nentes para a discussio em curso.

Os programas de exposic¢des criados por Walter Zanini no MAC USPM?
entre as décadas de 1960 e 1970, por exemplo, tentaram dar conta de
uma cena artistica em ebulicdo. O museu passou a atuar como espago
de reflexo critica sobre arte e politica, {érum de debates e laboratério

de praticas artisticas experimentais. Em suas primeiras cinco edi¢des,

1% Fm sua fase inicial, entre 1963 a 1985, 0o MAC ocupou o terceiro andar do Pavilh&o Cic-
cillo Matarazzo, no Parque do Ibirapuera, onde eram também realizadas a Bienal de Arte de
S&o Paulo. Apenas em 1985 o MAC inaugurou sua sede na Cidade Universitaria. Em 2007
teria inicio mais uma mudanca de sede, agora para o antigo prédio do Detran, curiosamen-
te vizinho ao Parque do Ibirapuera. O MAM, que ocupara diversas sedes provisérias desde
a sua criacdo, instalou-se a partir de 1968 no antigo Pavilhdo Bahia sob a marquise do Ibi-
rapuera, recém-reformado pelo arquiteto e diretor do museu Giancarlo Palanti, vizinho ao
Pavilh&o. Dessa forma é interessante avaliar que a proximidade entre as trés instituicdes
criavam uma espécie de polo cultural no Parque. Se por um lado pode-se imaginar que esta
configuracéo atrairia um publico interessado nas artes para as trés instituicdes, uma vez
que eram vizinhas, é interessante pensar como cada uma delas acabou por configurar-se
com vocagdes tio distintas.
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o programa anual “Jovem arte contemporanea” (JAC, 1963-1974) tam-
bém n&o fugiu estruturalmente dos formatos tradicionais dos Saldes
de Arte. Restritas a artistas brasileiros, as inscri¢des previam limite de
idade e de obras inscritas pelos participantes. Além disso, assim como
nos primeiros Panoramas, as mostras eram divididas pelas tradicionais
categorias de suportes. No entanto, a partir de uma rede de rela¢&es
internacionais estabelecida por Zanini,'?° que compartilhava e discutia
o papel dos museus com interlocutores por todo o mundo, o programa
de exposicdes passaria por uma série de transformacdes, que culmina-
riam na paradigmatica mostra de 1972 (LOUZADA, 2016).

A mostra JAC daquele ano, daqui em diante referida como VI JAC,
transformaria em definitivo o papel daquele museu. Foram questiona-
dos os limites institucionais, as categorias, o papel do juri, das aquisi-
¢&es decorrentes das premiacdes, assim como os papéis do artista e
do espectador. As JACs passaram a experimentar, a cada edic¢&o, no-
vas propostas que aboliriam inteiramente o sistema de juri para a es-
colha dos artistas participantes. O espaco expositivo seria loteado, e a
ocupacdo dos seus diferentes segmentos ocorreria a partir de sorteio,
coordenado por Zanini.’?! Além da JAC, Zanini implantou os progra-
mas de exposicdes “Prospectiva 74” e “Poéticas visuais”, em 1977, pro-
movendo por meio de ambos o incentivo & producéo experimental,
sobretudo ligada a videoarte e & arte postal, configurando uma atua-

cdo marcadamente propositiva e inovadora da instituicao.

A trajetdria institucional do MAM RJ,**2 do mesmo modo que a do

MAC USP, abriu espaco para as vanguardas nacionais através de seus

120 Segundo Heloisa Louzada (2016), “Em 1963, foi realizado o encontro anual do Comité
Internacional para Museus e Cole¢des de Arte Moderna (Cimam), um comité vinculado ao
Conselho Internacional de Museus (Icom). Este encontro contou com a participacéo de Wal-
ter Zanini, de outros diretores de museus e criticos de arte como Pierre Gaudibert (curador
do Museu de Arte Moderna de Paris), Jean Cassou (fundador e curador do Museu Nacional
de Arte Moderna em Paris) e René d’Harnoncourt (curador do MoMA de Nova lorque), que
também estavam preocupados em orientar as suas praticas politicas e institucionais no senti-
do da construcéo de um museu de arte moderna e contemporanea como um ‘laboratério ex-
perimental’ (Zanini). As discussdes dirigiram-se no sentido da diferenciacio entre os museus
de arte antiga e os de arte contemporanea: foram discutidos tépicos relativos & apresentacio
das obras, a relacfo entre museu e artista, & constituicdo de acervos de arte contemporanea e
moderna, entre outros.”

21 Para mais informagdes sobre a VI JAC, ver Louzada (2016).

122 Para um breve histérico do MAM RJ, ver Lourenco (1999) e



programas, configurando-se como um dos principais espacos de ex-
perimentac&o e renovacio da cena artistica & época. Criado em 19438,
assim como seu par paulistano, o Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro teve o MoMA como paradigma “[...] seja pelo elenco de ati-
vidades previstas: exposicdes, cinema, teatro, cursos, etc.|...], seja por
valer-se das palavras de ordem disseminar o conhecimento da arte
moderna no Brasil” (LOURENCO, 1999, p. 133). A instituicio carioca
buscou enfatizar uma programacao mais direcionada as acdes educa-
tivas e uma aproximacao com o fazer artistico de seu tempo (entenda-

se, as novas vanguardas).

Uma das principais iniciativas do MAM RJ para “provocar mais in-
timidade com o trabalho artistico” (LOURENCO, 1999, p. 133) foi a
realizacio do projeto “Domingos de criagcdo”,'?® uma invencéo do criti-
co Frederico Morais em 1971. Segundo Morais, o projeto nasceu como
uma extensdo das atividades do setor de cursos do MAM RJ e consis-
tiu em uma série de seis encontros publicos, descritos por ele como
“manifestacdes de livre criatividade com novos materiais”, em que ar-
tistas convidados conduziam processos criativos a partir de diferentes
materiais ou proposicdes poéticas junto ao publico do museu. Ainda
no MAM RJ, entre 1975 e 1978, funcionou a Area Experimental, uma
sala para formacéao e trabalho de uma emergente geracéo de artistas
cariocas ligados & experimentacdo e aos novos meios. A selecéo das
exposicdes era feita pela Comissio de Arte do museu a partir do en-
vio de projetos, e néo através da selecio de obras prontas ou mesmo
pelo curriculo dos artistas, como em muitas outras mostras daquele
periodo. Buscando dar conta das inquietantes problematicas daquela
geracéo, a proposicéo lidava também com as diversas possibilidades
de transgredir as tradicionais categorias de suporte, dividindo com os

artistas os riscos e a reflexo sobre o que seria experimental.’*

Kiefer (1998).

123 Entre janeiro e agosto de 1971 foram realizados os seguintes encontros: “Um domingo de

papel”, “O tecido do domingo”, “O domingo por um fi0”, “Domingo terra a terra”, “O som do
domingo” e “O corpo a corpo do domingo” (RIBEIRO, 2013).

124 Segundo a pesquisadora Fernanda Lopes (2013), a Comiss&o Cultural do MAM foi formada
por criticos como Aracy Amaral, Frederico Morais, Olivio Tavares de Aratijo, Roberto Pontual e
Ronaldo Brito. Juntos, debatiam e escolhiam quais projetos seriam aprovados para exposi¢&o.
As exposicdes que ocorreram dentro do projeto Area Experimental do MAM-RJ eram enten-
didas pelo préprio Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro como: “apresenta¢des de artis-
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E possivel associar o percurso de inovacdo do MAC USP e do MAM
RJ ao perfil dos gestores dessas institui¢des, respectivamente Walter
Zanini, diretor do MAC USP entre 1963 e 1978, e Frederico Morais,
professor e coordenador do Bloco Escola do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro entre 1966 e 1975. Com iniciativas arrojadas e me-
todologias pouco ortodoxas, os dois agentes compreendiam o museu
como espaco de experimentacdo e de resisténcia ao exibirem a arte

contemporanea em suas gestoes.

Em outra chave, um exemplo de proposicéo institucional que pare-
ce ser pertinente avaliar é a mostra “Projeto construtivo brasileiro na
arte” (1950-1962) realizada na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo em
parceria com o MAM RJ, em 1977.2° Segundo Caué Alves, na virada
dos andes 1970 para os anos 1980, “quando ja se esgotavam os ul-

timos suspiros das vanguardas, o debate em torno de questdes que

tas brasileiros vinculados a experimentacéo, [..] “ligados as novas pesquisas de linguagem e

» o«

conceitos artisticos”, “cujos trabalhos abordam, criticamente, questdes relativas ao sistema de
arte em seus niveis de producéo e consumo”, que “investigam criticamente o sistema de pro-
ducdo e consumo da arte”, que “reagem e fazem pensar no esquema atualmente determinante
do circuito das artes (envolvendo artistas, galerias, museus, critica, obra, mercado, etc.)”, ou “cuja
producéo liga-se as novas experiéncias estéticas e & pesquisa, seja no campo do desenho, do
objeto, da fotolinguagem, do audiovisual ou do videotape” (retirado de boletins do MAM-RJ
entre 1975 e 1976, citado em LOPES, 2013). Os artistas que expuseram na Area Experimental
do MAM foram: Emil Forman, Sérgio de Campos Mello, Margareth Maciel, Bia Wouk, Ivens
Machado, Cildo Meireles, Gastao de Magalh&es, Anna Bella Geiger, Tunga, Paulo Herkenhoff,
Umberto Costa Barros, Rogério Luz, Wilson Alves, Leticia Parente, Carlos Zilio, Mauro Kleiman
(duas mostras), Lygia Pape, Yolanda Freire (duas mostras), Fernando Cocchiarale, Regina Va-
ter, Waltercio Caldas, Sonia Andrade (duas mostras), Amélia Toledo, Jodo Ricardo Moderno,
Ricardo de Souza, Luiz Alphonsus, Reinaldo Cotia Braga, Jayme Bastian Pinto Junior, Dinah
Guimaraens, Reinaldo Leitdo, Lauro Cavalcanti, Dimitri Ribeiro, Orlando Mollica e Essila Bu-
rello Paraiso, além de Beatriz e Paulo Emilio Lemos, Murilo Antunes e Bica, Luis Alberto Sartori,
Jorge Helt e Mauricio Andrés, que apresentaram a mostra coletiva “Audiovisuais mineiros”.

125 Neste periodo vale comentar a atuacéo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. Segun-
do a pesquisadora Ménica Novaes Esmanhoto (2008, pp. 61-65), durante a gestéo de Aracy
Amaral (1975-1979) a institui¢&o “procurou ocupar lacunas expondo e adquirindo trabalhos
de vanguarda significativos de décadas anteriores. Um exemplo memoréavel desse esforco
foi a retrospectiva ‘Projeto Construtivo Brasileiro na Arte: 1950-1962’, de 1977, realizada em
parceria com o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, bem como incorporar a fotografia
as midias abrigadas pela Pinacoteca. Havia interesse também em novas midias”. No mesmo
periodo o museu também criou a sua primeira colecéo de fotografias contemporaneas, a par-
tir da mostra “Bom Retiro e Luz: um roteiro”, de 1976, com fotografias de Cristiano Mascaro,
marcando “a intenc#o de articular a Pinacoteca com seu entorno e inaugura a pratica das
mostras fotogréficas na instituicdo”. Em 1979, o museu passou a ser subordinado a Secretaria
de Estado da Cultura. A gestdo do musedlogo Fabio Magalh&es (1979-1982) “consolidou os
trabalhos iniciados na gestéo anterior e criouy, entre outras a¢des, o ‘Gabinete Fotografico’ que
funcionou até 1982”.



foram candentes nos anos de 1950 ainda n&o tinham se encerrado

plenamente” (ALVES, 2016, p. 143).

A exposicio “Projeto construtivo”, curada por Aracy Amaral'?®

e Lygia
Pape, operou como uma espécie de revisido histérica dos movimentos
concreto e neoconcreto no Brasil. A velha rivalidade materializada nas
divergéncias entre os grupos Frente e Ruptura, que correspondiam,
respectivamente, aos concretistas paulistanos e aos cariocas, fol apre-
sentada e discutida, tanto no espaco expositivo quanto em um alenta-
do livro-catélogo produzido por ocasido da mostra, reunindo diversas
versdes e ponderacdes a respeito da “vontade construtiva” no Brasil.
Nao cabe nos objetivos deste estudo desenvolver reflexdes a respeito
da mostra assim como de sua polémica repercussdo,**” porém chama
a atencdo o fato de o MAM SP, responsavel pela 1* Exposicdo de Arte

Concreta, em 1957 néo ter promovido nem se envolvido na recupera-

cdo histérica de tal debate.

Os projetos revisionistas ganhariam félego a partir dos anos 1980,
quando é possivel constatar uma grande volta aos estudos da arte no
Brasil. A revisdo dos conceitos de modernidade somavam-se os novos
estudos da chamada arte pés-moderna, assim como estudos pés-colo-
nialistas e multiculturais que vinham derrubar a no¢&o euro-america-
na até entdo hegemonica das artes visuais. Mesmo no exterior surgem
muitos pesquisadores estudando as transformacdes da arte brasileira,
em um contexto que passaria a privilegiar um novo olhar para a pro-
ducéo artistica latino-americana. Esses debates viriam a ser mobiliza-

dos pelo MAM SP apenas em meados dos anos 1990.

2.4 Mudancas nos Panoramas: o esgotamento do modelo

A gestdo de Diné Lopes Coelho no MAM SP (1968-1982) marcou um
periodo de forte resisténcia institucional. O museu permaneceu ope-
rante enquanto circuito artistico nacional, resistindo ao desapareci-

mento pela falta de sede permanente, acervo e orcamento. Nos primei-

126 Aracy Amaral fora diretora da Pinacoteca do Estado entre 1975 e 1979.

127 Para uma abordagem breve, porém bastante completa sobre a realizacio da mostra “Pro-
jeto construtivo brasileiro na arte” (1950-1962), ver Alves (2016).

[107]



[108]

ros anos da gestéo, o perfll mais conservador das liderancas do MAM
SP em relac&o as vanguardas nacionais é identificavel a partir do que
alguns textos de catédlogos dos Panoramas tratam como uma selecdo
de artistas ja consagrados. Pelo que foi possivel inferir pelos documen-
tos e relatos sobre as sele¢des do Panorama, a consagracéo estava rela-
cionada a repercussdo na imprensa e a processos de reconhecimentos
institucionais, uma vez que um dos critérios de escolha recafa sobre
artistas recém-premiados pelos Saldes Nacionais.!?® As atividades do
MAM SP, entre as quais o Panorama, tinham uma grande cobertura da
imprensa nacional. Assim como houve muitas matérias enaltecendo o
papel da governanca do novo MAM e a grande conquista da institui-
cdo em reestabelecer-se, ndo faltaram criticas nos jornais em relacio a
selecdo promovida pelas primeiras edi¢des dos Panoramas. Em artigo
intitulado “O didlogo construtivo”, publicado no Jornal do Brasil de 13
de fevereiro de 1969, o critico Walmir Ayala critica a lista de obras do

primeiro Panorama divulgada por Dind Lopes Coelho.

Nao se pode dizer que os artistas selecionados representam a rigor o
que de melhor possuimos, [..] Hd uma grande parte dos nomes fun-
damentais para a criacio plastica hoje e uma outra grande parte de
nomes dispenséaveis. Tudo isso se justifica se 0 museu conseguir che-
gar ao almejado ponto do acervo basico, quando entéo, quem sabe,
uma equipe de técnicos escolherd, e debatera, as obras a serem ad-
quiridas, nfo por amizade ou prestigio social, mas por significacdo

histérica. (AYALA, 1969)

No texto de apresentacdo do catédlogo do Panorama de 1973, no en-
tanto, Paulo Mendes de Almeida (1973), entdo um dos diretores do
museu, ja identifica a fragilidade associada ao titulo do programa que
propunha a tal visada panordmica sobre a produc&o artistica nacional
da época. Tendo como objetivo incluir nos Panoramas “toda varieda-
de de tendéncias e diretrizes que, efetivamente, se verificam”, Almeida
ponderava que no papel representado pela Comissdo de Arte “have-
ra falhas, como é humano e inevitavel que assim suceda”. O diretor
garantia, porém, a “mais rigorosa isencdo” e a “total imparcialidade,

excluidas sempre as injuncdes das preferéncias pessoais por esta ou

128 Tnformacé&o verbal a partir de entrevista com Maria Rossi Samora em 11 de agosto de

2017.



aquela tendéncia e a interferéncia de razdes de ordem afetiva ou senti-
mental”. Nesse sentido, Almeida parecia confirmar que o recorte apre-
sentado no Panorama estaria, de fato, relacionado ao olhar e as prefe-

réncias da Comissdo de Arte em relaco aos artistas nacionais.

Durante os anos 1970, a Comiss&o de Arte do museu, responsével pela
escolha dos artistas do Panorama, foi formado por diferentes agentes
relacionados ao MAM SP. Diné Lopes Coelho integrou todos os gru-
pos como representante do museu, e alternaram-se as participacdes
de Arnaldo Pedroso D’'Horta (1970-1973), Arthur Octévio de Camar-
go Pacheco (1970-1978), Paulo Mendes de Almeida (1970-1976), Luis
Arrobas Martins (1971-1977), José Nemirovsky (1977-1980), Arcange-
lo Tanelli (1978-1979), Danilo Di Prete (1979-1980), Fabio Magalh&es
(1979-1980), Fernando Cerqueira Lemos (1979-1980), Flavio Pinho de
Almeida (1979) e Norberto Nicola (1979-1980).

Alguns desses membros estavam conectados ao mercado de arte,
como no caso dos colecionadores e empresérios José Nemirovsky,
Fléavio Pinho de Almeida e Arthur Octévio de Camargo Pacheco e dos
artistas Arcangelo Ianelli, Norberto Nicola, Danilo Di Prete e Arnaldo
Pedroso D’'Horta, sendo que este ultimo havia tido atuac&o relevan-
te na reconstrucdo do MAM SP. Cabe também ressaltar a participa-
céo do cronista e critico de arte Paulo Mendes de Almeida, advogado,
igualmente ativo na reconstru¢@o do novo MAM SP. Outros possuiam
notéria atuacéo politica, como Luis Arrobas Martins, que fora secreta-
rio estadual de cultura entre 1967 e 1969, na gestéo de Abreu Sodré.
Uma analise mais aprofundada do perfil dos membros da Comisséo
de Arte ainda esté por se fazer, mas foge do escopo imediato desta

dissertacéo.

Quais teriam sido, porém, os processos de pesquisa e consulta reali-
zados por tal comissio para garantir um apanhado democrético e am-
plo da producéo artistica brasileira? A bibliotecéria Maria Rossi Sa-

mora, responsavel pela Biblioteca do MAM desde 1978, relata'?® que

129 Entrevista realizada com a bibliotecaria Maria Rossi Samora em 11 de agosto de 2017. Sa-
mora fora contratada por Dind Lopes Coelho para cuidar da organizacio dos documentos e
dos livros que o museu vinha acumulando nos tltimos anos. Ainda que sua funcéo estivesse
relacionada a esta organizac#o, Samora relata ter assimilado diferentes fun¢®es no museu, tais
como o apoio as comisées de arte na organizacio e apresentacio de portfélios de artistas e
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a diretoria do MAM SP contava com os servicos especializados de
uma empresa que selecionava as principais noticias publicadas pela
imprensa sobre o circuito das artes e a producéo artistica por todo o
pais. O MAM SP chegou a publicar antncios na imprensa solicitando
que artistas enviassem seus portfélios e publicacées. Esses inventarios,
somados aos portfélios, tinham como objetivo informar & diretoria do
MAM SP, assim como as comissdes de arte, sobre os artistas emergen-
tes que passavam a ocupar lugar de destaque na cena brasileira das

artes, assim levantar os artistas premiados em sal&es por todo o pafs.

Por ocasido do Panorama de 1977, em uma edicio dedicada a pintura,
Frederico Morais teria escrito um texto critico sob o titulo “Panorama
confirma novas tendéncias da pintura” (MORAIS, 2006, p. 322). Em
seu texto, Morais identifica uma melhor qualidade nas pinturas apre-
sentadas pela edicdo em relacdo a edigdo anterior, mas avalia que o
Panorama j4 ndo mais representava uma sintese do que se fazia em
todo o pais - se é que algum dia, de fato, representou. Tornara-se uma
mostra “[...] de uma certa pintura que se faz em S&o Paulo, tendo o Rio
como apéndice”. Prossegue ele: “e nfo por acaso, esta pintura paulista
é a mais cosmopolita e internacionalizante que se faz no Brasil”. Elo-
giando a premiacdo de Tomie Ohtake e Ricardo van Steen naquela
edicdo, Morais nota a presenca dos “antigos concretistas” na mostra,
afirmando que “sem perder seu rigor, estdo hoje mais euféricos e co-
loridos. Ele referia-se aqui a participacdo de Mauricio Nogueira Lima,
Hermelindo Fiaminghi e Lothar Charoux na mostra. E possivel avaliar
que esta, entre outras reflexdes, qualifica o Panorama no como uma
exposicdo de “arte atual”, mas sim da arte que ainda se fazia “atual-

mente” no Brasil.

Ao escrever o texto de apresentacdo do catdlogo do Panorama de
1978, Mario Schenberg, fisico e intelectual de grande projecéo no

pais naquele momento,’*® participante do juri de premiacéo daquela

apoio na venda de obras expostas, sobretudo nos dias de inauguracdo do Panorama.

130 Grande defensor da arte nacional, Mario Schenberg havia trabalhado com Cicclilo Mataraz-
zo durante vérios anos nas primeiras Bienais de S&o Paulo. Apesar de sua vinculag&o ao Partido
Comunista, o que lhe rendera alguns dias de prisdo ainda em meados dos anos 1960, fora per-
sonagem de grande projecéo e relevancia no circuito artistico nacional, participando ativamen-
te da cena cultural local e atuando ativamente em diversas edi¢des da Bienal (1961, 1965, 1967,
1969 e 1971), além de outras exposicdes das décadas de 1960 e 1970. Sobre a atuacéo de Mario



edicdo, também problematizou as premissas da mostra, antecipando
uma preocupac¢do que ecoaria com mais forca apenas a partir de me-

ados dos anos 1990:

A tentativa de obter uma viso panoramica da arte ou mesmo de algu-
ma modalidade definida de arte, foi-se tornando extremamente dificil
desde a década de cinquenta. Talvez ela tenha se tornado de todo im-
possivel durante a década que agora se encerra, em consequéncia dos
grandes movimentos artisticos, que caracterizam as décadas anteriores.
Alids, a existéncia desses movimentos permitia também obter critérios
histéricos para circunscrever aproximadamente um campo global de
atividades artisticas, definindo “vanguardas” e “academias”. Creio que
atualmente nio ha mais possibilidade de visdes panoramicas, de modo
que os Panoramas [] terdo necessariamente que constituir apenas
apresentacdes de exemplos de atividades mais ou menos individuais,
caracterizadas como “artisticas” de modos mais ou menos plausiveis,

baseados em analogias com o passado. (SCHENBERG, 1978)

Apbs desentendimentos institucionais que resultaram na saida de
Diné Lopes Coelho da direcdo do MAM SP, em 1982, a troca de
diretores a cada dois anos, como previsto no novo estatuto do mu-
seu, tornou-se um empecilho para qualquer continuidade de plane-
jamento ou conduta institucional de formac&o de um novo acervo,
tdo intensamente batalhado pela criadora do Panorama. Durante
esse periodo o cargo de diretor técnico correspondia, de alguma
forma, ao que hoje se entende por diretor artistico ou curador. O
cargo compreendia a definicdo da programacdo do museu assim
como a organizacdo de algumas mostras especificas, como no caso
dos Panoramas.”® Com a troca de presidéncia e a reforma do prédio
projetada por Lina Bo Bardi, a década de 1980 foi marcada pela pri-

meira interrup¢do do programa, que ocorreu no ano de 1982. Com

Schenberg na cena cultural dos anos 1960 e 1970, ver Pismel (2013).

181 Até meados dos anos 1990, quando o MAM reformulou seu modelo de gest&o, incorpo-
rando figuras mais ligadas as artes, como Tadeu Chiarelli e Ivo Mesquita, o cargo teve onze
diferentes diretores técnicos. Foram eles: Sema Petragni (de meados de 1981 a 1983), Ilsa
Leal Ferreira (1984), Vera Licia Oria (de 1985 a inicio de 1987), Maria Perez Sola (fevereiro a
marco de 1987), Denise Mattar (de outubro de 1987 a outubro de 1989), Maria Luiza Librandi
(1989 a 1990), Pieter Thomas Tjabbes (1990), Camila Duprat (do final de 1990 a julho de
1992), Gléria Cristina Motta (de setembro de 1992 a fevereiro de 1993), Maria Alice Milliet
(de margo de 1993 a maio de 1994) e Cacilda Teixeira de Barros (1995).
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algumas poucas mudancas, como a constituicdo de uma Comisséo
de Arte representada por 27 criticos de todo o pais, assim como a
primeira edicdo coordenada por um curador - Alberto Beuttenmul-

ler -, os Panoramas dos anos 1980 foram irregulares em qualidade

(SANT’ANNA; SARTI, 1999, p. 215).1*

Tais transformacdes, porém, sinalizavam duas mudancas importantes,
que seriam assimiladas nas futuras edicdes do programa: a descentra-
lizagdo anunciada pelas politicas publicas culturais, que viriam a pri-
vilegiar a atuacéo de outros profissionais da arte fora do eixo Rio-S&o
Paulo,®® assim como a incorporacéo de profissionais especializados
no planejamento e selec@o de obras nas exposi¢ées, anunciando a fu-

tura “era dos curadores”.

A partir do processo de redemocratizagio politica em meados dos

anos 1980, que se intensificou com o movimento Diretas J4 em 1984,

as artes visuais no Brasil encontram maior liberdade. Motes como “o
. » ({3 ~ . . » -

prazer da pintura” e a “reafirmac&o do sujeito” mobilizaram a cena ar-

tistica, distanciando-a da racionalidade e da geometria que marcou

grande parte das geracdes anteriores.

A exposicéo “Como vai vocé, Geracdo 80?” (1984), promovida pelos
curadores Marcos Lontra, Paulo Roberto Leal e Sandra Magger na Es-
cola de Artes Visuais do Parque Lage, no Rio de Janeiro, marca de
forma emblematica esse novo momento. Em clima festivo, 123 artistas
celebraram a abertura politica e a vitéria da democracia através de
uma grande producéo de pinturas, muitas delas livres dos chassis. Co-
letivos como Casa 7 e Atelié da Lapa aparecem na cena como novas

possibilidades de viabilizar a criacio por meio de associacdes de ar-

182 Apesar da nomeac#o no catdlogo da mostra sobre a criacéo e tal Comissdo, como jé co-
mentado anteriormente, sabe-se que consultas informais aconteciam desde os primeiros Pa-
noramas a diferentes criticos de arte por todo o pais. Tais consultas estavam previstas no
regulamento da mostra desde 1969.

133 Com a criag@o da Funarte em 1975, uma nova politica de descentralizac&o da cultura passa-

ria a promover acées e projetos em todo o territério nacional. No contexto das artes visuais po-
de-se destacar a viabilizacio de itinerancias do Saldo Nacional de Artes Plasticas e eventos de
formacao artistica em diversos estados do pais. “Belém, Curitiba, Recife, Florianépolis, Salvador
e Sao Luis ganharam postos de inscricées, debates sobre o formato do evento e sobre a criacio
de edi¢es estaduais [...], o Saldo Nacional abracava o desenvolvimento dos agentes culturais
locais, regionais ou nacionais” (HERKENHOTF, 2005, p. 16).



tistas. Outra consequéncia associada a reabertura politica é que nesta
década muitos artistas entraram para o circuito comercial das artes,
em fase de plena expans&o. Novas galerias de arte surgiram por todo

o pais adensando o circuito comercial.

O fortalecimento de politicas e apoios do Estado a cultura inaugu-
rariam também uma nova era de patrocinios, modificando a relacéo
entre o poder publico e a iniciativa privada na cena artistica. A Lei
Sarney em 1986 (Lei n® 7.505/1986)%* propunha a criacdo de um
novo mecanismo de mecenato nas artes, por meio do qual empre-
sas privadas poderiam abater de seus impostos o valor investido em
projetos culturais, previamente aprovados pelo Ministério da Cul-
tura. J& em 1988, o MAM SP promovia campanhas para angariar o
patrocinio de empresas através do mecanismo recém-criado, com a
promessa de dar visibilidade 4 marca da empresa apoiadora, realizar
evento de pré-inauguracéo exclusiva, cessdo de cotas de catalogos,
entre outros beneficios (MAM, 1988)."*® Tal iniciativa se tornaria
cada vez mais importante para a realizacdo da programac&o do mu-

seu, assim como dos Panoramas.’®

Mas o inicio da década foi bastante dificil, muito em func&o da crise
politica e financeira da era Collor. O Panorama da Arte Brasileira sa-
ira dos anos 1980 em crise financeira profunda, que contingenciou o
orcamento do programa em algumas edi¢des. Além do cancelamento
do catélogo na edicéo de 1991, os Panoramas de 1992 e 1994 também

foram cancelados.’¥’

Apesar das dificuldades financeiras, a gestdo de Maria Alice Milliet

(1993-1995) marca uma nova postura da instituicdo em relagdo ao seu

184 Fm 1990, a Lei Sarney foi eliminada pelo governo Collor. Um ano depois, no entanto,
criou-se a Lei Rouanet, que, ndo por acaso, tem a seguinte apresentagéo: “Restabelece princi-
pios da Lei 7505, de 2 de julho de 1986”. A Lei Rouanet passaria a ser o principal mecanismo
de viabilidade institucional no que tange a gest&o de seus acervos e de sua programacéo a
partir dos anos 1990.

185 Pelas informacdes do catélogo néo se pode concluir quais patrocinadores se utilizaram de
tal mecanismo, uma vez que nfo constam créditos ao governo nem informacdes claras sobre

estes patrocinios.

188 Sobre a gestdo administrativa, politicas de sustentabilidade administrativo-financeira e

fortalecimento da marca do museu, ver Bianchi (2006).

187 Ver item 1.2.
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acervo, seguida por medidas de profissionalizacéo dos diferentes de-
partamentos do museu, que culminariam na contratacio do professor,

curador e critico de arte Tadeu Chiarelli em 1996.

A década de 1990 seria marcada por um avancgo nunca antes experi-
mentado pelo circuito profissional das instituicdes artisticas. A cria-
cdo de diversas empresas produtoras de exposi¢des, assim como o
modo de atuagdo sem precedentes da produtora Brasil Connects, re-
presentou uma mudanca definitiva no circuito profissional das artes,
sobretudo nos grandes centros como Sao Paulo, Rio de Janeiro, Brasi-

lia e Salvador.

Edemar Cid Ferreira, diretor da Brasil Connects, era o principal contro-
lador do Banco Santos e colecionava arte contemporanea brasileira e
internacional. Apds atuar como patrono do Theatro Municipal de S&o
Paulo, foi eleito em 1992 para integrar o Conselho Administrativo da
Fundac&o Bienal de Sdo Paulo. No ano seguinte, tornou-se presidente
dessa instituicdo, onde permaneceu até 1997. No periodo, ocorreram a
22% e a 23° edicdes do evento, ambas marcadas por orcamentos altos
e grande participacdo de artistas internacionais. Quando afastou-se
do cargo de presidente, Cid Ferreira abriu a produtora Brasil Con-
nects e passou a cuidar da organizacio da Brasil 500 anos - mostra
do redescobrimento, que inauguraria em abril de 2000 com obras de
mais de quinhentos artistas e publico massivo. Até 2004, quando o
banqueiro foi preso por corrupcao, a produtora realizou mostras de
arte e cultura “blockbuster” como “Os guerreiros de Xi'an e os tesou-
ros da Cidade Proibida”, “Picasso”, “Arte russa”, “Splash” (com obras
do acervo da Tate Gallery e da Tate Modern) e “Fashion passion” (com

a coleco de arte decorativa do Louvre, de Paris).

Novos padrées de profissionalizacdo museolégica®® viriam também
a ser fomentados e regulados pelo Ministério da Cultura, que passa-
ria a exigir maior rigor no planejamento e na execucéo das mostras

de arte. O circuito artistico como um todo teve que se atualizar frente

138 Segundo texto de apresentacio do presidente Aparicio Basilio da Silva no catalogo do Pa-
norama de 1984, apenas naquele ano o MAM SP finalmente adquiria um sistema de ar condi-
cionado que seria instalado nos ultimos meses do ano. Considerando os padrdes atuais de con-
servacdo de obras de arte, parece surpreendente que até aquele momento o MAM SP padecia
de um espago museoldgico tdo debilitado em termos museolégicos (MAM, 1984).



a essas novas exigéncias. Na disputa por patrocinadores, a presenca
de profissionais especializados e competentes nas areas de curadoria,
museologia, educagéo, captacao de recursos, montagem, entre outros,
passa a ser um fator decisivo para a sobrevivéncia e competitividade

das institui¢cdes nacionais.

A partir de 1995 as mostras do Panorama passaram a ser bienais, e
o seu modelo tradicional - com divisdo por categorias - entrava em
crise. O acervo constituido pelo programa, até entéo, era bastante irre-
gular, e uma direcéo artistica institucional mais atenta as transforma-
¢des do campo parecia urgente. Isso exigiria uma restruturacéo, que
ocorreu sob a coordenacéo de Ivo Mesquita, responséavel pela curado-
ria da mostra naquela edicdo. Além desses novos e importantes de-
safios, os Panoramas passariam a competir com as mostras cada vez
mais espetaculares e agigantadas promovidas pela Fundac&o Bienal

de S&o Paulo, vizinha do MAM SP no Parque do Ibirapuera.

2.5 Aproximac¢des com a Bienal de Sdo Paulo'*®

Para Maério Pedrosa, a histéria da arte moderna, vista pela perspecti-
va paulistana, é marcada por trés momentos fundamentais: o primeiro
deles giraria em torno da Semana de Arte Moderna de 1922. Confron-
tando o “isolacionismo provinciano” da nova metrépole, o evento teria
dado visibilidade ao pensamento e & produc&o artistica de vanguar-
da. O segundo momento correspondia a “era dos museus” e referia-
se, sobretudo, as criacdes do Museu de Arte de Sdo Paulo, em 1947, e
do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, em 1948, que inauguraram
uma nova etapa na “formacao, transmissdo e recepcao da arte moder-
na”, transformando a cidade de S&o Paulo em um polo cultural nos
padrdes atualizados pela modernidade. Refletindo os desdobramen-

tos das etapas anteriores, o terceiro momento culminaria na criacéo

189 A histéria das Bienais de S&o Paulo ja foi contada através de inimeras pesquisas, livros,
catalogos e reportagens nos ultimos sessenta anos. Para basear a pesquisa atual as principais
fontes utilizadas foram: As Bienais de S&o Paulo: 1951-1987, publicado em 1989 pela critica e
curadora Leonor Amarante, o catdlogo 50 anos de Bienal: 1951-2001 (FARIAS, 2001) e o livro
Bienais de Sdo Paulo: da era do Museu a era dos curadores, publicado pelos historiadores
Francisco Alambert e Polyana Canhéte, em 2004.

[115]



[116]

das Bienais de Arte de Sio Paulo (ALAMBERT; CANHETE, 2004).
Segundo Mario Pedrosa, a criacdo das Bienais lancava S&o Paulo “na
arena da moda internacional” (PEDROSA, 1995c¢). A partir dai, a inter-

nacionalizacdo da arte brasileira passaria a se dar em diversas frentes.

A época da criacdo do Panorama, a Fundac&o Bienal de Sdo Paulo,
assim como os demais museus e saldes do circuito artistico local,
j4 cumpria uma agenda de internacionalizacio do sistema da arte
nacional, assim como a de dar visibilidade s novas tendéncias artis-
ticas locais e internacionais. A Bienal de S&o Paulo, criada em 1951,
ainda sob a designacéo “Bienal do Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo”, surgira como uma iniciativa redentora para a cena cultural
local. Apresentarei um breve histérico a seguir, acompanhando as
implicacdes no campo institucional das artes, sobretudo relaciona-
das ao papel do MAM SP.

Em sua primeira e improvisada edicéo, a Bienal Internacional de So
Paulo foi realizada em um pavilh&o temporario, localizado na Esplana-
da do Trianon, na regifio da Avenida Paulista (FUNDACAO BIENAL,
2017). A partir de sua segunda edicéo, realizada por ocasido das co-
memoracdes do Quarto Centenério da cidade de S&o Paulo, presidi-
das por Ciccillo Matarazzo, a Bienal ocuparia dois pavilhdes no novo
Parque do Ibirapuera: o Palacio dos Estados (atual Pavilhdo das Cul-
turas Brasileiras) e o Palacio das Nacdes (atual Museu Afro Brasil). A
exposicéo teria grande sucesso, alavancando o ano comemorativo na
cidade (ibidem).*® A partir da 4° Bienal, em 1957, a mostra passaria a
ocupar o Pavilhdo das Industrias - mais tarde Pavilh&o Ciccillo Mata-
razzo ou, no uso corrente, Pavilhdo da Bienal -, que se tornou a sede
permanente do evento. A partir da futura instalacdo do Museu de Arte
Moderna a poucos metros do Pavilhdo da Bienal, em 1969, novamente

museu e bienal, criador e criatura, voltariam a se aproximar.

Atuando como um “museu caleidoscépico” (FARIAS, 2001, p. 36), ao
longo de suas primeiras seis edicdes, a Bienal era promovida pelo Mu-

seu de Arte Moderna de S&o Paulo, contando sempre com a figura de

140 A 2% Bienal (1953-1954), que, entre outras obras de grande relevancia, trouxe a tela Guer-
nica de Picasso pela primeira e tltima vez ao pafs, seria lembrada até hoje como a mais im-

portante edicio da mostra.



um diretor artistico em sua organizac&o.’! Oferecer a cada dois anos
um panorama da producéo artistica nacional e internacional, além de
obras referenciais da contemporaneidade, foi o grande objetivo e a
base do escopo de atuacéo formulados pela Bienal de Sdo Paulo no
momento de sua fundacio (FARIAS, 2001, p. 34).14

Sob a direcdo de Sérgio Milliet, a quarta edicdo da Bienal seria alvo
de protestos do meio artistico pela crescente influéncia de Ciccillo
na escolha dos artistas. A edi¢c&o fora marcada pela recusa de artis-
tas j& relevantes da cena nacional, como Flévio de Carvalho, assim
como pela participacédo de diversas obras de Jackson Pollock, refe-
réncia do expressionismo abstrato americano, que havia falecido ha
pouco tempo. A aproximac&o com 0 governo norte-americano, res-
ponséavel por trazer as obras de Pollock, também era alvo de protes-
tos dos artistas. A edicio seguinte, sob a direcio de Lourival Gomes
Machado, que retomava a direcdo da Bienal apds as trés edicdes di-
rigidas por Sérgio Milliet,'*® voltaria a apresentar nomes consagra-
dos da arte internacional, destacando-se a sala dedicada as obras de
Van Gogh e a representacio de obras relacionadas ao tachismo e

ao informalismo. Tais feitos recuperaram o sucesso de publico da
segunda edicdo (FARIAS, 2001).

A sexta edigio da Bienal (1961), sob a direcéo artistica de Mario Pe-
drosa, ficou conhecida pelo carater museoldgico e, no que tange a
cena nacional, pelo predominio do neoconcretismo, evidenciado pela
presenca revolucionéria dos Bichos de Lygia Clark. A partir de rein-
vindicacdes dos préprios artistas, a edicdo também marcaria novos

posicionamentos da classe artistica, que resultaram na organizacéo

4l A primeira Bienal teve Lourival Gomes Machado como seu diretor artistico, na época
também diretor do MAM SP. A segunda, terceira e quarta edicio contaram com a direcdo de
Sérgio Milliet, que também exercia o cargo de diretor do museu. A quinta edicio da Bienal
contou novamente com a direc#o artistica de Lourival Gomes Machado, sendo substituido
no ano seguinte por Mario Pedrosa, que havia sido membro das comissdes organizadoras
das Bienais de 1953 e 1955, e tornaria-se diretor-geral das bienais de 1961 e 1963, além de
dirigir o MAM SP no mesmo periodo.

142 Tal formulac@o era inspirada no modelo da Bienal de Veneza, da qual Ciccillo Matarazzo,
fundador do MAM e da Bienal, participava ativamente. Este episédio é apresentado breve-
mente no capitulo 1 desta dissertacéo.

143 Milliet havia sido também diretor artistico das segunda e terceira edi¢&es da Bienal.
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de uma eleicdo para a escolha do juri (FARIAS, 2001).%* Na repre-
sentacdo brasileira, a sexta edicdo também apresentou salas espe-
clals com mostras retrospectivas em homenagem a artistas premia-
dos nas primeiras edi¢cdes da Bienal. Um dos homenageados seria
Alfredo Volpi, premiado em 1953, em mostra organizada por Mario
Schenberg. Em 1970, Volpi viria a ser o primeiro artista laureado no
Panorama do MAM SP, que também organizaria uma mostra retros-

pectiva do artista em 1975.

Segundo a pesquisadora Ana Paula Pismel (2013, p. 21), naquela edi-
cdo vérias representacdes internacionais tiveram um caréater forte-
mente museoldgico, apoiando-se em retrospectivas histéricas, o que,
ao contrario das expectativas criadas a respeito da direcdo de Pedro-
sa, conferiam um cardter um tanto timido & edic&o. A critica Leonor
Amarante chegou a afirmar que “[a] exposico foi pouco instigante,
faltou-lhe ousadia. [..] Embora a maioria das salas fosse interessante,
exposicdes dessa natureza néo se justificam em bienais que preten-
diam enfocar o que acontecia na arte contemporanea” (AMARANTE,
1989, p. 108). De fato, aquela edi¢éo preconizou um revisionismo ca-
racteristico de muitas mostras coletivas de arte contemporanea que
virilam a ocorrer no pais a partir dos anos 1990. Tal recurso parecia
buscar legitimidade para a arte contemporénea, ao buscar atribuir-lhe
uma dimensé&o critica em relacdo as vanguardas histéricas. A sexta
edicdo também marcava a consagracdo do movimento neoconcreto,
que recebia grande destaque, sendo apresentado como um marco na
criacdo da arte contemporanea no Brasil. Essa discusso sera retoma-

da mais adiante nesta dissertacéo.

144 O juri de selecéo da 6° Bienal foi formado por Bruno Giorgi, Ferreira Gullar e Lourival
Gomes Machado, e o juri de premiag&o pelo critico americano James Johnson Sweeney (Mu-
seum of Fine Arts, Houston, EUA) e Werner Schmalenbach (Museu Kunstsammling NRW,
Disseldorf, Alemanha) (FARIAS, 2001). Chama a atenc¢&o a presenca de diversos criticos,
artistas e curadores internacionais nos juris de premiacéo das primeiras bienais: na primeira
edi¢do contou com a participacio de René d'Harnoncourt (& época curadora do MoMA de
Nova York); na 2° Bienal participaram Herbert Read (poeta e critico de arte britanico) e o
artista suigo-alem&o Max Bill; na quarta edi¢&o colaboraram Alfred Barr (curador, historia-
dor e primeiro diretor do MoMA de Nova York); na 5% Bienal Richard Davis (conselheiro do
MoMA) e Roland Penrose (artista, historiador e poeta inglés). Tais escolhas, privilegiando a
participacdo de atores internacionais, até o iim dos anos 1970, quando tal juri de premiacéo,
temporariamente, seria extinto.



Em maio de 1962, a Bienal separou-se institucionalmente do Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo e foi transformada em fundacéo. A
organizacdo da mostra nfo seria mais centralizada na igura de um
diretor artistico, Ciccillo Matarazzo deixaria de ser o inico mecenas
da Bienal e o evento passou por sua primeira crise econémica (FUN-
DACAO BIENAL DE SAO PAULO, 2017). Com a morte precoce no
ano anterior de Wanda Svevo,'*> até entdo secretéria geral e “braco
direito” de Ciccillo, Dind Lopes Coelho foi convidada para assumir o

cargo, no qual permaneceu até 1965.

A partir da 8° Bienal (1965), a igura do diretor artistico seria extinta,
e a escolha dos artistas ficaria a cargo de Comissio de Assessoria.
Na 11° Bienal, em 1971, a comiss&o passaria a ser chamada de As-
sessoria Técnica. Segundo Pismel (2013, p. 21, nota 6), uma vez que
os membros eram escolhidos diretamente por Ciccillo, nem sempre
havia conhecedores de arte nessas comissdes, o que comprometia
algumas vezes a qualidade das mostras. A mudanca parece ter se re-
fletido na formatacdo do novo MAM SP, possivelmente por sugest&o
de Dina. O modelo implementado era similar: a escolha das obras
dos futuros Panoramas seria de responsabilidade de uma comissao
de arte indicada pelo museu, comissdo esta que, como na Bienal, ndo

tinha necessariamente o perfll adequado para tal tarefa.

Como afirmou Mario Pedrosa, “Antes de tudo, a Bienal de S&do Paulo
veio ampliar os horizontes da arte brasileira”, tirando-a de seu “isola-
cionismo provinciano” (citado em MAMMI (org), 2015, p. 444), ndo

sem refletir criticamente sobre suas consequéncias:

Nem todos os progressos, Contudo, se fazem em contramovimentos,
sem retrocessos, e sem perigo: a Bienal paulista no escapou desta
dialética. Ao arrancar o Brasil de seu doce e pachorrento isolacio-
nismo, ela o lancou na arena da moda internacional, na arena das
especulacdes ndo somente comerciais, mas de escusas combinacdes
pessoais e mesmo nacionais em torno dos prémios, etc. Politica de
prestigio entre delegac®es nacionais, politica de cambalachos entre
individuos. A mostra de arte passa a ser feita de arte e os marchands

passam a dominar. As leis do mercado capitalista ndo perdoam: a

145 Wanda Svevo morreu em um acidente aéreo a caminho do Peru, em miss&o pela 7° Bienal.
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arte uma vez que assume valor de cAmbio, torna-se mercadoria como

qualquer presunto (citado em MAMMI, 2015, pp. 447-448).

Ao oferecer a cada dois anos um panorama da producéo artistica na-
cional e internacional, em suas primeiras décadas a Bienal operava
uma légica retilinea e evolutiva nas artes visuais. Tal caracteristica re-
fletia o pensamento historicista das vanguardas artisticas europeias,
com uma ideia de que, a cada dois anos, a Bienal apresentaria as evo-

lucdes no campo.

Paradoxalmente, os artistas brasileiros sentiam-se estimulados, mas
também intimidados, pelas Bienais. E certo que ela possibilitava um
encontro com grandes nomes da arte internacional, além de introduzir
em tempo real a mais nova producéo contemporanea desta cena. No
entanto, a sua grandiosidade e uma certa atitude institucional osten-
siva, materializada na apresentacido das chamadas “obras-primas” de
artistas ja consagrados, assim como de obras de grande radicalidade
plastica e conceitual produzidas na Europa e Estados Unidos, acaba-
vam por oprimir aqueles que produziam sem estabelecer interlocucéo
com a cena artistica internacional e com as questdes mais urgentes da

arte contemporénea.

Por volta de 1975, Mario Schenberg afirmou que a Bienal havia se
transformado no maior obstédculo para o desenvolvimento de uma

arte autenticamente brasileira.

O erro da Bienal, ao meu ver, foi enfatizar o intercambio cultural com
alguns dos grandes centros mundiais de arte, omitindo outros da
América Latina, Asia e Africa, cujos problemas s&o semelhantes aos
nossos e que podem sugerir novos caminhos. N&o creio que o artista
brasileiro esteja informado, principalmente em relac&o esses pafses.

(citado em AMARANTE, 1989, p. 374)

No entanto, para o escopo da presente pesquisa, interessa saber que
no momento da criagdo do Panorama da Arte Brasileira no MAM SP
em 1969, a Bienal enfrentava uma de suas maiores crises, que culmi-

nou na décima edicao, conhecida como a “Bienal do Boicote”.



O manifesto “Non a [a Bienalle” foi assinado por 321 artistas e inte-
lectuais brasileiros e estrangeiros em junho de 1969,%¢ apenas alguns
meses antes da realizacdo da mostra, em decorréncia de diversos
processos de censura no pais, como o veto a participacdo do critico
Jacques Lassaigne, presidente da Biennale de Paris, como delegado
junto a Bienal de S&o Paulo, ou o fechamento da 2¢ Bienal da Bahia na
véspera de sua inauguracéo, seguido da perseguicado de artistas parti-

cipantes (SCHROEDER, 2012).

Tal posicionamento estava diretamente imbricado ao fato de a Bienal
ser reconhecida como evento oficial e da “consciéncia de que grande
parte da soma financeira para sua concretizacdo vinha do poder publi-

co e que contava com o [tamaraty para as transacdes referentes a par-
ticipac@o de delegacdes estrangeiras” (SCHROEDER, 2012, p. 159).

Segundo Aracy Amaral (1981, p. 156), as desisténcias de participacéo
estavam vinculadas ndo apenas em razdo do posicionamento politico
da Bienal em relac&o ao estado ditatorial, mas também as politicas es-

tabelecidas pela instituicéo.

Em outro texto, intitulado “Bienal: isso ja foi importante” (1981),4

Amaral analisa o estado do programa no final da década de 1970.

N&o tenhamos duvidas. A Bienal de S&o Paulo n&o é hoje sendo um
palido salon internacional acontecendo a cada dois anos. [..] E com
todo o clima entediado que os saldes arrastam desde o século passa-
do... Mesmo os ligados ao meio artistico acorrem mais as Bienais por
uma obrigacdo profissional, para constar fatos, e ndo mais movidos
pelo entusiasmo, como por ocasifo dos primeiros eventos em princi-

pio dos anos 50. (AMARAL, 2006a)

146 Segundo Schroeder (2012, p. 162), “artistas e intelectuais se reuniram no Museu de Arte
Moderna, na Franca, para discutir a situacéo restritiva no Brasil. [..] O documento foi lido
em voz alta e trazia os ultimos acontecimentos da represséo cultural no Brasil, denunciava a
suspenséo de direitos civis de politicos, intelectuais e artistas e o aprisionamento de persona-
gens da cultura brasileira. Apés acalorado debate, muitos dos presentes no encontro apoia-
ram o protesto. Constava do documento uma lista proviséria dos artistas e comissdes estran-
geiras que haviam tomado a decisfo de se recusar, naquela data, a participar da Bienal de
S&o Paulo. Estavam incluidos os nomes dos artistas da primeira e da segunda representacéo
francesa selecionada para a mostra, além de Pierre Restany, critico convidado por Francisco
Matarazzo Sobrinho para preparar uma sala especial”.

147 O texto foi publicado no mesmo ano em que fora aberta a 16® edicdo da Bienal, porém
anterior a sua abertura.
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Foi apenas em 1981, quando o critico, professor e ex-diretor do MAC
Walter Zanini assumiu a direcéo artistica da 16° Bienal, adotando uma
nova postura critica em relacdo as problematicas pungentes da arte
contemporanea, que a Bienal voltou a tomar seu lugar de prestigio na

cena artistica nacional e internacional.

Parece configurar certa ironia do destino a coincidéncia entre o mo-
mento da primeira grande crise institucional da Bienal de Sdo Paulo
e o ressurgimento do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. H4, sem
duvida, diversos pontos de convergéncia no percurso das duas insti-
tuicBes, porém néo se pode também ignorar as possibilidades de dis-
puta que alguns agentes do museu possam ter assumido em forma de
desagravo ao mecenas responséavel pela criacdo das duas instituicdes.
Fato é que o MAM SP sofreu as consequéncias das grandes apostas
gestadas por Ciccillo, enquanto ainda atuava como presidente do mu-
seu, perdendo praticamente todos os seus dominios - em termos fi-
nanceiros e patrimoniais. A partir daquele momento, as aproximacdes
entre as duas instituicdes continuariam a ocorrer, porém, a partir dali,

enquanto histérias paralelas.

2.6 Bienal Nacional ou Pré-Bienal

A arte Brasileira apresenta sua Bienal, satda e d4 passagem. (Vai virar

latino-americana). (CADERNO B, 1976)

Criada a partir da crise instaurada em 1969,*“¢ a Bienal Nacional, tam-
bém conhecida como Pré-Bienal, tinha como objetivo selecionar a
representacdo brasileira da edicdo que se faria presente no ano se-
guinte na Bienal Internacional de S&o Paulo. Tal iniciativa parecia es-
tar relacionada a um numero cada vez maior, e bastante irregular em
termos de qualidade, de artistas brasileiros que integravam a mostra

internacional.

Por outro lado, o antncio do boicote por parte de artistas nacionais

e internacionais & Bienal de 1969 parece ter criado alguma urgéncia

148 As condicdes e decorréncias da 10° Bienal, ou Bienal do Boicote, serdo comentadas mais
adiante.



na formulac&o de alternativas, garantindo aoc menos a participacéo
de uma representacao brasileira relevante na edicéo seguinte em
19711 Segundo a avaliacio da pesquisadora Maria Cristina Zago
(2014, p. 1): “A criacio de mostras exclusivamente brasileiras assi-
nalou a tentativa da instituic&o para a efetivacdo desse compromis-

so de renovacéo estrutural”.

No Arquivo Histérico Wanda Svevo, é possivel encontrar um gran-
de ntimero de correspondéncias contendo diferentes opinides, con-
sideracdes e sugestdes sobre a criacdo de uma Bienal Nacional.
Por meio de correspondéncias assinadas pelos secretérios gerais
da Fundac&o Bienal, artistas, criticos de arte e alguns politicos, do
Brasil e do exterior foram consultados a respeito da criacdo da mos-
tra.!*® Cabe destacar que o primeiro documento localizado a respei-
to da criacdo de uma Bienal dedicada a arte nacional data de 1965,
quando Diné Lopes Coelho,™ entéo secretéria geral da Fundacéo
Bienal, recebe uma carta da artista Lucilia de Toledo Mezzdétero a

respeito da criacdo de tal evento em resposta a uma suposta con-

149 Segundo a pesquisadora Renata Cristina Zago (2010), “A X Bienal foi realizada. Todavia,
como consequéncia do boicote internacional, houve uma auséncia marcante da comuni-
dade artistica de varios paises. A representaco brasileira foi a mais prejudicada. Cerca de
80% dos artistas brasileiros convidados ndo compareceram, a exemplo de Carlos Vergara,
Burle Marx, Rubens Gerchman, Sérgio de Camargo e Hélio Oiticica, entre outros. [...] Devi-
do ao grande nimero de recusas ou desisténcias, a Fundacdo Bienal disparou varios oficios
a inliimeros artistas com convites, até preencher as lacunas para a representacéo brasileira
desta Bienal. Fichas de inscri¢des sfo enviadas a museus, galerias e escolas em maio de
1969, onde artistas poderiam espontaneamente se inscrever. Em junho, foram selecionados
para este certame, primeiramente vinte e cinco artistas isentos da apreciacéo do juri, por
conta de sua relevancia no cendrio artistico. S&o eles: Jodo Camara, Wyllis de Castro, Lygia
Clark, Roberto de Lamonica, Antonio Dias, Hermelindo Fiaminghi, Rubens Gerchman, Gas-
tdo Manoel Henrique, Tomoshige Kusuno, Wesley Duke Lee, Nelson Leirner, Roberto Ma-
galh&es, Marcelo Nitsche, Hélio Oiticica, Abraham Palatnik, José Resende, Ione Saldanha,
Mira Schendel, Ivan Serpa, Amélia Toledo, Yutaka Toyota, Rubem Valentin, Carlos Vergara,
Mary Vieira e Franz Weissmann. Porém, apenas oito aceitaram participar desta Bienal. Exis-
te uma documentacio muito vasta e contraditéria acerca deste evento, especificamente. As
respostas dos artistas nas cartas se contradizem com sua postura final, bem como as publi-
cacBes em periédicos ou no préprio catalogo do evento”.

150 O regulamento da primeira Bienal Nacional fora compartilhado com Mério Pedrosa, en-
tAo presidente da Associacdo Brasileira de Criticos de Arte, para que a organizacio pudesse
tecer comentarios e sugestdes a respeito do programa.

151 Dina Lopes Coelho fora secretéria geral da Fundac&o Bienal de S&o Paulo entre 1962 e
1967. Ela assume o cargo apés a morte de Wanda Svevo, sua antecessora, em um acidente

aéreo em viagem de trabalho ao Peru.
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sulta.’® A carta sugere forte amizade entre as duas e inclui conside-
racdes por parte da artista, no mais das vezes muito positivas, a res-
peito da criagdo do evento. Entre os argumentos apresentados por
Mezzétero a favor de tal iniciativa destaco: “o Brasil reconheceria o
valor de seus filhos nas artes plésticas, outrora permitido apenas aos
estrangeiros e a um limitado numero de brasileiros”. Chama a aten-
cdo o fato de ter sido Dind uma das primeiras fontes a mencionar a
criacdo da Bienal Nacional, quando ainda ocupava o cargo de secre-

taria geral da Fundacdo Bienal.

A primeira edi¢do da Bienal Nacional, no entanto, s6 aconteceria em
1970, logo apés a criacdo do Panorama e tinha um perfil bastante se-
melhante ao programa do MAM SP, sendo seu objetivo apresentar o
que havia de melhor na producéo brasileira de todo o pais, oferecen-
do variedade e abrangéncia. Caberia aqui perguntar: haveria alguma
competicdo da Bienal Nacional com a Bienal Internacional de S&o
Paulo? Como se portavam os artistas ao escolher enviar seus traba-
lhos para uma ou outra mostra? As correspondéncias encaminhadas
por Ciccillo Matarazzo para a realizacdo de tal empreitada podem
nos revelar elementos importantes. Em carta enderecada ao Gover-
nador da Bahia, senhor Luiz Vianna Filho, datada de 1° de abril de
1970, Ciccillo escreveu: “A Pré-Bienal serd uma grande exposicéo na-
cional que asseguraria uma visdo panordmica da arte atual”.*® Ainda,
em diversas cartas de agradecimento aos governadores dos estados
que apoiaram o seu projeto, Ciccillo novamente refere-se & Bienal
Nacional como “a primeira exposicédo realmente panordmica nacio-
nal”** Nao parece que a mencéo ao termo “Panordmica” tenha sido
por acaso. Como exposto anteriormente, & época, a Bienal estaria em
crise, em contraste com o clima de celebracio ao redor do ressurgi-
mento do vizinho Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, a partir da

criacio dos Panoramas das Arte Atual Brasileira.

152 Datiloscrito de 1962 encontrado no Fundo Francisco Matarazzo Sobrinho/MAM, Arquivo
Histérico Wanda Svevo, Fundac&o Bienal de Sdo Paulo.

158 Datiloscritos de 1962 encontrados no Fundo Francisco Matarazzo Sobrinho/MAM, Arqui-
vo Histérico Wanda Svevo, Fundac&o Bienal de S4o Paulo.

154 Tdem.



Diversos documentos descrevem as solicitacdes de Ciccillo a alguns
governadores estaduais para a organizacido de prévias regionais em
diferentes regides do pais. Em cada uma destas cidades era instituido
um juri local, nomeados pelas secretarias de educacéo e/ou cultura
do estado ou érgéo equivalente, que ficaria responsavel por receber
as inscri¢Bes e selecionar os artistas que participariam das mostras
regionais. A Fundac&o Bienal indicaria um juri que faria a selecéo no
local da exposicédo organizada por cada estado, submetendo entéo os
nomes a comisséo julgadora, que faria a triagem final dos artistas que
participariam da mostra em S&o Paulo. Aos governos de estado ca-
beria também a organizac&o do transporte das obras até as prévias
regionais, assim como das obras selecionadas até S&o Paulo para par-

ticiparem da Pré-Bienal (ROTEIRO, 1962).

A primeira Bienal Nacional (1970) foi organizada pela Assessoria de
Artes Visuais da Bienal, integrada pelos criticos Geraldo Ferraz e An-
ténio Bento e pelo artista Sérgio Ferro. Ainda no primeiro semestre de
1970, as primeiras prévias aconteceram nos seguintes estados e regi-
des: Amazonas, Para, Nordeste, Minas Gerais, Guanabara e estado do
Rio, S&0 Paulo, Parang, Rio Grande do Sul, Bahia, Goias, Mato Grosso
e Santa Catarina. Segundo o regulamento da primeira edic&o: “A Fun-
daco Bienal destinara verba de Cr$ 50.000,00 para os artistas sele-
cionados, recebendo cada um Cr$ 2.000,00 para preparar sua parti-
cipacéo na XI Bienal de S&o Paulo”. O mesmo regulamento também
previa a selecio de aproximadamente 25 artistas para a participagdo
na Sala do Brasil da 11° Bienal, assim como a possibilidade de venda
das obras em exposico, se assim o quisessem os artistas (FUNDA-
CAO BIENAL, 1970).

A mostra em S&o Paulo, que reuniu os selecionados através das pré-
vias estaduais, ocorreu entre setembro e outubro de 1970 no Pavi-
lhao da Bienal, contando com 258 artistas e 1.086 obras. Para a se-
lecdo final da representacdo brasileira na 11* Bienal fora constituido
um juri formado por dois criticos de arte estrangeiros e trés nacionais
(James Johnson Sweeney, dos EUA, Romero Brest, da Argentina,
Marc Berkowitz, do Rio de Janeiro, Hugo Auler, de Brasilia, e Liset-
ta Levy, de S&o Paulo). O juri trabalhou durante trés dias - 9 a 11 de
setembro de 1970 - e selecionou para a representacéo brasileira da

11° Bienal, em 1971, os seguintes artistas: Abelardo Zaluar, Adolpho
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Hollanda, Ana Maria Pacheco, Antonio Arney, Antonio Carlos Rodri-
gues (Tuneu), Antonio Lizarraga, Cleber Gouvéia, Cleber Machado,
Fernando Deamo, Gerty Sarué, Gustav Ritter, Humberto Espindola,
Iracy Nitsche, José de Arimathea, Karoly Pichler, Liselotte Magalhaes,
Luiz Alphonsus Guimaraes, Manoel Augusto Serpa de Andrade, Mé-
rio Bueno, Oscar Ramos, Paulo Becker, Paulo Roberto Leal, Romanita
Martins, Waldir Sarubi Medeiros e Wanda Pimentel. Foram ainda in-
dicados diretamente pela comisséo os artistas Juarez Magno Macha-
do, Henrique Leo Fuhro, Jodo Carlos Goldberg, Luiz Carlos da Cunha
e Brando de Melo.

O catélogo da Pré-Bienal de 1970 obedeceria de alguma forma os cri-
térios que justificavam o seu mapeamento, uma vez que era dividido
pelas regides de onde vinham os artistas: Norte-Nordeste, Centro-O-
este, Centro-Sul, Sul. No texto de apresentacdo do catédlogo Ciccillo
explicita as eventuais falhas do mapeamento e, novamente, recorre ao
conceito de mostra panoramica, assim como de “atual arte brasileira”

para referir-se ao escopo da empreitada:

O panorama buscado através de todo o imenso territério nacional
estéd aqui, naturalmente oferecendo deficiéncias e falhas que foram
principalmente nossas - pois ndo pudemos bater de porta em porta e
levar nossa convocacéo a todos os recantos. Nem ainda mais debater
razdes de auséncia ou de indiferenca a iniciativa, que por si s6 nos
afigurava bastante a despertar o interesse e a participacéo. [..] é com
este panorama que se nos oferece a oportunidade de uma tomada de

contato com a realidade artistica brasileira atual. (FUNDACAQ BIE-
NAL, 1970)

A segunda edicdo da Bienal Nacional foi realizada em 1972, posterior-
mente batizada como “Brasil Plastica 72”, como parte das comemora-
coes oficiais do sesquicentenério da Independéncia do Brasil. A maior
parte das regras estabelecidas na edic&o anterior foram mantidas, po-
rém foram criados novo prémios regionais, além de premiacdes de
caréter aquisitivo, incluindo o “Prémio Sesquicentenério da Indepen-
déncia do Brasil” destinado & melhor obra selecionada nas mostras
regionais (prévias); “Prémio Governo do Estado de S&o Paulo” para o
segundo lugar das mostras regionais; “Prémio da Secretaria de Cultu-
ra, Esportes e Turismo” aos terceiros lugares; “Grande Prémio Brasil”

outorgado & obra mais relevante; cinco prémios “Pléstica-72” aos artis-



tas “mais representativos”; trés prémios “Revelacéo e Estimulo”, além
de algumas referéncias especiais, indicadas pelo juri da mostra.'*® A
mostra “Plastica 72” ocorreu entre os dias 25 de agosto e 30 de setem-
bro no Pavilh&o da Bienal e apresentou 1014 obras de 305 artistas. Os
prémios de aquisi¢cdo foram doados por entidades publicas e cultu-
rais, indicadas pela Fundac&o Bienal, Comiss&o do Sesquicentenério e

Secretaria de Cultura Turismo e Esportes de S&o Paulo.

A terceira edicdo da Bienal Nacional manteve as configuracdes ori-
ginais do programa, ocorrendo entre os dias 5 de novembro e 31 de
dezembro de 1974. A edicdo contou com o apoio da Prefeitura Muni-
cipal de S&o Paulo, que, entre outras coisas, financiou o deslocamen-
to do juri por vinte cidades brasileiras,*® sendo que em cada estado
ou regido tinham o apoio de um critico local, a im de selecionar as
obras. Naquela edicdo a comissio selecionou 496 obras de 155 artis-
tas de todo o pafs para a mostra em S&o Paulo (FUNDACAO BIENAL,
1974)” Ja a quarta e ultima edicdo da Bienal Nacional (1976), culmi-
naria numa mudanca de configuracio do evento que, a partir da edi-

cdo seguinte, daria lugar a uma Bienal Latino-Americana.*®

Nesta edic&o, o juri optou por aceitar todas as obras inscritas pelos ar-
tistas em uma decisdo arrojada, que, segundo eles, seria muito mais

produtiva na realizacdo de um “verdadeiro panorama” da arte brasileira

185 O juri de premiacéo da mostra “Plastica 72” foi composto por Anténio Bento e José Ro-
berto Teixeira Leite (indicados pela Associagéo Brasileira de Criticos de Arte), Jayme Mau-
ricio (indicado pela Mostra de Arte do Sesquicentenério da Independéncia), Lisetta Levi (in-
dicada pela Fundag&o Bienal) e Ivo Zanini (indicado pela Secretaria de Cultura, Esportes e

Turismo do Estado de Sao Paulo) (FUNDACAO BIENAL, 1972).

156 O juri de premiacédo da Bienal Nacional de 1974 foi composto pelos criticos Marcio Sam-
paio (indicado pela Associagdo Brasileira dos Criticos de Arte), Enio Squeff (indicado pela
Fundacio Bienal), Radha Abramo (que assina o texto do juri no catédlogo, porém o mesmo
nAo é indicado no regulamento da mostra), além dos criticos de arte em cada estado para
acompanharem as prévias (FUNDACAO BIENAL, 1974).

157 Embora tais indicac&es de quantidade de obras e artistas constem no catélogo da mostra,
localizamos um relatério datiloscrito no Arquivo Wanda Svevo da Fundac&o Bienal de Sao
Paulo em que consta a participacio de 154 artistas e 433 obras. Este tipo de imprecisio pare-
ce ser caracteristica de muitos catalogos da época.

158 A Bienal Latino-Americana de S&o Paulo teve como tema-titulo “Mitos e magias” e, além
da mostra, contou com um simpésio internacional organizado com o intuito de buscar subsi-
dios para o pensamento critico sobre a arte produzida na América Latina. A mostra teve ape-
nas uma edicéo e foi realizada no Pavilh&o da Bienal entre 3 de novembro e 17 de dezembro
de 1978. Sobre a 1° Bienal Latino-Americana, ver Fatio (2012).
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contemporanea (FUNDACAQO BIENAL, 1976). O texto do jtiri no ca-
tdlogo indicava que tal iniciativa pretendia “dar ao publico algo mais”,
algo que somente era visto pelos criticos ou pelos juris de mostras na-
cionais, a saber, uma real dimens&o de tendéncias e inclina¢des artisti-
cas da producéo atual do pais. Se por um lado tal atitude vinha a confir-
mar o caréater inclusivo e nacionalista advogado pela Fundac¢&o Bienal
em tempos de crise, por outro, tal iniciativa “nfo resolve o problema
qualitativo das mostras que ocorreram naquele periodo. Sem recusados

altera-se fundamentalmente o panorama” (ZAGO, 2014, p. 2). **°

Além disso, a edi¢do marcaria o im das pré-selecdes para as salas bra-
sileiras das Bienais Internacionais. Ainda naquela edicéo, por decis&o
do juri, tal vinculac&o entre a Bienal Nacional e a Bienal Internacional
deixaria de existir, e, portanto, a Bienal Nacional nfo se constituiria
mais como uma pré-selecio da representacéo brasileira na mostra in-

ternacional do ano seguinte.

2.7 Intervencgdes curatoriais

Segundo Lisette Lagnado (2013, p. 83), no Brasil, o termo “curadoria”
ganha repercussio no principio dos anos 1980 “e coincide com a re-
tomada do prestigio internacional da Bienal de S&o Paulo, apés uma
década sombria de ditadura militar e represséo as liberdades civis” 16
Uma nova era de intervencdes curatoriais, retomando uma tendéncia
que marcara a 6° Bienal (1961), sob a direcio de Mario Pedrosa, teve
inicio nas edi¢des curadas por Walter Zanini, em 1981 e 1983, assim

como pelas polémicas edi¢des curadas por Sheila Leirner, em 1985 e

159 Esta ultima edicfo da Bienal Nacional e a problemaética a respeito da aceitacio de todos
os inscritos é discutida com maior profundidade pela pesquisadora Renata Cristina de Olivei-
ra Maia Zago (2014).

180 Como nos lembra Lagnado, embora o crédito aos trabalhos curatoriais tenha sido real-
mente assimilado a partir das Bienais de Sdo Paulo, so urgentes estudos mais aprofundados
sobre alguns antecedentes nacionais, como a atuacdo de Frederico Morais em projetos como
“Do corpo a terra” (1970) ou “Domingos da criacdo” (1971). Conhece-se algumas pesquisas
sobre o assunto ainda em andamento, como os trabalhos do pesquisador paulista Fernando

Oliva ou da pesquisadora sergipana Julia Reboucas.



198716 A partir de meados dos anos 1990, tais intervencdes encontra-

riam eco na institui¢cdo vizinha.

Parece irrefutdvel a afirmacéo de que as edi¢des da Bienal de Sdo Pau-
lo dos anos 1980 introduziriam uma “dimens&o inextricavel do ver-
dadeiro exercicio da curadoria” em contexto nacional (LAGNADO,
2013, p. 84), incluindo o desenvolvimento de estudos expograficos
cada vez mais instrumentalizados para a demonstracio de determina-
das hipéteses curatoriais. Uma reflexio sobre a dimensao espacial das
mostras ganharia cada vez mais complexidade, e os curadores lanca-
riam mao de intervenc¢des mais emblemaéticas - tais como incluséo de
textos e titulos em diferentes se¢&es, aumentando significativamen-
te as interferéncias curatoriais na apresentacéo e fruicio de obras de

arte em espacgo expositivo.

A 16° Bienal (1981), sob a direc&o artistica do curador Walter Zanini,
marcou uma mudanca no critério de apresentacdo das obras, que
passariam a ocorrer por aproximacéo de linguagem e ndo mais em
fungéo das representagdes por paises. Outra ruptura proposta por

Zanini foi deslocar a centralidade da exposicdo para o eixo da pro-
162

posico curatorial, antes devotada ao ntcleo histérico. %2 Segundo

Maria Alice Milliet:

[..] [Walter Zanini] rompeu com a tirania da escolha diplomaética,
quando néo simplesmente burocratica, e desconstruiu o mapa cul-
tural (relagdo centro/periferia) ao eleger conceitos e néo a geografia
politica como critério de montagem. Essa decisdo polémica na época
recebeu logo o apoio do critico francés Pierre Restany, que viu na ini-
ciativa um marco histérico, um modelo a ser seguido por outras mos-

tras internacionais (MILLIET, 2001-2001, p. 98).

81 No ano anterior & edi¢&o organizada por Zanini, 1980, a Fundac&o Bienal organizou uma
conferéncia em homenagem ao critico Mario Pedrosa, que comemorava seus 80 anos. No
ano seguinte, durante a Bienal de Zanini, Pedrosa faleceria no Rio de Janeiro.

62 Nos anos 1950 o valor do ntcleo histérico estava em viabilizar que o publico brasileiro,
assim como os artistas locais entrassem em contato com obras do modernismo europeu e
norte-americano, quase inexistentes nas cole¢des publicas nacionais. Caberia ainda refletir
sobre o papel desses ntcleos histéricos, assim como as formas e narrativas propostas nas
diferentes edic&es das Bienais, reafirmac&o das narrativas hegeménicas sobre a arte nacional.
Tal escopo porém foge da presente pesquisa.
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Além disso, a incorporacéo de novas linguagens até entdo despresti-
giadas pela Bienal, como videoarte, performance, arte postal e xerox
confirmavam um olhar atento do curador e o seu didlogo com as no-
vas tendéncias da arte contemporanea internacional. Dentre as divi-
sdes da mostra, pode-se destacar a secdo de arte postal, com curado-
ria de Julio Plaza, que contou com a participacdo de 451 artistas de
vérias partes do mundo (ZANINTI, 2017).

Responsével pela curadoria da 18® Bienal (1985), Sheila Leirner apre-
sentou, em uma das mais polémicas sessdes da exposicio, uma in-
tervencdo curatorial que acabaria por fazer com que aquela edicéo
ficasse conhecida como a “Bienal da Grande Tela”!®® Ao longo de trés
longos corredores, de cem metros de extensdo por seis metros de lar-
gura e cinco metros de altura, foram instaladas, lado a lado, telas de
grandes dimensdes com pequena distancia entre elas, de modo que
cada uma sofresse interferéncia visual das outras duas que as ladea-
vam, sugerindo ao observador a existéncia de uma unica grande pin-
tura. O projeto expogréfico da “grande tela”, idealizado pelo arquiteto
Haron Cohen, em consonéncia conceitual com o discurso de Sheila
Leirner, misturava artistas internacionais ja reconhecidos com uma
entdo jovem producéo brasileira, sem que houvesse uma preocupacéo
em identificar diferencas autorais e de nacionalidade. A intervencéo
arquiteténica materializava uma espécie de hipétese curatorial, e, a
partir de sua realizaco, a curadora dividia com o publico sua premis-
sa para que ele tirasse suas préprias conclusdes. Nao se pode negar,
porém, que apesar do grande numero de telas apresentadas, a analo-
gia visual proposta era resultado de um recorte curatorial autoral, uma
vez que néo se tratava de uma amostragem aleatéria. Tal intervencéo
curatorial gerou grande polémica e descontentamento por parte de
muitos artistas que defendiam a individualidade de seus trabalhos e

a pluralidade de estilos dos diversos participantes.!®* Afastando qual-

163 Sheila Leirner organizou a 18° Bienal a partir do critério de afinidade de linguagens, apresen-
tando dois nucleos principais, o histérico e o contemporaneo, além de algumas mostras espe-
ciais e eventos paralelos. O nicleo contemporaneo, onde fora apresentada a “grande tela” estava
no centro do segundo andar, que era também ocupado por instalagdes. No terceiro pavimento
havia mostras especiais dedicadas & videoarte e aos novos suportes tecnolégicos.

164 Fato é que a grande tela gerou polémica capaz de eclipsar todos os outros trabalhos expos-
tos. Além das reclamacdes de artistas estrangeiros, como Salome, Middendorf e Dokoupil, e de



quer viso historicista ou académica em sua proposicéo, Leirner pare-
cla querer reposicionar a arte nacional, equiparando-a com a “grande”

arte internacional. A grande tela seria a comprovacéo de sua tese.

Seguindo a mesma orientacéo, em 1984, o Panorama do MAM SP
contaria, pela primeira vez, com a figura de um curador, o poeta e cri-
tico de arte Alberto Beuttenmuller que havia integrado o Conselho
de Arte e Cultura da Bienal em 1977 (AMARANTE, 1989), mas néo
possuia grande projecdo como critico de arte no periodo. No texto de
apresentacdo que escreveu para o catadlogo do Panorama 84, sob o
titulo “Panorama com nova proposta”, Beuttenmuller explicaria a sua
proposta de atualizacdo do programa, aparentemente influenciada pe-
las recentes incorporacdes de linguagens artisticas pela vizinha Bie-
nal. O Panorama daquele ano, que, pela ordem previamente estabe-
lecida, seria dedicado a desenhos e gravuras, ampliaria sua proposta
para “arte sobre papel”, incorporando o xerox e a arte postal entre ou-

tras possibilidades. Escreveu o curador da edicio:

Percebe-se, hoje, que a dificuldade de limitar tais territérios artisti-
cos, uma vez que as técnicas se interpenetram, se confundem, mes-
clam-se sem que se possa dizer, com seguranca, a que setor deve
pertencer esta ou aquela obra. Por isso, depois de 15 anos de “Pano-
ramas”’, resolvemos adaptar esta importante visdo da arte brasilei-
ra as linguagens contemporéneas, aumentando-lhes o horizonte de

percepcio e abrangéncia de seus conceitos. (BEUTTENMULLER,
1984)

A iniciativa de contar com um curador na organizacio do Panorama
nio se manteria nas edi¢cdes seguintes e s voltaria a ocorrer na edi-
céo de 1995, com o convite feito & Ivo Mesquita. A partir daquela edi-
cdo a presenca constante de um curador transformaria completamen-

te a vocacio do programa.

No texto “O curador como estrela”, publicado em 1988, Aracy Amaral

avalia criticamente o fenémeno de ascenséo da higura do curador:

alguns artistas que acabaram por retirar algumas pinturas da parede, as reclamac&es de artistas
brasileiros passaram praticamente despercebidas, gerando apenas a seguinte resposta da cura-
dora: “Vocés pintam e nés organizamos a Bienal” (citado em GONCALVES, 1985). Assim, os
espacos vazios passaram a representar a memoria do choque, o desconforto frente ao conflito
entre a autoridade de quem cria e a autoridade de quem organiza (REINALDIM, 2008).
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[..] assim como vivemos em uma época de cinema de diretores - e
nido de cinema de histéria ou atores -, nas artes visuais também vi-
vemos, ao que parece, um tempo de exposicdes de curadores. Parece
importar, portanto, menos a obra de arte em si, e o artista que se co-
loca como seu autor, mas a manipulacio dos movimentos artisticos
pelos curadores que produzem eventos miliondrios que provocam

filas diante de museus, centros culturais, Bienais ou Documentas.

(AMARAL, 2006b, p. 51)

Ao que parece, o papel da curadoria se tornaria ainda mais relevan-
te para a anélise das Bienais dos anos 1990, assim como de outras
exposicdes realizadas nos circuitos artisticos do pais. Nesse sentido,
parece ser produtivo associar as mudancas na concepcéo e realizacdo
das edicdes do Panorama da Arte Brasileira com as transformacdes

no caréater dos programas curatoriais da Bienal Internacional de S&o
Paulo, a partir de 1994.

Inaugurada em outubro de 1994, com curadoria de Nelson Aguilar, a
22° Bienal rompeu com a periodicidade habitual do evento e passou a
acontecer nos anos pares.’®® Sob o tema “Ruptura com o suporte”, ar-
tistas como Hélio Oiticica, Lygia Clark e Mira Schendel tiveram suas
obras destacadas e examinadas, pela primeira vez, sob uma dtica revi-
sionista, fortalecendo as recentes narrativas histéricas e celebrativas
sobre a Vanguarda Brasileira. Tais artistas haviam adquirido uma sig-
nificativa visibilidade internacional, com correspondente incremento
de seu valor de mercado, assumindo uma posicéo central no circuito
artistico nos anos 1990. A internacionalizac&o da arte brasileira susci-
tava novos debates estéticos e culturais, mas gestava também alguns
fetiches que viriam a configurar uma certa centralidade dessas figuras

nos discursos heroicos sobre a arte brasileira ao longo dos anos 2000.

No mesmo periodo, as entéo recentes leis promulgadas nas instan-
cias federal e municipal, que passavam a fomentar a cultura através

de renuncia fiscal, traziam novas perspectivas para um “agiganta-

185 Aparentemente os motivos para tal alterac@o no calendério decorria das mudancas que
ocorreram na governanca da Bienal, incluindo a troca de presidentes, nos anos anteriores. A
Fundac&o Bienal também justificaria que dessa forma a mostra passaria a ocorrer em anos
alternados 2 Bienal de Veneza (ALAMBERT: CANHETE, 2004, pp. 188-190).



mento” da mostra.'®® A 23% edic&o, também curada por Aguilar, mar-
cou um novo recorde de participacio das representacdes nacionais,
que haviam sido retomadas desde a edicdo de 1989, e 75 paises ade-
riram ao tema proposto pelo curador: “A desmaterializacdo da arte

no fim do milénio”.

No entanto, a edicdo da Bienal de 1998 parece ter sido a que mais
enfaticamente provocou deslocamentos e reposicionamentos na
construcdo de novas bases de interpretacio da arte pelas Bienais. A
“Bienal da antropofagia” contou com a curadoria de Paulo Herkenho-
ff, tendo Adriano Pedrosa como curador adjunto, e retomou o célebre
conceito modernista, tomando-o como tema central e disparador das
reflexdes sobre a arte produzida no Brasil. Através de uma analise dia-
crénica, Herkenhoff buscou apresentar e discutir as origens das trocas
simbdlicas entre o Brasil e a Europa, assim como as relacdes de alteri-
dade estabelecidas entre colonizado e colonizador (SPRICIGO, 2009,
p. 152). A edicdo, que contou com o projeto expogréafico do arquite-
to Paulo Mendes da Rocha, “conquistou reconhecimento e legitima-
cdo para um discurso local em relacio a um cendrio artistico global”
(SPRICIGO, 2009, p. 152). Segundo Francisco Alambert e Polyana
Canhéte (2004, p. 207):

A importante revista Artforum considerou a XXIV Bienal uma das dez
mais importantes mostras de arte do periodo. A também prestigiosa
Escola de Curadoria de Estocolmo considerou esta uma das doze ex-

posicdes “que mudaram a prética curatorial na década de 90”.

Assim como nos anos anteriores, a mostra foi dividida em trés partes:
o “Nucleo histérico”, o ja tradicional bloco das “Representacdes nacio-
nais” e uma terceira nomeada “Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros.
Roteiros. Roteiros. Roteiros”. O titulo composto da palavra roteiros re-
petida sete vezes foi retirado de uma passagem do “Manifesto antro-
pofago” de Oswald de Andrade:

166 A edicdo de 1994 da Bienal de S&o Paulo contou com um orcamento de 2,7 milhdes de re-
ais, recebidos de empresas como Coca-Cola, Philip Morris e McCann Erickson, com incentivo
das leis de rentincia fiscal, “cifras inéditas na histéria do evento”.
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[..] Contra o mundo reversivel e as ideias objetivadas. Cadaveriza-
das. O stop do pensamento que é dindmico. O individuo vitima do
sistema. Fontes de injusticas cldssicas. Das injusticas romanticas. E o
esquecimento das conquistas anteriores. Roteiros. Roteiros. Roteiros.
Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. O instinto Caraiba. (ANDRA-
DE, 1998, p. 532)

A estrutura desse nucleo seguiu o modelo da Bienal de 1996, chama-
da “Universalis”, que introduziu a ideia de mostra composta por dife-
rentes regides do mundo. Cada roteiro indicava uma regido diferen-
te. A repeticdo da palavra roteiros por sete vezes indicava que, além
da Europa e Estados Unidos, o nucleo apresentaria producées recen-
tes de paises como o Canad4, assim como de outros paises da Amé-
rica Latina, Oceania, Africa e Oriente Médio. Herkenhoff estabeleceu
como método curatorial uma investigagdo sobre a capacidade de se
articular uma perspectiva do olhar para e a partir de diferentes luga-
res do mundo, incluindo centros e periferias. Para tanto ele convidou
diversos curadores para integrarem a equipe curatorial, reforcando
a desconstrucdo de narrativas hegeménicas sobre a histéria da arte

nacional e internacional.

Sem pretender dedicar-me a uma anélise mais detalhada das discus-
sdes promovidas pela mostra, chamo atencéo para a eleicdo do con-
ceito de antropofagia - tipicamente modernista - como norteador da
edicdo. Essa operacdo de recuperacéo histérica das origens moder-
nistas da arte brasileira, assim como de recuperacéo das Vanguardas
Nacionais nas duas edi¢&es anteriores, cumpriu o papel de enunciar,
justificar e contextualizar conceitos e premissas curatoriais a partir
de uma recuperacao histérica. Esse procedimento se tornou recor-
rente em muitas exposicdes e proposicdes curatoriais da década se-

guinte, particularmente nos Panoramas.

Esta pesquisa aponta para o fato de que a Bienal de Sdo Paulo re-
presentou a principal “escola paulista” de histéria da arte, tendo for-
mado diversos criticos e curadores que atuariam nas edi¢cdes do
Panorama a partir da edicdo de 1995. As préticas curatoriais dos
Panoramas seriam completamente transformadas a partir das ex-

periéncias relatadas até aqui.



2.8 O mercado de arte como dimensao incontornavel

Desde a criacdo dos Panoramas, o regulamento da mostra previa que
além de “possibilitar ao visitante uma vis&o global da arte brasileira”,
o programa tinha entre seus objetivos facilitar “uma variada escolha
ao colecionador” (MAM, 1969b), o que indica um carater peculiar se
considerarmos o perfil das demais mostras similares no periodo. En-
quanto alguns apoiadores defendiam que tal mecanismo ajudava a
levantar recursos para o museu, outros questionavam uma certa am-
bivaléncia em relacéo ao papel institucional, defendendo que os mu-

seus ndo deveriam operar como galeria de arte '’

A bibliotecéria do MAM SP, Maria Rossi Samora, relata que um grande
numero de colecionadores participava da festividade de abertura dos
Panoramas, e a maior parte das obras, assim como dos catélogos da
mostra, eram vendidas nesta mesma noite, configurando um “clima de
saldo”. O valor de venda era estipulado pelos préprios artistas, através

das fichas entregues junto com os trabalhos no momento da inscricéo.

A partir de 1972 o paragrafo do regulamento do Panorama sofreu
uma sutil alteracdo, extinguindo a menc&o ao estimulo aos coleciona-
dores. Acredita-se que tal mencéo criava precedentes para a atuac&o
de marchands e galeristas,'®® vinculando a exposicdo diretamente ao
mercado de arte. Até 1985 as obras adquiridas deveriam ser pronta-
mente entregues ao colecionador, podendo o artista substitui-las por
outras ao longo do periodo de duracdo do evento.’®® Ou seja, até en-
tdo, a cada venda efetuada, a exposicio concebida pela Comisséo de
Arte era reconfigurada, indice do pouco compromisso com suas fei-

¢Oes originais.

Assim como nos Panoramas, as obras expostas nas Bienais de Sao Pau-

lo também poderiam ser vendidas a colecionadores particulares, desde

187 Segundo entrevista realizada com a bibliotecaria Maria Rossi Samora em 11 de agosto de
2017, a venda de obras pelo MAM SP, através dos Panoramas, era objeto de grande polémica
na época.

168 A partir da edicdo de 1985, uma clausula proibia a “intermediaco ou interferéncia de Ga-
lerias e Marchands ou Escritérios Comerciais de Arte nas vendas ou montagens das obras”

(MAM, 1985b).

189 A partir daf as obras deveriam permanecer expostas até o final da exposicéo.
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que as transacoes fossem autorizadas pelos artistas. Enquanto na Bie-
nal o percentual recolhido pela instituicdo sobre as vendas efetivadas
variaram bastante ao longo dos anos,”® no MAM SP este se manteve
praticamente inalterado. Nos primeiros regulamentos do Panorama,
os artistas comprometiam-se a doar 25% do valor das obras vendidas
“para atender parte das despesas com a mostra” e a partir de 1985, até
a extincdo do regulamento em 1993, o percentual passou a ser de 30%
do valor da venda.”* Tal possibilidade manteve-se até a 23* Bienal, em
1996, e sua extingdo pode ter se espelhado no MAM SP, que interrom-

peu a venda de obras no Panorama a partir da edicio de 1995.

Em que pese o desconforto que esse tema possa causar ainda hoje,
em funcéo da aproximacéo explicita entre o MAM SP, a Bienal de
Sao Paulo e o incipiente mercado de arte local, devemos situar essa
iniciativa em relacio ao contexto da época. O MoMA de Nova York,
em seus primérdios, ndo possuia acervo e funcionava frequentemente
como intermediério na comercializacdo das obras de arte que expu-
nha, além de vender as obras adquiridas ou recebidas em doacéo que
ja4 ndo representassem mais a atividade moderna, assumindo a cole-
cdo como uma entidade movente. Esse tipo de transac&o, plenamente
apoiada pelo seu primeiro diretor, Alfred Barr, foi extinta apenas em

1951 devido as criticas recebidas pela instituico.

egundo Oliveira ., D. , tal estancamento na colecido do “pai
S do Ol 2013, p. 40), tal est t 1 d

os museus modernos” geraria, por sua vez, a contenciao do “Huxo mo-
d d t do“fl
vente do projeto moderno”, produzindo uma espécie de canonizacio
da producdo moderna que passaria a compor a coleco permanente

do museu a partir daquele momento.

Neste capitulo propus uma avaliacdo comparativa entre o Panorama e
diversos exemplos de programas e institui¢cdes fundados antes e depois
de 1969, de modo a langar um olhar mais critico sobre aquilo que o Pano-
rama pode realizar em suas primeiras edicdes, tendo em conta as condi-
¢Bes concretas do periodo. Dentre todas as possibilidades de comparacéo

apresentadas, destaca-se como a mais frutifera a relacdo entre o MAM SP

170 12 Bienal: 5%; 2% a 6° Bienal: 10%; 7% a 18® Bienal: 15%; 19° Bienal: 25%; 20? e 21° Bienal: 20%;
22% Bienal: 10%; 23° Bienal: 20%.

71 Segundo os regulamentos dos Panoramas de 1969 a 1993.



e a Bienal de S&o Paulo. Ao longo de suas histdrias, as duas institui¢des
estavam inseridas em um mesmo contexto artistico-institucional e, dada
a proximidade fisica entre suas sedes, ocupavam praticamente o mesmo
espaco urbano. Além disso, chegaram a ter alguns gestores e profissio-

nais que atuaram no conselho e nas comissdes de arte de ambos.

O MAM SP enquanto criador e a Bienal de So Paulo enquanto cria-
tura acabariam por inverter seus papéis a partir de um determinado
momento. A Bienal transformou-se, por fim, em uma instituicio capaz
de ditar novas regras, atualizar procedimentos e, sobretudo, fazer-se
reconhecida como a grande escola paulista das artes. As mudancas
promovidas pela Bienal de S&o Paulo, seja no entendimento das na-
cionalidades (como no caso da “Grande Tela”, no convite a curadores
estrangeiros ou mesmo na extin¢do da categoria de representacdes
nacionais), na criacio de nucleos histéricos (que solidificariam as
narrativas sobre a histéria da arte brasileira) e mesmo na criagdo das
Bienais Nacionais nos anos 1970, promoveram uma espécie de sobre-
posicao de funcdes e missdes em relacdo ao MAM SP a tal ponto de
néo se diferenciar os escopos das duas institui¢cdes. Dessa forma, uma
vez que o Panorama também se abriu a participacio de curadores e
artistas internacionais, quais seriam hoje as diferencas que demarcam
as mostras da Bienal de S&o Paulo e o Panorama da Arte Brasileira?
Uma resposta circunstanciada a essa pergunta exigiria um aprofunda-
mento que escapa do objetivo principal desta pesquisa, mas procurei
ter essa questdo em mente ao refletir sobre as transformacdes pelas

quais o Panorama passou ao longo dos anos.

Em um processo continuo de mudancas internas, o Panorama se afas-
tou definitivamente do papel que havia representado na formacao do
novo acervo do MAM SP. A partir dos anos 2000, ao nomear os cura-
dores responséveis por cada edicéo, garantindo independéncia em
sua atuacdo, 0 museu se tornaria mais permeével as transformacdes
da cena artistica contemporanea. Nesse sentido, sua vocacdo, enquan-
to instituicdo museoldgica, assim como a do Panorama da Arte Brasi-

leira, estavam redefinidas.
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CAPITULO 3 [139]

O PANORAMA DA ARTE BRASILEIRA
NOS ANOS 2000: A ATUACAO
DOS CURADORES INDEPENDENTES

Este capitulo apresenta e discute as edi¢des do Panorama da Arte
Brasileira entre 2001 e 2015. Nio se pretende esgotar todas as ma-
trizes e eixos conceituais que orientaram a selecdo de obras de cada
mostra nem as contradicdes ou ambivaléncias de cada escolha, inevi-
tavels em mostras coletivas dessa natureza. Optel por ndo comentar
individualmente todas as proposicdes e investigacdes inerentes as
poéticas de cada artista participante para concentrar a analise nos tex-
tos curatoriais publicados nos catdlogos das edi¢des dos Panoramas

que ocorreram no periodo.

E a partir das construc@es poéticas e conceituais indicadas nos textos
curatoriais que construo as reflexdes desse capitulo. Procuro analisar
os enunciados e premissas curatoriais das edi¢cdes, comentando sem-
pre que possivel as referéncias apresentadas pelos curadores. Pontu-
almente, faco breves comentérios sobre algumas obras que, segundo
a analise aqui proposta, estabeleceram didlogos mais diretos com tais
escolhas curatoriais, a fim de articula-los com as premissas anuncia-

das nos textos, assim como com seus desvios.
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A anélise das diferentes edic¢des, a seguir, se orienta por temas que
parecem ser recorrentes nas premissas curatoriais, relacionadas, so-
bretudo, & problematica enunciada pelo titulo do programa: a ideia
de “panorama” e de “arte brasileira”. Todos os textos curatoriais que
sdo objeto desta pesquisa, assim como alguns textos criticos publi-
cados nos mesmos catalogos e evocados ao longo das reflexdes a

seguir, encontram-se nos Anexos deste trabalho.

Cabe considerar, por fim, que o periodo é ainda bastante recente, e a
proximidade histérica torna ainda mais dificil avaliar a eventual reper-
cussdo que tais edi¢cdes possam ter provocado no campo institucional,
curatorial e mesmo na compreenséo sobre o estado da arte atual. Faz

parte da proposta desta pesquisa comecar a enfrentar esse desaflo.

3.1 Panorama da Arte Brasileira 2001:

errincia e derival’?

O 27° Panorama da Arte Brasileira de 2001 foi, efetivamente, o pri-
meiro que contou com trés curadores independentes. Pode-se dizer
que a edicdo inaugurou uma nova fase do Panorama, consolidando
projetos de curadoria de carater mais ensaistico e marcadamente au-
torais. Assim, o programa deixava de ter relacio direta com a politica
de aquisicdo para o acervo do museu, que havia marcado grande par-
te das edi¢des anteriores.””® Todas as edi¢des a partir dos anos 2000
mantiveram esta proposta e passaram a contar com apenas um cura-

dor, e, eventualmente, com um curador adjunto.

172 Agradeco ao Prof. Dr. Ricardo Nascimento Fabbrini, que em sua generosa arguicdo em
minha banca de qualificacdo apresentou, a partir de sua leitura, possiveis conceitos ou ex-
pressdes que me ajudaram a pensar cada edi¢do dos Panoramas analisados. Tais apontamen-
tos encontraram seu sentido em minhas anélises, de forma que acabei incorporando grande
parte de suas sugestdes como subtitulos dos capitulos a seguir.

178 Ha de se ressaltar, porém, que as edi¢cdes do Panorama de 1995, 1997 e 1999 j4 haviam
transformado a orientag&o do programa, que passaria a voltar-se a arte e ao pensamento con-
temporaneos, tanto na selecdo das obras quanto nos discursos curatoriais. Conforme anali-
sado no primeiro capitulo, considero que tais edicdes marcaram um estagio intermediario
em relacdo as modificac®es que seriam permanentemente instauradas a partir da edicdo de
2001, quando o programa passaria a ser orientado por curadores externos a instituicao e,
portanto, sem vinculacées diretas ao projeto do museu ou as estratégias para composi¢do do
acervo da instituicéo.



A edicdo de 2001 teve a curadoria do grupo formado pelo artista ca-
rioca Ricardo Basbaum, o curador curitibano Paulo Reis e o curador
Ricardo Resende.'”* Nas palavras de Reis, o grupo buscou “transformar
a exposi¢cdo num grande debate cultural, em torno de momentos gera-
dores da arte brasileira””® atualizando possiveis leituras sobre o status
da arte e do sistema artistico no pafs no inicio do novo século. Segundo
ele (2001, p. 42), “um Panorama com trés olhares incorporaria a parala-
xe como um dado constante”, ou seja, em alguma medida, as escolhas
curatoriais pretendiam problematizar os diferentes pontos de vista dos
trés curadores. Algumas obras de artistas brasileiros foram referéncias
necessérias do que se procurava construir, ao evocarem a construgo
de “mapas possiveis”, do ponto de vista do grupo.”’® Buscando o des-
locamento em relac&o aos principais eixos culturais do Brasil daquele
periodo, os curadores partiram de um mapeamento sobre o estado da
arte e os circuitos artisticos brasileiros, conforme sugerido pelo pré-
prio titulo e escopo do programa. Dessa forma, a mostra procurava
“apresentar-se como um chéo possivel de um olhar que revela algumas
percepgdes do(s) territdrio(s) da arte” (REIS, 2002, p. 42), instigando o
observador a sair de sua posicdo cémoda e central, porém ratificando
as premissas do projeto em um processo de pesquisa que incluiu di-

versas viagens pelo pafs.

Reforcando uma discusséo ja anunciada em edicdes anteriores, os
curadores também encararam o titulo do programa como uma es-
pécie de desaho que demandava um posicionamento deles sobre a

efetividade que tal denominac&o parecia enunciar. No inicio do novo

74 Apesar de sua pesquisa e trabalhos realizados como curador independente, pode-se dizer
que Ricardo Resende representava, de alguma forma, uma viséo atualizada da equipe de cura-
doria do museu, pois junto com Ivo Mesquita (diretor técnico) e Rejane Cintrao (curadora exe-
cutiva), Resende integrava o nucleo curatorial do MAM SP com o posto de curador.

75 Entrevista concedida por Paulo Reis ao jornal O Estado de S&o Paulo, em 13 de marco de 2001

176 Referiam-se, entre outras, as obras de Leonilson que, em uma gravura sem titulo (1989) re-
alizou um pequeno mapa do Brasil feito s6 de rios, mas sem fronteiras politicas; & obra Mapa
de Lopo Homem (1992), de Adriana Varejdo, que mostra o Brasil representado em um de seus
primeiros registros cartograficos, tendo unidas as margens do Ocidente ao extremo Oriente; &
obra Mapa mudo (1979), de Ivens Machado, que mostrava a extensao dolorida de nosso terri-
tério coberto por pontiagudos cacos de vidro, ou ainda a obra Nova geografia (1971), um mapa
invertido de Rubens Gerchman, em homenagem & obra de Torres-Garcia (REIS, 2001, p. 42).
Tais obras, entretanto, ndo participaram da exposicio daquele ano, mantendo-se apenas como
referéncias poéticas para a reflexfio que se pretendia desenvolver ali.
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século, a globalizacéo j& deixara de cumprir seu discurso premonité-
rio e passava a permear as relacdes sociais, econémicas e politicas,
inclusive no campo da cultura. Em outras palavras, a ideia de Bra-
sil, ou de arte brasileira, j4 ndo garantia uma producéo diferenciada
por tal condi¢&o. Pretendia-se, portanto, apresentar a ndo linearidade
da paisagem cultural brasileira. Tomando o desafio da escala e das
desigualdades do territério brasileiro, a curadoria buscou partir de
um levantamento sobre organizacdes e coletivos independentes que
atuavam fora dos espacos institucionais da arte, trazendo para o de-
bate outras formas possiveis de circulacdo da arte na cena contem-
poranea. Segundo os curadores, essas organizacdes refletiam uma
realidade do circuito cultural nacional a partir da constatagcdo de que
a dificuldade em conseguir visibilidade da producé&o - seja nos espa-
cos expositivos, seja nos meios de comunicac&o, vistos como arenas
possiveis de reflexdo cultural - fazia parte do processo de trabalho

dos artistas no Brasil.

Importante notar que a discussdo aproximava-se numa reflexdo ja de-
senvolvida por producdes artisticas brasileiras nos anos 1960 e 1970.
Nesse sentido, a participacio dos artistas Paulo Bruscky e Arthur Bar-
rio, ja entdo reconhecidos e assimilados no circuito oficial da arte con-
temporanea, pode ser entendida como uma tentativa de legitimar tal
problemética e “retomar a ideia de questionamento da relacdo entre
arte e o mundo em que vivemos, além de reforcar a importancia des-

tas questdes no contexto atual” (REIS, 2002, p. 42).

No texto de apresentacdo do catalogo da mostra, Paulo Reis relatou
o processo de pesquisa que antecedeu a concepcéo curatorial. Pri-
meiramente, ao observarem poéticas gravitando em torno de uma
discussdo ampliada por diferentes percepcdes, apontou-se “uma
ideia geral de arte como percepcéo e conhecimento de mundo”.
Reis evoca o artigo “Arte e revoluc&o”, de Mério Pedrosa, em que o
critico propde “novos olhos, novos sentidos para abarcar as trans-
formacdes que a ciéncia e a tecnologia vao introduzindo, dia a dia,
no nosso universo” (PEDROSA, 1995d). Depois, ao longo das visi-
tas em ateliés e didlogos com alguns artistas pelo pafis, os curadores
identificaram um olhar critico dos artistas sobre a cena politica do
Brasil e sobre o circuito de artes, que j& vinha operando desde mea-

dos dos anos 1960. Tal discussdo se renovava em um pais cada vez



mais marcado por uma forte exclusfo social, através de convulsées
diversas como greves, violéncia urbana, crise no congresso nacional,
além das crises internacionais. O trio curatorial perguntava-se sobre
como deveriam se posicionar frente a essas conjunturas, ou melhor,
“como néo deixar de carregé-las na constituicdo de um Panorama da
Arte Brasileira” (REIS, 2002, p. 41). Assim, o Panorama seguia lidan-
do com uma de suas problematicas originais, a questdo do “atual”,
embora tal determinac&o tivesse sido retirada do titulo do programa

em 1995, como vimos no capitulo 1.

Os curadores concordavam com apontamentos feitos por Paulo
Herkenhoff (2001), que, em um processo de recuperaco do que se-
ria a histdria recente da arte brasileira, reconhecia nas obras Inser-
¢b6es em circuitos ideoldgicos (1970), de Cildo Meireles, e Espacos
imantados (1968), de Lygia Pape (REIS, 2002, p. 42), uma percep-
cdo espacial j4 tensionada pela realidade sociopolitica. O caminho
possivel para o posicionamento politico da discussio era a per-
cepcdo individual de cada artista, através da “experiéncia do corpo
como fundadora de uma relacdo com o mundo e com a criacio ar-
tistica” (CHIARELLI, 1999, p. 18), tendéncia ja apontada por Chia-
relli no Panorama de 1999. Em uma investigacdo que remontava
as transformacdes propostas no inicio do modernismo, a curadoria
retomou discussdes sobre o papel do artista e suas fun¢des sociais

no mundo contemporaneo.

Em seu texto, Ricardo Basbaum também trabalhou com a ideia de
deslocamento, neste caso refletindo sobre as representacdes do sis-
tema da arte, buscando atualizar a compreensio do papel do artista,
do publico e da curadoria e investigando, sobretudo, o lugar do agen-
clamento critico como uma regifo de invencéo de linguagem (BAS-
BAUM, 2002, p. 36). Para ele a discussdo critica se aproxima de sua
dimens&o poética, refletindo o que ele nomeou como operacéo pro-
posta pelo “jogo-curatorial” (BASBAUM, 2002, p. 36). O curador-ar-
tista cita um caso recente, quando David Medalla, também artista,
foi responsével pela criacdo da London Biennale em 2000, em uma
edicio totalmente organizada pelos artistas, “desenvolvendo um mo-

delo mais orgénico e menos burocratizado e hierarquizado”, como
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uma critica ao sistema da arte contemporanea.”’ Para o Panorama
de 2001, Basbaum assumiu o atravessamento de papéis, que nele,”®
assim como em alguns artistas convidados, se fazia notar, referindo-
se & participacdo dos coletivos Alpendre (Fortaleza) , Grupo Camelo
(Recife), Agora/Capacete (Rio de Janeiro), Torredo (Porto Alegre), Li-
nha Imaginéria (S&o Paulo), que atuavam tanto como polos de criac&o
quanto de fomento e circulagdo de arte contemporanea no pais. Outro
aspecto relevante na discusséo curatorial dava-se pelo questionamen-

to sobre o papel do museu na sociedade. Para Ricardo Resende:

[..] a arte néo se realiza apenas na contemplacdo ou para a contem-
placéo, [..] ela se dé na acéo, no objeto, na realidade concreta e néo
apenas iluséria, na dentincia da frivolidade, do cinismo da sociedade
[..]. Cabe aos museus assumirem seu verdadeiro papel na sociedade

(RESENDE, 2002, p. 48)

Evocando o poeta Waly Saloméo, que em fins da década de 1990 ja
afirmava que “O museu néo estd em crise, 0 museu é uma crise”” (ci-
tado em REIS, 2002, p. 42), a curadoria decidiu extrapolar os limites fi-
sicos do museu, compreendendo-o como ponto axial num eixo de mui-
tas coordenadas. Pela primeira e tnica vez na histéria do Panorama
os curadores optaram por publicar um livro que incorporasse algumas
proposicdes artisticas, entrevistas, registros de performances, entre ou-
tras ativacdes que néo necessariamente participaram da exposicéo. O
livro, editado pela pesquisadora Ana Paula Cohen, partia também da
constatacdo de que muitas acdes desenvolvidas pelos artistas e coleti-
vos néo encontravam espaco nos circuitos oficiais das institui¢des ou

mesmo nos veiculos de comunicac&o, por ndo se enquadrarem nesses

77 Segundo Basbaum, (2002, p. 37) é “claro que se trata mesmo de um comentério critico ao
gigantismo de um certo tipo de evento de arte contemporanea, mas hé ainda a vontade de
construir uma intervencao neste debate, ao tornar exequivel um outro formato de atuacéo”.

78 Ricardo Basbaum é um artista multimidia carioca que também atua como professor, curador
e critico de arte no Rio de Janeiro, desde o inicio dos anos 1980. Sua producéo inclui performan-
ces, acBes, intervencdes, textos, manifestos, objetos e instalacdes, em que produz novas reflexées
sobre o papel das midias e da tecnologia no campo da arte, além de investigar conceitos de so-
ciabilidade, comunidade, isolamento ou atomizag&o social (RICARDO, 2017).

178 O axioma fora publicado por Waly Salom&o no texto “Qual é o parangolé?”, publicado
originalmente na cole¢&o “Perfis do Rio”, editora Relume-Dumara (Rio de Janeiro, 1996), re-
fletindo, trés décadas depois sobre os desdobramentos do sistema das artes a partir das inter-
vencdes de Hélio Oiticica na exposicéo “Opinifo 65”, no MAM RJ.



formatos. O registro de a¢des dos cadernos-livros de Arthur Barrio, a
circulacéo de proposicdes de artistas como livros de Paulo Bruscky,
assim como as operacdes coletivas propostas por Monica Nador,®° fo-
ram incorporadas ao livro, junto com uma série de entrevistas e troca
de correspondéncias de Cohen e dos curadores com os coletivos cria-
dos nos ultimos anos por todo o pais. Novamente, o Panorama funcio-
nava como plataforma para a incorporacéo de linguagens e poéticas ja
em circulacio no campo da arte contemporanea, “estendendo o espa-
co da exposicéo e de intervenc&o do evento para a superficie impressa
e multiplicavel do livro” (MAM, 2001, p. 12).

Outros trabalhos que participaram da mostra também extrapolaram
o espaco expositivo. No dia da abertura, uma das performances da sé-
rie Capuzes (2001) de Laura Lima ocorreu do lado de fora do museu.
Em Néo ideia (2001), Marta Neves instalou trés faixas de tecidos nas
paredes de vidro do museu, com textos incluindo mensagens bem-hu-
moradas que sugeriam um desejo intimo ou vontade de mudanca de
uma condic&o individual de seus personagens ficticios. Jarbas Lopes
ocupou uma area do Jardim das Esculturas, localizado em frente ao
museu, com a sua instalagcdo Deegraca (1998), uma barraca formada
por faixas em rafia de propaganda politica e de bailes funk da Baixada
Fluminense recolhidas pelas ruas. Ao costuré-las, o artista criava uma
espécie de casa mével - pois carregava-as em uma sacola portatil, em
uma metéfora do universo individual contaminado pela desordem do
mundo exterior. Segundo o texto de Ivo Mesquita no catélogo da edi-
cdo, as duas ultimas intervencdes tiveram que ser retiradas do espaco,
por solicitacdo da Administracdo do Parque do Ibirapuera. O argu-
mento mostrou-se fragil diante do fato de que instalac@o O lado de
dentro de um outdoor (2001), do coletivo Clube da Lata, também na
area externa sobre o gradil do parque, parece néo ter causado nenhu-

ma controvérsia e permaneceu ali até o final da exposicao.

Outra intervencéo de caréater politico, a da artista Carla Zaccagnini,
também foi vetada, neste caso, pelo préprio museu. Segundo Ricardo

Resende, o projeto apresentado pela artista tangenciava questoes re-

180 Nos ultimos anos a artista vinha se dedicando a um trabalho social em algumas comuni-
dades, que passavam a integrar a sua obra ao incorporar a sua experiéncia como pintora.
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lacionadas a um objeto de disputa, o pavilh&o Lucas Nogueira Garcez,
conhecido como Oca. Projetada originalmente para apresentacio de
mostras de esculturas, a Oca durante décadas abrigou o Museu do
Folclore e depois o Museu da Aeronéutica. Ao final dos anos 1990, o
Pavilh&o foi desocupado pelos museus para que nele pudesse ser se-
diada parte significativa da Mostra do Descobrimento, produzida pela
empresa produtora de eventos culturais Brasil Connects, que celebrou
0s 500 anos do Brasil. Por sua vez, a grande exposicio motivou a exe-
cucio de uma importante reforma, cujas diretrizes, estabelecidas pelo
arquiteto Paulo Mendes da Rocha, visavam o atendimento de diversas
exigéncias museoldgicas. A grande repercussio da Mostra acabou le-
vando & continuidade da atuac&o da Brasil Connects no Pavilh&o, que
seguiu promovendo grandes exposicdes temporéarias.'® Tal ocupacéo
acabou definindo uma nova vocac&o para o pavilhio, que passaria a
abrigar, sobretudo, mostras de arte, arquitetura e design, assim como
exposicdes de cardter mais comercial. Apenas em 2005 a Oca retor-
nou ao controle da administracdo municipal, iicando sob a tutela da
Secretaria do Verde e do Meio Ambiente. J4 em 2010, sua gestéo pas-

sou a Secretaria da Cultura.

A disputa aludida pelo curador dava-se entre o MAM SP e o empre-
sario Edemar Cid Ferreira, presidente da Brasil Connects. Enquanto o
Museu de Arte Moderna seguia sem uma sede apropriada que contas-
se com espacos mais amplos e adequados a exibicdo de seu acervo, a
Brasil Connects ocuparia a Oca até o fim de 2004. Conforme comen-
tado anteriormente, sabe-se muito pouco sobre as negociacdes que
envolveram a ocupac@o da Oca, porém muitas fontes avaliavam que
os diretores do MAM SP estavam buscando uma solu¢éo para o pro-

blema de falta de espaco apropriado para a sede do museu.

Para o Panorama daquele ano, Zaccagnini propds a curadoria da mos-

tra a apresentacéo de fotos aéreas de Santos Dumont, dispostas hori-

181 Entre as exposicdes promovidas pela Brasil Connects estavam “Os guerreiros de Xi'an
e os tesouros da Cidade Proibida”, “Parade” (com o acervo do Museu de Arte Moderna de
Paris), “Picasso” (com o acervo do Museu Picasso de Paris), “Arte russa” (com o acervo do
Museu de Arte Russa), “Splash” (com o acervo de arte inglesa Tate Gallery e Tate Modern) e
“Fashion passion” (com as mais importantes pegas do Museu de Arte Decorativa, do Louvre),
todas de grande porte e, em sua maioria, com obras inéditas no pais. A produtora atuou até
2006, quando seu presidente foi preso por corrupcéo. Sobre isto ver item 2.3.



zontalmente em um longo painel, proximo a parede de vidro do mu-
seu. Estas imagens haviam sido resgatadas do acervo do Museu da
Aeronéutica, que ocupou o prédio até o ano 2000. Ao ser desmontado,
para a ocupacéo pela Mostra do Descobrimento, seu acervo foi levado
para um depdsito na periferia de SP. A artista restaurou e ampliou al-
gumas dessas imagens. No lugar de uma delas, entre a fileira de fotos,
seria aberta uma “janela” que direcionava o olhar dos visitantes para
Oca, chamando a atencéo do publico para a questdo. O buraco era do
mesmo tamanho das amplia¢c&es fotograficas. O projeto pretendia lan-
car a pergunta: o que foi feito do Museu da Aerondutica e do acervo
que existiu ali? N&o se sabe até hoje o que, de fato, aconteceu. Zaccag-
nini pretendia também publicar uma matéria no jornal Folha de S. Pau-
lo sobre a quest&o, mas teve sua proposta vetada pelo museu. A partir
de negociacdes com a curadoria, um péagina do jornal em branco foi
anexada ao livro organizado por Cohen, como uma referéncia silencio-

sa ao caso, que mantinha a acido como pista dos fatos ocorridos.*®?

Tanto as premissas curatoriais, que buscaram apontar formas alter-
nativas de circulacio das obras de arte, trazendo a luz uma série de
discussdes de grupos e coletivos que se encontravam a deriva dos
circuitos institucionais oficiais do pais, quanto algumas obras e seus
desdobramentos apontavam para uma certa errancia na institui-

cdo de politicas culturais e institucionais no Brasil daquela época.

182

Segundo reportagem do jornal Folha de S. Paulo, em 10 de novembro de 2001: “Uma pagi-
na em branco, apenas com o cabecalho da Ilustrada, esta encartada no livro que complemen-
ta a mostra ‘Panorama da Arte Brasileira’, inaugurada ha duas semanas no Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo, o MAM SP. O motivo: o contetido da péagina foi vetado pelo museu. O
encarte é um projeto da artista Carla Zaccagnini, que propés a reproducéo da capa, de 24 de
maio de 2000, que tinha como titulo ‘MAM vé “privatizacéo branca” do Ibirapuera’. O texto
tratava da relag@o da Prefeitura de S&o Paulo com a Associa¢#o Brasil 500 Anos (atual Brasil
Connects), presidida por Edemar Cid Ferreira. Pelas declaragdes dadas a reportagem, Ronal-
do Bianchi, superintendente do museu, chegou a ser processado. ‘Quando o livro estava em
fase de edicéo, soube que Edemar estava retirando o processo contra Bianchi, o que de fato
foi feito’, diz Ivo Mesquita, diretor técnico do MAM. ‘Consultei a assessoria juridica do museu
sobre a oportunidade de realizar a obra e fomos desaconselhados.’ Carla Zaccagnini diz: ‘Meu
trabalho é discutir politicas institucionais, e, quando fui convidada para o “Panorama”, apre-
sentei o projeto de publicar uma edicio fac-similar da Ilustrada com uma reportagem que
tratava dessa questdo.” ‘Claro que preferiamos a obra na integra, mas a proposta curatorial
do “Panorama” é discutir a politica na arte, e 0o MAM nfo é isento nessa questdo’, diz Ricardo
Basbaum, um dos curadores da prépria mostra, justificando a pagina em branco. Zaccagnini
encontrou-se numa situacdo delicada. Depois de ser convidada para o ‘Panorama’ e ter sua
obra aprovada, foi contratada como curadora-assistente do MAM. ‘Do jeito que ficou, ao me-
nos as pessoas tém uma pista para ir atras do assunto’, diz a artista”.
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A criacdo do Ministério da Cultura, assim como a criacéo das leis
de incentivo poucos anos antes, poderiam ser entendidas como um
processo de garantir maior autonomia para a area cultural, o que po-
deria trazer mais agilidade e liberdade aos projetos artisticos. Porém,
em alguma medida, é importante notar que tal “desestatizacéo da
cultura” impactou diretamente nas politicas de incentivo cultural e
no acesso ao financiamento artistico, que passariam a ser efetuados
através do setor privado. O Panorama de 2001 marcava, portanto,
uma necessidade de renovacio da instituicdo frente as novas orga-

nizacdes, producdes e as curadorias contemporaneas.

Ivo Mesquita, naquele momento diretor técnico do museu, que acom-
panhara todos os desdobramentos da mostra, afirmou que era no em-
bate com as novas producdes que surgiam novas oportunidades para
uma reflex@o sobre o papel e o modelo do museu na abordagem das

questdes contemporéneas.

E esse mesmo o maior éxito de uma exposicdo como o Panorama, o
de provocar a instituicdo a colocar em questdo o seu desempenho,

corrigir sua rota, atualizar o seu papel. (MESQUITA, 2001, p. 5)

O Museu de Arte Moderna de S3o Paulo demonstrou ter encarado o

desafio, como veremos na anélise das préximas edic¢des.

3.2 Panorama da Arte Brasileira 2003:

desarranjando a premissa da nacionalidade

Em 2003, pela primeira vez na histéria do Panorama, um curador
estrangeiro foi convidado para organizar uma edicédo, confirman-
do uma intenc&o institucional de atualizar o programa em relacéo
a cena contemporanea. O cubano Gerardo Mosquera foi chamado
para curar a mostra com o objetivo de “internacionaliza-la”, levan-
do-a a itinerar por outros paises. Segundo Rejane Cintrdo, curadora
executiva do MAM SP na época, a instituicdo passava por um perio-
do dificil apés a saida de Ivo Mesquita da diretoria. Neste contexto,
a sua proposta de chamar um curador internacional para tentar rea-

tivar a mostra foi apoiada pela Comisséo de Arte.



De forma original, Mosquera propés um projeto curatorial que con-
testava a prépria razdo de ser do Panorama, airmando ser impossivel
identificar uma producdo genuinamente brasileira. No texto do cata-
logo, o curador incluiu uma série de comentarios de carater irénicos,
com a intencdo de “desarranjar” a estrutura da mostra. “Este é um
Panorama anti-panorama” (MOSQUERA, 2003, p. 21) foi a frase que
escolheu para abrir o seu texto curatorial. Pela primeira vez, de forma
consciente e declarada, o curador do Panorama néo apenas colocou
em xeque a sua missdo no programa, mas transgrediu suas premissas
ao convidar trés artistas estrangeiros para participarem da edicdo. A
insercdo internacional, aprovada pela instituicdo, cumpriria um papel
de “autocritica” institucional, ja que, segundo o curador, o momento
de exposicdes determinadas por visdes nacionais ou regionais jé ha-
via passado. Segundo Mosquera, a apresentacdo conjunta de artistas
brasileiros e artistas estrangeiros convidados destacaria a vocacéo
internacional da arte contemporanea no Brasil, assim como o uso da

linguagem internacional de um modo préprio.

Mosquera declarou que seu projeto tinha dois objetivos principais.
O primeiro era trabalhar a arte e os artistas desconstruindo a ideia
de nacionalismo e evitando a todo custo uma antologia da arte bra-
sileira atual. O segundo era questionar a “instituicdo” Panorama, que,
em sua avaliagcdo, ocupava uma posicio muito importante no sistema
institucional da arte contemporanea brasileira, junto com a Bienal de
Sdo Paulo. A importancia conquistada pela mostra, segundo ele, trazia
também algum prejuizo, uma vez que criava periodicamente a expec-
tativa de uma visdo atualizada sobre a arte nacional. O conceito de
“desarranjo,” que nortearia um fio condutor possivel para aquela edi-
cdo, fora definido por Mosquera apés uma viagem pelo pais, quando
avaliou obras de centenas de artistas. Ao invés de propor uma vis&o
panordmica, o curador organizou a mostra a partir de um conceito
“que pudesse se sustentar por si mesmo” . Segundo sua narrativa, tal
escolha sintetizava “certas inclinacdes-chave da arte atual do Brasil e
além”. (MOSQUERA, 2003) Mosquera selecionou artistas que, de al-

guma forma, eram protagonistas de tal orientaco (a do desarranjo),

183 Epnirevista concedida a jornalista Paula Alzugaray para a revista Isto E, em 20 de outubro

de 2003.
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além de dialogarem com o discurso visual da mostra. Apenas em um
segundo momento o curador buscou equilibrar associacdes entre o
que tratou como “pares-polares” “jovens-velhos”, “emergentes-consa-
grados” e “desconhecidos-conhecidos”, “em beneficio da adequacao
dos artistas ao conceito da mostra, e do valor e da atualidade de suas
préticas no contexto e internacionalmente”. A Unica regra que seguiu,
criada por ele mesmo, foi a de ndo incluir artistas que tivessem par-
ticipado de qualquer outra edicdo do Panorama até aquele ano. Da
mesma forma, dada a impossibilidade de apresentar uma amostra da
cena artistica brasileira atual em um espaco fisico tdo restritivo como
o do MAM SP, assim como de exibir uma representacéo exaustiva de
artistas que trabalhassem com o conceito norteador da mostra, con-
cebeu-a com uma certa flexibilidade, justificada ao longo de seu texto

curatorial.

A edicdo de 2003 caracterizou-se como sendo o Panorama com o
menor numero de artistas participantes até entdo: 21 no total. Dentre
esses, dois deles trabalharam a quatro méaos, totalizando, na verda-
de, dezenove participacdes. Isso levou & adocédo de um subtitulo -
“19 Desarranjos” -, “a iim de enfatizar o caréter conceitual da mos-
tra”. O subtitulo, que deveria se tornar titulo quando a mostra fosse
apresentada no exterior, seria adaptado a cada nova itinerancia.’®* A
ideia do curador era incorporar artistas locais que dialogassem com
o tema criado por ele, nos diferentes paises ou cidades que recebes-
sem a itinerancia. A exposicdo poderia transformar-se em quinze de-
sarranjos, 21 desarranjos e assim por diante, conforme o numero de
artistas que fossem incluidos.'®> A reducéo proposital do numero de
participantes foi comentada pelo curador como uma escolha explici-
ta no sentido de facilitar a organizac&o de um discurso curatorial e

um didlogo mais claro entre as obras. Além disso, segundo Mosque-

184 Cumprindo o planejamento, a edicdo marcou o maior nimero de itinerancia do progra-
ma, passando pelas cidades do Rio de Janeiro (Paco Imperial, de 16 de dezembro de 2003 a
15 de fevereiro de 2004); Recife (Museu de Arte Moderna Aloisio Magalh&es - Mamam, de
11 de margo a 3 de maio de 2004); Vigo, Espanha (Museu de Arte Contemporanea de Vigo
- Marco, de 21 de janeiro a 8 de maio de 2005); e em Bogota, Colémbia, (Museu de Arte del
Banco de la Republica, de 5 de novembro e 9 de fevereiro de 2009). Em Vigo, a mostra foi
intitulada “20 desarranjos: panorama da arte brasileira”, a partir da inclusio do artista galego
Jorge Barbi; em Bogota, novamente “20 desarranjos”, a partir da incluséo de XX.



ra, tal dimensdo marcava o seu posicionamento “antiblockbusters”,
num comentario critico ao grande nimero de exposic&es agiganta-

das e apelativas realizadas no periodo.!®

A proposta de itinerar o Panorama era compreendida pelo curador
a partir de trés diretrizes: a primeira relacionava-se diretamente em
contribuir com a difusdo internacional da arte brasileira contempora-
nea, “uma das mais fortes do mundo”, visando sanar o “grande desco-
nhecimento com respeito aos processos culturais no Brasil e de suas
constelacdes de artistas e movimentos”. Mosquera diria que tal desco-
nhecimento implicava na impress&o (internacional) que artistas como
Lygia Clark, Hélio Oiticica ou Cildo Meireles “surgiram do nada”. A
segunda diretriz visava apresentar a mostra em paises fora do circuito
oficial, mainstream, onde também se manifestam “energias emergen-
tes”. Segundo Mosquera, as experiéncias contemporaneas brasileiras
“podem gerar um intercAmbio frutifero, especialmente para os criticos
e artistas jovens”. Esse intercAmbio deveria ser, é claro, bilateral, uma
vez que os brasileiros “teriam muito a aprender” a partir dessas trocas,
referindo-se ao fato de os brasileiros conhecerem mal a producéo de
muitos de seus vizinhos latinos.®®” A tltima e, segundo ele, ndo menos
importante, seria a circulacdo de uma exposicio capaz de gerar inte-

resse por si propria.

Segundo o curador, a inclusdo de estrangeiros, seja por insistir no
sentido temético (antipanorama) ou por contradizer o seu titulo
original (arte brasileira), confirmava o esvaziamento de seu signi-
ficante, transferindo boa parte do seu sentido ao subtitulo: “19 de-
sarranjos”. No entanto, Mosquera néo se desprende completamente
do enunciado do programa, sob o risco de perder completamente o
critério, ou mesmo o argumento, de sua selecdo. O que uniria todos

os artistas selecionados seria o impulso por desconstruir estruturas

188 Esta critica também fora anunciada por Ricardo Resende, na edicio anterior, que tratava
como uma “macdonaldizacio” ou “disneyficacdo” cultural globalizante, em que o que parecia
importar mais & midia e o publico eram as filas e o nimero de visitantes, a despeito da quali-
dade das obras expostas e das possibilidades de sedimentac&o de uma producéo intelectual
local (Resende, 2002, p. 45).

187 No caso, no contexto indicado dos vizinhos latinos, a mostra efetivamente itinerou apenas

para Bogota, na Colémbia. A outra itinerancia internacional, como vimos, foi em Vigo, na
Espanha.
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preexistentes - os “desarranjos”. A partir dessa premissa, o curador
entendia que alguns artistas criavam suas obras através do recurso
formal e conceitual de “desarranjar” uma estrutura. O “desarranjo”
poderia ser realizado na dimensé&o formal da obra, em seu conteudo,

em sua projecéo, ou em todos eles.

A participacédo de Umberto Costa Barros, com duas instalaces escul-
téricas, fol talvez uma das mais emblematicas no que se refere a sele-
cdo de obras do Panorama. Mosquera relata que ainda em 1969, ao
participar do Saldo de Artes Plasticas da Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade Federal do Rio de Janeiro, o artista havia
promovido um relevante gesto escultérico ao empilhar em uma sala
de aula todos os méveis daquele espaco, entre bancos, mesas e cadei-
ras, utilizando apenas pedacos de giz como calcos, criando uma escul-
tura de grande impacto visual. Segundo o curador, o gesto manifesta-
va uma “rebelido ludica de um austero lugar de estudo”. Era como se
o espaco tivesse se desarranjado “de modo exaltado e brincalhfo”. No
ano seguinte, o artista realizou uma intervencéo memorével ao parti-
cipar do XX Saldo de Arte Moderna no MAM do Rio de Janeiro. Ao
manipular as persianas que cumpriam a funcéo de filtrar a luz externa
que entrava no espaco interno do museu moderno, criava “desenhos
concisos mediante um desarranjo minimo”. No Panorama daquele
ano, o artista apresentou uma releitura daquelas acdes, respondendo
entédo as especificidades do espaco do MAM SP. Ele instalou persia-
nas em um dos espacos da exposicéo, jogando com elas em operacdo
semelhante a que realizara anteriormente, e a0 mesmo tempo equili-
brou uma série de méveis, “as banquetas-acrobatas”, em um desarran-

jo controlado entre o equilibrio e desequilibrio da obra (Lugar, 2003).

A ideia de desarranjo permeou varias outras obras da exposicio. Mo-
tim IIT (1998/2003), de José Damasceno, encenava uma rebelifo do
jogo de xadrez. Caracterizado por movimentos controlados e estraté-
gicos, na instalacdo do artista a ordem do jogo se desarranjava. Na
série Sem titulo (2003), Fernanda Gomes instalou uma série de espe-
lhos e vasos de vidro cheios de dgua nas arvores do lado de fora do
MAM SP, desarranjando a incidéncia de luz dentro do museu através
de suas paredes de vidro, em um comentério relacionado a um dos
aspectos mais nevrélgicos dos museus modernos, qual seja, a trans-

paréncia das paredes de vidro e a consequente incidéncia de luz, bas-



tante prejudicial & conservaco das obras de arte e alvo de grandes

criticas ja em meados dos anos 199018

Situando a producdo contemporanea brasileira a partir de seu olhar es-
trangeiro, Gerardo Mosquera refletiu sobre as herancas da passagem
de Max Bill pelo Brasil e sobre toda a produco concreta e neoconcreta
que se seguiu. Esta tltima, segundo ele, “foi um desarranjo cuja influén-
cia ambigua e multidirecional persiste até hoje, muito enraizada na di-
namica artistica do pais”. Mosquera afirmou que um esteredtipo criado
ao redor da ideia de que a arte brasileira seguiu permeada por uma vo-
cacdo construtiva ndo cumpria com a verdade. Reconhecendo na arte
brasileira uma marca peculiar, Mosquera afirmou que “a extraordinéria
influéncia do concretismo no Brasil manifestou-se mais por tudo o que
os brasileiros desarranjaram criativamente do que por aquilo que se-
guiram”. Tratava-se, na verdade, de um proceder desconstrutivo, tanto
em relacdo a estética constitutiva, quando no sentido derridiano’® do
termo. Citando Gaston Bachelard, o curador afirmava que a operacéo
de desestruturar, na verdade, construiria o préprio significado da obra,

ao desarranjo se seguia uma reinvencao.

Queremos sempre que a imaginacio seja a faculdade de formar ima-
gens. E &, pelo contrario, a faculdade de deformar as imagens forne-
cidas pela percepcao e, principalmente, a faculdade de livrar-nos das

imagens primeiras, de mudar as imagens. (BACHELARD, 2002, p. 9)

188 No Brasil, apenas em meados dos anos 1990, a partir da profissionalizacio do sistema
das artes, ja comentado no primeiro capitulo, museélogos e conservadores passaram a atu-
ar na correcéo de aspectos diversos relacionados & museografia das exposic&es, que seriam
prejudiciais & preservacdo das obras de arte. Nesse periodo, enquanto diretor do MAM SP,
Tadeu Chiarelli fez duras criticas a respeito da reforma projetada por Palanti, e levada a
cabo nos anos 1980, que transformara uma das paredes da principal galeria do museu em
um grande painel de vidro transparente. Segundo Chiarelli, a intervenc&o constava como
mais uma prova da falta de preocupacéo da instituicdo em relacio ao seu acervo, até o ini-
cio daquela década.

189 Segundo o pesquisador Ramiro Délio Borges de Meneses (2013), para Derrida “a des-
construgdo deve ser entendida [..] como uma tentativa de reorganizar, de certa maneira, o
pensamento ocidental, perante uma variedade heterogénea de contradi¢des e desigualdades
néo légicas discursivas de todos os tipos, que continua a assombrar as fissuras até mesmo
o desenvolvimento bem sucedido de argumentos filoséficos e sua exposicéo sistematica. A
desconstrucdo ndo é uma doutrina, uma filosofia ou um método. Ela é, somente, de acordo
com Derrida, uma ‘estratégia’ de decomposic#o para a metafisica ocidental”.
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Dessa forma, a participacdo de Leonilson, o “morto-indécil” como é

referido por Mosquera, incorpora-se & exposicdo em um gesto que

procura apontar outras referéncias relevantes na arte brasileira, para

além de Lygia Clark e Hélio Oiticica, “deitando por terra preconcep-
~ P ” « . . g ”

coes esteticas passadas e presentes”. O desarranjo mntrinseco” que se

operava na linguagem estética de Leonilson foi incorporado & expo-

sicdo a partir de treze obras de sua autoria, produzidas entre os anos

1980 e meados de 1990.

Ao contestar a caracterizagdo de “arte brasileira” no programa, que
considerava superada desde meados dos anos 1960, Mosquera bus-
cou apoiar-se em uma constatacio de Tadeu Chiarelli, citada por ele,
que afirmava que o projeto de criacdo de uma arte nacional, que ainda
esteve presente em determinado momento da trajetéria neoconcreta,
encontrava-se, desde entéo, fora de questdo (CHIARELLI, 2002). De
alguma forma, o curador associa este atraso com a “neurose de identi-
dade e fundamentalismo nacionalista” (MOSQUERA, 2003), caracte-
ristica dos paises da América Latina, que ainda encontrava seus ecos
em discursos institucionais. Ainda assim, Mosquera buscou demons-
trar o que, a seu ver, marcava uma particularidade da arte brasileira
em relacdo a seus vizinhos latinos. Segundo ele, “a cena artistica no
Brasil foi bem mais promiscua e aberta ao exterior do que a média
latino-americana”. Mosquera apontava entdo para uma leitura que se-
ria também investigada por Moacir dos Anjos, no Panorama de 2007,
através do conceito de “gambiarras”, como veremos adiante. Para
compreender o que caracterizava a arte brasileira, era necessario afas-
tar-se das ideias de ativagdo da cultura vernécula, representacdes ou
simboliza¢&es nacionais, tdo caracteristicas da arte latino-americana
em geral, mas compreender os modos de construcéo de linguagens,

“mais pelos modos de fazer os textos do que de projetar os contextos”.

Assim como na edicdo anterior, uma parte das obras selecionadas
ultrapassava os limites das galerias do museu, como na participac&o
dos irméos Guimardes, que realizaram uma de suas performances no
parque, na area em frente do museu; em Paulo Climachauska, que ins-
talou pequenas pecas multiplas nas salas do MAM e em outros mu-
seus da cidade (Pintura/Coquetel molotov, 2003) ou ainda na parti-
cipacio de José Guedes, que aumentou as listas brancas das faixas

de pedestre na rua principal do Parque do Ibirapuera (Intervengéo no,



2003). Outras discutiam a relagdo do museu com o seu entorno, como
a ja comentada participacédo de Fernanda Gomes, ou mesmo no dialo-
go estabelecido por Ernesto Neto, através da interven¢&o que operou
ao instalar elementos escultéricos que remetiam a possiveis ovos aos
pés da Aranha, de Louise Bourgeois,'®° na instalacdo Néés évos a vida
(2003). Tais obras criavam didlogos e comentérios sobre a relagéo
institucional do museu com o seu redor - em uma metéfora possivel

sobre a relacdo da arte brasileira com o mundo.

O artista Jorge Macchi, que, sequndo Mosquera, até aquele momento
néo tinha visitado o Brasil, seria indicado por ele como o artista mais
brasileiro da Argentina. Para o curador, a capacidade de Macchi de
materializar uma densa trama de associa¢des, em formas destiladas,
sensuais e precisas, criava uma relacdo mais importante entre o artis-
ta e o Brasil do que a questio da territorialidade. Nesse caso, seu pro-
cesso de contaminacé&o e seu olhar para objetos que passam hoje de-
sapercebidos pela sociedade tornam-se promotores de novas poéticas
com um sotaque bastante brasileiro. Sua participa¢io no Panorama
daquele ano deu-se através da desconstrucdo de mapas ou referéncias
geogréficas como nas obras Viagem submarina (2003), em que sub-
traiu todos os continentes e ilhas do mapa, substituindo-os por ma-
res e oceanos. Em El poema liquido (2003), o artista retirou todos os
elementos gréficos, mantendo apenas os nomes dos mares e oceanos
- incorporando uma parédia bem-humorada com a inser¢&o ficcional

de um “Mar Argentino Morto”.

O curador, de fato, ja tinha afirmado que sua curadoria tinha como
objetivo trabalhar com o Panorama enquanto instituic&o, “desarru-
mar seu quadro institucional e sua estabilidade com a finalidade de
mudancas renovadoras”. Ao convidar artistas estrangeiros, realizava
um comentéario de “autocritica” a partir de um posicionamento de

dentro do programa. Uma critica que era a0 mesmo tempo uma au-

190 Apresentada pela primeira vez em uma sala dedicada a artista na 23® Bienal de S&o Paulo,
em 1996, a obra foi comprada pelo Itat Cultural e doada em comodato ao MAM SP. A escultura
gigante em forma de aranha tem mais de trés metros de altura e duzentos quilos e é o primeiro
exemplar de uma tiragem de seis. Outros exemplares estfo nas colecdes permanentes do Den-
ver Art Museum, na National Gallery of Art Sculpture Garden, em Washington, e no Kemper
Museum of Contemporary Art, em Kansas City (GIANNINI, 2017).
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tocritica e uma negacdo da estrutura a partir de seu interior. Além
disso, anunciava uma problematica de autorreferencialidade que se-
ria incorporada em quase todas as edi¢&es a partir daquela. Assim,
ao extrapolar os limites fisicos dos espacos expositivos, o curador
apontava para um dos pontos mais sensiveis do museu, relacionado

as restri¢oes fisicas de sua sede.!”!

Dessa forma, Mosquera provocava a instituicéo, ao sugerir que o Pa-
norama da Arte Brasileira do MAM SP permanecia “4 maneira de uma
dessas fachadas de edificios histéricos que se preservam por razdes
monumentais, enquanto o interior se transforma”. Tais transforma-
¢oes ficariam cada vez mais evidentes em algumas edi¢c3es seguintes,
porém o titulo do programa e seu pretexto institucional permanece-

riam os mesmos.

3.3 Panorama da Arte Brasileira 2005:

géneros e nacionalidade sob suspeita

Na edicdo de 2005, Felipe Chaimovich!®? pesquisou a producéo de
artistas em doze estados brasileiros, retomando um questionamento
que remontava aos tempos da Academia Imperial de Belas Artes e ao
grande paradigma do modernismo: o que é arte brasileira? Novamen-
te deparando-se com o préprio titulo do programa, o curador se pro-
pos refletir sobre a pertinéncia da arte nacional ser representada por
meio de uma coletiva contemporanea em um museu de arte moderna,
financiado, em grande parte, por meio de mecanismos de incentivos

fiscais sob a chancela do Estado.

Como exercicio ensaistico, o curador classificou os trabalhos de arte
contemporanea nos tradicionais géneros das artes visuais, em uma
tentativa de aproximar de forma pedagégica o publico do museu do

universo da arte contemporanea nacional. A tentativa, que néo se abs-

191 Esta temaética viria a ser discutida por diversos curadores dos Panoramas a seguir e apro-
fundada na curadoria de Lisette Lagnado, no Panorama de 2013.

192 Como vimos anteriormente, Felipe Chaimovich integrou o primeiro Conselho Consultivo
de Artes Plasticas do museu em 2002, permanecendo no cargo até 2006, quando tornou-se
curador geral da instituicéo.



tinha da discussdo politica relacionada a essa classificacéo, refletia
também sobre o ensino e a recepco das artes visuais no pals através

dessas preceptivas. Nas palavras do préprio curador:

[..] eu quis encarar o problema de como pensar uma representacdo
do Brasil que desse conta da multiplicidade da arte contemporanea
nacional, e, a0 mesmo tempo, que aproximasse a discussio de pon-
ta de uma compressio universal da arte, de maneira que a gente ndo
cafsse num folclore ou num regionalismo, e aproximasse o publico de

um sentido mais profundo que tem a prética artistica (MAM, 2005b).

Para dar conta de uma multipla producao nacional, o curador selecio-
nou 52 artistas'® nas catorze cidades que visitou durante o proces-
so de pesquisa,’®* em uma tentativa de compor, efetivamente, um in-
ventario da arte atual produzida no pafis, para além do eixo Rio-S&o
Paulo. No entanto, o curador nos lembra que foi apresentado a todos
os artistas através de museus ou galerias, enquanto representante ins-
titucional do MAM SP. Ou seja, seu contato se dava a partir de tais
organizacdes, incorporando também um sentido académico na insti-
tucionalidade dos didlogos que levaram a selec&o das obras para o

Panorama (CHAIMOVICH, 2005).

Sua premissa curatorial e metodolégica foi a de “explicitar experi-
mentalismos”, classificando-os nos oito géneros artisticos tradicionais
da arte académica, em suas definicdes classicas:'*® histéria, alegoria,
religiosidade, natureza morta, paisagem, costumes, emblema e retra-
to. Chaimovich ressaltou sua intencéo de evitar uma percepcéo lite-
ral desses géneros. Para isso, sua interpretacdo partia de conversas
iniciais com os artistas nas visitas aos ateliés, independentemente do
fato de suas producdes tematizarem contetudos brasileiros, suportes

ou gera¢des. Muitas vezes, segundo o curador, esta “licenca para ver

193 Sendo que quatro deles produzem em duplas.

194 As cidades que visitou foram Belém, Belo Horizonte, Brasilia, Curitiba, Florianépolis, Fortaleza,
Goiania, Jodo Pessoa, Olinda, Porto Alegre, Recife, Rio de Janeiro, Salvador e S&o Paulo.

195 A divisdo das salas seguia o sistema de arte codificado pela Academia Francesa em 1668,
criando uma estrutura hierdrquica, baseando-se em uma releitura do texto de Plinio, o Velho no
século I em que ele descrevia toda a pintura grega e latina que conhecia. Essa categorizacao foi
base de tudo o que chamamos de arte ocidental nos ultimos 2 mil anos. A exposicéo apresenta o

sistema de géneros, porém, de forma proposital, exime-se de lidar com a sua hierarquia.
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o contemporaneo como classico” era recebida de forma familiar pe-
los artistas. “Seria prova da academicizacdo da arte contemporanea?”,

provocava o curador em seu texto para o catélogo da mostra.

Ainda assim, a edicdo parecia resgatar o projeto original da mostra,
ainda que problematizando tal condic&o, e partindo de uma reflexéo
cuidadosa sobre os precedentes histéricos que, supostamente, cul-
minariam na condic&o do curador de organizar, dentro do MAM SP,
uma exposicdo investigativa sobre a arte brasileira da atualidade.
Nesse sentido, Chaimovich deixava claro que estava lidando com o
conceito de arte brasileira como produto artificial de uma vontade

de representacéo.

No mesmo texto, ratificando a caracteristica didatica de seu projeto
curatorial, Chaimovich repassou brevemente a histéria da arte nacio-
nal, iniciada a partir da instauracio da Academia Imperial de Belas
Artes, em 1826. A instalac&o do sistema artistico francés, que “ensina-
ria a sintetizar férmulas da Antiguidade greco-latina para figurar no-
vas linhagens de governantes e seus dominios”, mas, a partir da expe-
riéncia revolucionaria do império de Napole&o, “passaria a colaborar
com o Estado para dar forma a projetos utépicos nacionais”, marcava

o inicio da oposi¢do entre o antigo e o moderno no Brasil.

Passando pelos dois imperadores brasileiros, a instauracio da repu-
blica e a abolicio da escravatura, o curador narrou a ascenséo de uma
elite burguesa que passou a se ocupar do ensino das belas-artes no
pais, em alinhamento com o desenvolvimento industrial na capital
paulistana. Nesta mesma elite nasciam os primeiros promotores do

experimentalismo artistico no Brasil.

A utopia revolucionaria estava ganhando interpretacdes estéticas
associadas as vanguardas parisienses, alemas e italianas desde an-
tes da Primeira Guerra. Assim o projeto de associar o experimen-
talismo artistico & cultura industrial ganha adesdo de forcas con-
servadoras paulistas, cujo maior simbolo é o festival da Semana de
Arte Moderna no palaciano Teatro Municipal de S&o Paulo, em 1922.

(CHAIMOVICH, 2005, p. 63)



Segundo o autor, anos depois, estes mesmos modernistas'®® passaram
a representar a Academia Brasileira no século XX e a ocupar cargos
politicos relevantes, o que possivelmente tornou-se um grande dife-
rencial para a instalacdo do modernismo no pais. A aproximac&o dos
norte-americanos e, mais especificamente, a aproximacao dos direto-
res do MoMA de Nova York, foram fundamentais para fomentar as
iniciativas que gerariam os futuros museus de arte moderna no pafs
nas cidades de S&o Paulo (1948) e no Rio de Janeiro (1947).

Os museus de arte moderna assumem o projeto de contribuir para
uma alianca entre as artes e a industria, ideal desde o Império, assim
como para a educacio e o progresso da cidadania federativa, ideal

desde a Republica (CHAIMOVICH, 2005, p. 65).

Ainda assim, o curador ressalta que os estatutos dos recém-criados mu-
seus, formulados a partir da criacdo de associacdes de amigos ou atra-
vés de fundac&es, em parte garantiam certa autonomia para essas insti-
tuicdes, pois previam que parte de seus orcamentos poderia, ou mesmo
deveria, vir de iniciativas privadas. Por outro lado, criavam uma situac&o
delicada, sobretudo em tempos de nacionalismo exacerbado, como du-
rante a ditadura militar entre meados de 1960 e 1980. Parecia ent&o ser
oportuno manter um certo alinhamento, ou a0 menos uma postura cau-

telosa, em relac@o as politicas restritivas vigentes.

Com o afastamento de um grupo mais ligado as vanguardas de cargos
de confianca do governo,*” a partir de 1980 a arte foi cada vez mais de-
sestatizada. Em 1985 é criado o Ministério da Cultura, separado do Mi-
nistério da Educac@o, o que marcaria de certa maneira um estatuto mais

autdébnomo para a as acdes culturais no pais. As politicas de incentivo

196 Fm 1931, Lucio Costa tornou-se diretor da Escola de Belas-Artes do Rio de Janeiro. Ma-
nuel Bandeira é indicado para presidir o Saldo Nacional de Belas-Artes, e em 1937, o escritor
Mario de Andrade redige os conhecidos documentos que culminaram na criac&o do Instituto
do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (Iphan) no pafs.

17 O grupo reunido em torno do advogado Rodrigo Melo Franco de Andrade, diretor de
1937 a 1967 do Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (Sphan), érgéo que
precedeu o Iphan, incluia pensadores e articuladores intelectuais do modernismo, como
Mério de Andrade, Manuel Bandeira, Sérgio Buarque de Holanda e Lucio Costa, e contava
com amplo apoio do ministro Gustavo Capanema, a frente do Ministério da Educacéo e
Saude Publica (Mesp). Os modernistas encontraram lugar no Estado getulista, e o Sphan,
com certa autonomia politica no periodo, funcionou como espaco privilegiado dos moder-

nos (NASCIMENTO, 2017).
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fiscal, formuladas na mesma época, criaram novas bases para a relacdo
publico-privado, que coincidiram também com a abertura de uma série

de espacos e institui¢des direcionados & arte contemporanea pelo pafs.

A possibilidade de apresentar artistas experimentais foi reforcada
pelas novas leis de rentncia fiscal, que garantiam certa autonomia
para as instituicdes. Os critérios de aprovacio pelo Estado, porém, se-
guiam implicados pelo grau de utilidade publica dos projetos, o que
fomentou o surgimento de uma série de projetos e instituicdes que j&
nasciam a partir de projetos educativos associados ou por eles instru-
mentalizados - o tal “sentido formador” da velha academia continuava

sendo reproduzido.

Ao associar o sentido pedagégico como um ensinamento fundamen-
tal das academias, Chaimovich justifica sua operacéo curatorial, ndo
se esquivando de problematizar a abordagem que propde sobre a arte
contemporanea no “novo jogo de financiamento sobre o experimen-
talismo artistico brasileiro, quando aliados a institui¢des publicas” ou,
ao menos, inanciada através de mecanismos criados pelo poder pu-
blico, como no caso do MAM SP.

Segundo o curador, a colaboraco critica entre artistas experimentais
e institui¢cdes tem contribuido para academicizar novamente a arte
brasileira nas ultimas duas décadas (1990 e 2000). Os anos 2000 re-
presentaram uma aceleracio desse processo, através do aumento de
projetos financiados pelo Estado, geralmente justificados pelo seu ca-

réter formador.

O investimento centrifugo da verba publica destinada a experimenta-
lismo artistico por meio do patrocinio privado demanda atenc&o con-
tinua. A nacionalidade estd em projetar ideias de futuro. Nossa arte

sempre foi mesmo utépica. (CHAIMOVICH, 2005, p. 77)

Interessante notar que, novamente, alguns dos artistas participan-
tes daquela edicdo propuseram a¢des ou intervencdes que dialoga-
vam com o préoprio museu. No nucleo “Histéria”, Fabiano Gonper
selecionou algumas obras do acervo do MAM SP, criando uma es-
pécie de museu particular na instalacdo Gonper Museum - work in
progress (2005). O artista “construiu” também sua prépria expo-

graha, através de painéis gréficos, desenhados com fitas vinilicas



sobre os painéis da exposicdo. No nucleo “Costumes”, Marco Pau-
lo Rolla realizou uma performance no dia da abertura ao derrubar
uma mesa de café da manhé no espaco expositivo (Café da manhd,
2001). Os restos de alimentos e bebidas ficaram ali, ao longo da
exposicdo, criando uma possivel relacdo autorreferente sobre os
eventos institucionais e aberturas de exposicdes, criando situagdes
um tanto efémeras na repercussio das mostras. No mesmo nucleo,
Paulo Bruscky deslocou um funcionério do MAM SP para trabalhar
no espaco da exposicdo em Expediente: primeira proposta para o
XXXI Saldo Oficial de Arte do Museu do Estado de Pernambuco,
1978/2005. A proposta, originalmente criada para tal saldo, tinha
como objetivo desconstruir uma relacdo hierarquica, e por vezes
nebulosa, dos processos de selecdo, assim como dos bastidores de
uma instituicdo cultural. No nucleo “Costumes”, em que o curador
disse trabalhar com a ideia “experiéncia de expulsio”, o artista Lu-
ciano Mariussi convidava os passantes pelo exterior do museu a
entrarem gritando na exposic&o para ganhar desconto no ingresso.
A obra Sem titulo (2005) foi exibida através de um grande adesi-
vo contendo o texto “Entre gritando ‘Eu sei o que é arte contem-
pordnea” na parede externa do museu, tornando-se o subtitulo da
mostra daquele ano. Todas essas participacdes de alguma forma
lidavam com questd&es relacionadas ao papel do MAM SP e sua his-
téria, como instituicdo privilegiada, ainda que muitas vezes errante,

para o desfrute da arte.

3.4 Panorama da Arte Brasileira 2007:

gambiarra para voltar ao nacional

No texto institucional de apresentacéo do catdlogo do Panorama de
2007, Felipe Chaimovich, entdo curador do museu, confirmava a nova

posicdo do programa que ja vinha se anunciando nos anos anteriores:

Sem ter a pretensdo de apresentar um mapeamento da criacéo feita
em territério nacional - quer em termos de sua diversidade temética
ou estilistica, quer em termos de sua distribuicio geografica (tarefa

que tem sido desempenhada por programas institucionais firmados
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em temporalidades mais amplas e equipes descentralizadas)'®® -

o
Panorama da Arte Brasileira busca constantemente conjecturar, en-
tretanto, sobre o préprio sentido que sua misséo adquire na contem-
poraneidade. E tal formato assumidamente especulativo e reflexivo
que confere relevancia, no campo artistico do pafs, a esse consolidado

projeto do MAM. (CHAIMOVICH, 2007, p. 8)

Curada por Moacir dos Anjos, a 30* edicdo, realizada em 2007, mar-
cou oposicio ao desmanche dos limites que demarcam as noc¢des de
nacional e internacional na producéo artistica, contrapondo-se, de
certa forma, as premissas de Gerardo Mosquera estabelecidas na edi-
cdo de 2003. Apesar dessa contraposicio, Dos Anjos compartilharia
e aprofundaria algumas reflexdes lancadas por Mosquera, sobretudo
em relacfo a capacidade de contaminacéo da arte nacional e & ori-
ginalidade dos procedimentos artisticos brasileiros. Respondendo as
curadorias anteriores, a edi¢do buscou atestar que “ainda havia algo
de particular na arte brasileira” (ANJOS, 2007), porém validava a
ideia de que este denominador comum estava em constante atuali-
zacdo.®? Na visdo do curador, essas caracteristicas néo so resulta-
dos de “associa¢des imediatas e perenes entre culturas e territérios”,
e ndo podem ser compreendidas como “conteidos de um repertério
estanque de narrativas e gestos”. Tratava-se entdo de investigar as
“maneiras pelas quais esse conteudo é afetado por repertérios de ou-

tros lugares” e de que modo a producao brasileira os afeta também.

198 Entre outras propostas da época, vale destacar o papel ocupado pelo programa “Rumos”,
organizado pelo Itati Cultural desde 1997, com o objetivo de mapear néo apenas artistas, mas
também criticos e curadores emergentes por todo o territério brasileiro. A partir de um ntcleo
de curadores escolhidos pela instituico, sdo convidados diversos outros curadores, oriundos ou
nAo de outras regides do pafs, para trabalhar nos diferentes estados do Brasil, mobilizando di-
versos agentes entre criticos, curadores, instituic®es e artistas. Os artistas selecionados por essa
comissio sdo acompanhados por um longo periodo pelos curadores regionais, e suas pesquisas
culminam em uma grande exposicio que acontece a cada biénio na sede do Itai Cultural em
S&o Paulo, seguindo depois para diversas itinerancia pelo pafs. O programa se diferencia das
mostras nacionais, na medida em que incorpora a interlocuc&o critica no processo de selecéo,
através da realizacdo de workshops e visitas a ateliés e no acompanhamento dos curadores no
desenvolvimento das poéticas de cada artista participante.

199 Nas palavras do curador Moacir dos Anjos, “[...] identidades culturais nfo so construcdes
atemporais dotadas de um nucleo imutavel de crencas e valores que singularizariam, desde e
para sempre, um lugar dentre outros quaisquer. S&o, antes, resultado de processos de expressio
humana (discursiva e performativa) por meio dos quais s&o estabelecidas e continuamente ree-
laboradas disting&es entre grupos diversos cujos percursos de vida se tocam”.



Trocando em mitdos, o curador propunha que era possivel identificar
na arte contemporanea brasileira uma atitude comum, a qual tratou

como “poética da diversidade”.

A fim de discernir algumas caracteristicas préprias da arte produzida
no pais, Dos Anjos elegeu o conceito de “gambiarra”. “Embora menos
ambicioso em seu alcance conceitual ou politico”, o termo vinha sendo
bastante utilizado por artistas e criticos em referéncia as obras produzi-
das por artistas brasileiros ou como metéafora para descrever certos pro-
cedimentos artisticos nacionais. O sentido era identificar naquilo que o
curador denominou de “precariedade construtiva” uma constante plasti-
ca na producio artistica brasileira de entdo. Os mecanismos criados de
forma improvisada revelariam que a criatividade brasileira tem relacéo
direta com a precariedade social e econdmica do pais. Ainda, segundo
Dos Anjos, gambiarras sugerem nédo apenas capacidade de adaptacéo,

mas igualmente “o acabamento tosco, a fragilidade construtiva”.

Pensar em uma arte contemporénea brasileira sob a perspectiva da
gambiarra significa, assim, discutir os modos especificos com que os
criadores do pais contrapdem e aproximam elementos simbdlicos
diversos: aqueles provenientes de uma tradicdo da qual reconhecem
descender e aqueles que, originados em outras tradicdes, ameacam,
alargam e continuamente transformam aquela primeira. (DOS AN-

JOS, 2007, p. 32)

A proposta curatorial de Moacir dos Anjos buscou atestar que a arte
contemporanea nédo estd apenas voltada para si propria, mas reflete,
no campo do simbdlico, as condi¢des do pais. Olhava, portanto, para o
presente, enfatizando a caracteristica “atual” dos Panoramas. O Brasil
que de algum modo se revelava por meio das obras poderia ser sotur-
no, fragil, desconstruido, feito de repeti¢&es, construindo espacos de
“dissensos”. “Um hibrido criativo e melancélico, que tem um sotaque

contraditério”, resumiria o curador.?°

Para adensar seus argumentos o curador mobilizou Jacques Ranciére,
com o intuito de discutir o papel do dissenso na producéo brasileira

“em meio a conceitos convencionais de apreender os complexos mo-

200 Entrevista concedida pelo curador a Camila Molina para o jornal O Estado de S&o Paulo,
em outubro de 2007.

[163]



[164]

dos de pertencimento vigentes no mundo contemporaneo”. Segundo
o filésofo francés, a importancia do dissenso esta em “sempre reexa-
minar as fronteiras entre o que é suposto ser normal e o que é suposto
ser subversivo, entre o que é suposto ser ativo - e, portanto, politico - e
o que é suposto ser passivo ou distante - e, portanto, apolitico”(RAN-
CIERE; CARNEVALE; KELSEY, 2007* apud ANJOS, 2007).2! Nesse
sentido, Moacir dos Anjos assume as caracteristicas divergentes, por
vezes antagonicas, das poéticas apresentadas na arte nacional, em um

constante processo de reinvencao e deslocamento.

As obras de Brigida Baltar, Chelpa Ferro e Cinthia Marcelle, que par-
ticiparam da 30* edicdo do Panorama, incorporam em suas poéticas
ideias de obsolescéncia: o que apresentam séo restos, fragmentos de
acoes. Na obra Cantos (2007), Baltar trabalhou com o pé fino que res-
ta dos tijolos de construgdo, marcando seus rastros e construindo no-
vas paisagens graficas sobre os pisos e rodapés do museu a partir des-
se material. Em vez de dar forma a uma territorialidade fixa, a matéria
pulverizada alude ao desmanche, ao que resta dos processos, muitas
vezes precérios, das construcdes no pais. O coletivo carioca Chelpa
Ferro operou com televisores antigos e obsoletos, que transmitiam
fragmentos de imagens e dudios diversos na obra intitulada On-off
poltergeist (2007). Embaralhando os sentidos, a instalacio remete a
uma metéafora dos desencontros entre o que se pode ver e o que se
pode ouvir. Em Fonte 193 (1997), a mineira Marcelle alude a land art,
no video em loop em que um caminh&o de bombeiros roda em um
circulo continuo, despejando dgua no centro dele. O lago formado no
centro do circulo se desfazia constantemente em lama e a ideia de

acdo confundia com inércia.

As fotografias do paraense Luiz Braga, Benevides (2007) e Atalaia
(2007), registram lugares que néo se sabe se de fato existem. Ao ma-
nipular os mecanismos de exposicéo e as variacdes de sensibilidade
do filme fotogréfico, Braga registra um cenario quase fantastico, em-
bora a paisagem enquadrada seja corriqueira. Pode-se compreender

que o artista buscou revelar o que existe guardado na vida ordinéaria

201 RANCIERE, Jacques; CARNEVALE, Fulvia; KELSEY, John. “Art of the possible” (entrevis-
ta). Artforum, v. 45, n. 7, 2007. Traduc&o livre do curador Moacir dos Anjos.



de cada individuo. A cearense Waléria Américo apresentou o video
Des-limite (2006), no qual ela mesma atua, circulando através de es-
cadas instaladas na fachada de um edificio. A artista entra e sai pelas
janelas, subindo e descendo pelo exterior de um prédio, num embara-
lhamento de sensac¢&es de seguranca e risco, aproximadas em poucos
segundos. O video aludia a uma busca infindével, em que o dentro e

fora compdem um movimento continuo e sem fim.

A obra de Marepe, A mudanca (2007), propde uma sintese do que
Moacir dos Anjos articula ao descrever as caracteristicas da arte na-
cional naquela ocasido. Um caminh&o de mudancas, feito inteiramen-
te de madeira, carregando uma série de mdéveis e objetos caracteristi-
cos de uma residéncia, alude 4 ideia de movimento e mudanca. Sua
escala, porém, situada entre uma reproducéo fiel do caminh&o e um
brinquedo, além do fato de que o caminh&o nfo podia andar, contra-
dizia o que a obra anunciava em um primeiro olhar. A contradicéo
materializa-se nos elementos internos da operac&o artistica, em seus
detalhes construtivos, que o curador nomeia como “gambiarras”, e

nio apenas em sua forma ou materialidade.

Moacir apontou trés principais vetores, internos e externos a arte na-
cional, que se cruzam na producéo contemporanea. O primeiro deles
refere-se a revalorizac@o do conceito de antropofagia,?®? que busca
compreender a relacdo com o outro. “Em vez de submisséo e adequa-
cdo aquele sistema, [...] propunha a incorporacao e a reelaboracao, des-
de uma visada interna, de alguns de seus pressupostos”. Um segundo
vetor, formador da arte contemporanea brasileira, seria a tradicio ex-
perimental, “que teria no neoconcretismo e em seus desdobramentos,
[..] seu momento fundador”. Por esse viés, é possivel compreender
como a producéo brasileira dos anos 1950 e 1960 significou um avan-
co para o seu reconhecimento internacional. A historiografia hegemé-
nica da arte compreende que as producdes de Clark, Oiticica e Pape,
por exemplo, anteciparam, ou ao menos estavam sincronizadas, com
o desenvolvimento do carater emancipador da arte contemporanea

mundial, tratada a partir da ideia da “desmaterializacdo do objeto”.

202 Conceito originalmente proposto pelo poeta modernista Oswald de Andrade em seu

“Manifesto antropéfago”, redigido em 1928.
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Um terceiro e ultimo vetor de grande influéncia sobre a arte contem-
poranea nacional seria “caracterizado pela difus&o interna (no Brasil)
de enunciados e atos urdidos em outras partes do mundo, em uma es-
cala até entdo desconhecida no pais”. A circulacdo dos artistas brasi-
leiros pelo mundo, acelerada desde meados da década de 1960, repre-
sentou um intercAmbio muito mais dindmico de referéncias do que
jamais havia sido antes experimentado. Se por um lado a experiéncia
de artistas que viveram em exilio, politico ou voluntario nos tempos
de ditadura representou um contato direto com grupos criativos nos
diversos paises que os recebiam, a vinda de artistas para o Brasil, a co-
mecar pelo contexto da Bienal Internacional de S&o Paulo, promoveu
grandes transformacdes nas poéticas locais. “O que distingue as obras
de uns e de outros nesse convivio préximo, de fato, sfo os territérios
simbdlicos - e ndo necessariamente fisicos - de onde elaboram e ma-
nifestam as suas proposicdes”. Tal caracteristica ja havia sido elenca-
da pelos curadores responséaveis pelo Panorama de 2001, assim como
no Panorama de 2003, e voltaria a ser discutida, como eixo central do
posicionamento curatorial, na edicdo de 2011, sob curadoria de Caué

Alves e Cristiana Tejo.

3.5 Panorama da Arte Brasileira 2009:

nacional visto de fora

No Panorama de 2009, o curador Adriano Pedrosa propds uma in-
vestigacdo que lancava luz sobre a consolidacdo de um crescente
reconhecimento internacional da producéo artistica de Lygia Clark,
Hélio Oiticica e Lygia Pape, da arquitetura de Lina Bo Bardi, Oscar
Niemeyer e Paulo Mendes da Rocha, da bossa nova e da Tropicalia,

atestando a importancia da cultura brasileira para um numero signifi-

cativo de artistas ndo brasileiros, desde meados do século passado.?®®

203 Sequndo Pedrosa (2009, p. 30), “E dificil precisar datas, mas pode se identificar alguns
momentos marcantes por meio de algumas exposicdes. Em 1992-94, a retrospectiva de Hé-
lio Oiticica foi vista no Witte de With Center for Contemporary Art, em Roterda, na Galerie
Nationale du Jeu de Paume, em Paris, na Fundacié Antoni Tapies, em Barcelona, no centro
de Arte Moderna da Fundac#o Calouste Gulbenkian, em Lisboa, e no Walker Art Center, em
Minneapolis. Em 1997-98, a retrospectiva de Lygia Clark foi recebida pela Fundacié Tapies,
pelo MAC-Galeries Contemporaines de Musées de Marseille, pela Fundacio Serralves, no
Porto, e pela Société des Expositions du Palais des Beaux-Arts de Bruxelles. Um ponto de



A premissa curatorial da edic&o foi considerar que a arte brasileira
nao é aquela produzida por artistas que nasceram ou vivem no Brasil,
e sim aquela que tem referéncias explicitas a cultura brasileira. Por
inclui ducéo d i iros,204 P

Inclulr apenas a producgao de artistas estrangeiros,”* este FPanorama
pode ser considerado uma das edi¢des mais polémicas, com grande

repercussio na imprensa e, principalmente, no meio artistico.

O titulo da exposicio “Mamdyguara opa mamd pupé” foi emprestado
de um trabalho do coletivo Claire Fontaine, que traduziu a expresséo
“foreigns everywhere” para o tupi antigo.?®> A expresséo referia-se a
uma suposta interjeicio dos nativos brasileiros ao avistarem as cara-
velas, que, segundo o tradutor e professor Eduardo Navarro, especia-
lista em tupi antigo, significaria algo como “gente! tem estrangeiros
em todo lugar!”. O debate modernista sobre a identidade nacional se
reatualizava, através de estrangeiros que revisitavam a lingua indige-

na nativa e extinta.

Segundo a curadora venezuelana Julieta Gonzalez, convidada para es-
crever um texto publicado no catdlogo da mostra, que intitulou com a
mesma expressdo em espanhol, “Estranjeros en todas partes”, as refe-
réncias estéticas que configuravam a exposicio pareciam estar emba-
ladas, sobretudo, pelas intera¢des da arte neoconcreta das décadas de

1950 e 1960 e da arquitetura brasileira moderna:

As figuras de Hélio Oiticica, Lygia Clark, o grupo Noigandres, Almir
Mavignier, Lygia Pape, Franz Weissmann e Mira Schendel (os dois

ultimos estrangeiros radicados no Brasil),206 sio referéncias recor-

inflexfo na histéria recente é a Documenta X, em 1997, organizada por Catherine David. Em-
bora a Documenta X, em 1992, j4 incluisse artistas brasileiros contemporaneos (Jac Leirner,
Cildo Meireles, José Resende e Waltercio Caldas), a edig&o seguinte exibe obras de Oiticica
e de Clark num contexto histérico (além de Tunga e Cabelo). E precisamente esse reconheci-
mento histérico que abre o caminho para que artistas e intelectuais mais jovens estabelecam
didlogos com o Brasil e sua cultura”.

204 Com excecdo de Tamar Guimaraes, mineira de Nova Vicosa, porém radicada em Cope-
nhagen, na Dinamarca, hd muitos anos.

205 Segundo Pedrosa, o trabalho faz parte de uma série do coletivo francés, fundado em 2004,
que traduz a mesma expressio para diferentes idiomas, apresentando a sentenca em luzes de
neon. A série, por sua vez, toma emprestado de um grupo anarquista de Turim que luta con-
tra o racismo (PEDROSA, 2009, p. 36).

206 Gonzélez chama a atenco para o fato de que as referéncias a Pape, Weissman, Mavignier
e Bo Bardji, por exemplo, novamente ilustram uma caracteristica enunciada no titulo da expo-
sicdo (Estrangeiros em todo lugar!) (Ibidem, p. 48)
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rentes na exposicdo: as operacdes linguisticas, espaciais, relacionais
e formais caracteristicas de suas obras sdo abordadas por diversos ar-
tistas, entre eles Pedro Reyes, Jennifer Allora & Guillermo Calzadilla,

Gabriel Sierra, entre outros. (GONZALEZ, 2009, p. 42)

O conjunto de instalagdes Nicleos, de Hélio Oiticica,??” foi tomado
como uma referéncia fundamental, ainda que em caréter formal, na
obra de José Davila. Flat nucleus (2009) é uma projecdo bidimensio-
nal de um dos Ntcleos de Oiticica nas paredes. Valendo-se de uma
estratégia formal semelhante, as colagens de Armando Andrade Tu-
dela traduzem as esculturas tridimensionais da série Bichos, de Lygia
Clark, para duas dimensdes. Tudela parte de capas de discos, revistas
e encartes, modulando esses objetos para criar novos “bichos”. A natu-
reza participativa da arte brasileira dos anos 1960 é aludida também
em Estantes interrompidas (2009), de Gabriel Sierra, em que as es-
tantes poderiam ser rearranjadas pelo espectador em configuracdes
diversas, assim, como nos mesmos Bichos de Clark. O convite & par-
ticipacdo do publico aparece ainda na obra Sombrero coletivo (2004),
de Pedro Reyes, que, utilizando chapéus ao invés de pessoas, poderia
ser compreendida como uma interpretacio mexicanizada de Divisor
(1968), de Lygia Pape. Da mesma forma, o legado escultural de Franz
Weissmann e Clark, mencionado por Gonzélez, é remodelado em Or-
dem, réplica, acaso (2004) e em Médulos de construccion de tortillas

(1998) de Damian Ortega, que integraram a exposi¢ao.

Cerith Wyn Evans, numa performance realizada na abertura do Pano-
rama de 2009, incendiava um letreiro em madeira com a frase “Aqui
tudo parece construcdo mas ja é ruina”, comentario poético que pa-
rece refletir uma certa acepcéo de Brasil, assimilada, aparentemente,
por muitos estrangeiros. A frase foi retirada da musica de Caetano
Veloso “Fora da ordem” (2004), que por sua vez faz referéncia a um
comentério de Lévi-Strauss em suas primeiras impressdes sobre S&o
Paulo e a modernidade incipiente do Brasil (PEDROSA, 2009).

207 A série Nucleos era composta por instalagdes de placas de madeira quadradas ou retangu-

lares, em tamanhos variados, que eram expostas suspensas e agrupadas. A proposta desta obra
era voltada a uma forma de movimentar virtualmente a cor. Para que se possa absorver o desdo-
bramento da cor no nucleo, é preciso que o visitante adentrasse a estrutura de placas coloridas,
cercando-se delas, vendo-as por todos os dngulos contaminados pela luz e pelas cores.



No texto do catélogo, publicado somente apds o encerramento da mos-
tra,?°® Pedrosa argumenta que o “principio de nacionalidade é o mais
simplista dos critérios curatoriais” e associa o critério a demandas es-
pecificamente “burocréticas, politicas e diplomaéticas, ou a limitacdes
s 2 . . o~
orcamentérias” das institui¢des. O curador compara o programa do Pa-
norama a Bienal de Whitney, nos EUA, que seguia os mesmos critérios
“«“ - . ” . : . 3 sy
domésticos” e nacionalistas, sobre os quais publicou duras criticas na
extinta revista mexicana Polyester em 1996. Pedrosa avaliava que, as-
sim como na bienal norte-americana, o Panorama vinha funcionando
como um certificado de aprovacéo institucional para os artistas locais,
. : o .
que, em seguida, seriam devorados pelos circuitos comerciais. “Nesse
sentido, este Panorama é também uma resposta ao foco excessivamen-
te doméstico das mostras organizadas pela maioria das instituicdes lo-
cais.” Outra critica presente no texto de Adriano Pedrosa, que ratificava
comentérios nevralgicos presentes em textos de edi¢des anteriores,
era sobre a restri¢#o fisica do espaco do MAM SP, como uma condicio-

nante implacavel para a concepcéo dos Panoramas.

O MAM é um grande museu num edificio pequeno. Como a segunda
exposi¢cdo mais importante da cidade de S&o Paulo, é irénico que o
espaco que ela ofereca ao curador e aos artistas seja cerca de 30 vezes
menor que a primeira, sua vizinha - a gigante Bienal de S&o Paulo,
com seus 30.000m? [..] Um comentério que foi feito em relacdo a
aproximac&o nfo nacionalista do Panorama foi o de que, com uma
nova perspectiva internacional, o mais coerente seria incluir artistas
brasileiros ao lado de estrangeiros. E um desdobramento possivel
para a exposicio. Com o félego do MAM, parece-me que o futuro do

panorama mora ao lado - na Oca. (PEDROSA, 2009, p. 34)

O comentério, investido de provocacéo, encontrava ecos nos meios
artisticos e dentro do préprio museu, que algumas vezes expandiu
0 seu espago expositivo para o prédio da Bienal ou para o Pavilhéo
Lucas Nogueira Garcez, a Oca, ambos com dimensdes muito mais
expressivas para a apresentacédo de seu acervo. Como ja comentado

anteriormente, sabe-se muito pouco sobre as disputas, negocia¢des

208 Em seu texto curatorial, Adriano Pedrosa nos informa sobre a organizacéo e a publicacio
do catélogo ter ocorrido apenas apés o encerramento da mostra, possibilitando, neste caso, uma
espécie de avaliagfo sobre sua repercusséo, o que néo ocorrera em outras edigdes.
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ou propostas realizadas por parte do museu para ocupar a Oca. Vale
lembrar que as exposi¢cées “MAM na Oca”, de 2006 e “MAM 607, de
2008, sendo esta realizada em comemoracéo aos 60 anos do Museu,
parecem ter sido indicio de um processo de aproximac¢do ou mesmo
um esboco de proposicéo neste sentido.?’? Segundo o curador, a res-

tricdo de espago no MAM acarretou algumas auséncias:

Um jogo entre presenca, auséncia e recordacéo é estabelecido com Dou-
ble terrain de jeu (2006), de Dominique Gonzalez-Foerster. N&o faria
sentido refazer a multiplicacdo de coluna sob a marquise do Ibirapuera
(que em 2006 reaparecia dentro do pavilh&o na 27° bienal) porém era
interessante fazer uma referéncia ao didlogo de Gonzalez-Foerster com
Niemeyer - daf a reproduc&o, no convite e na capa do catalogo do Pano-

rama, de uma obra ausente da exposigéo. (PEDROSA, 2009, p. 34)

Assim como os outros curadores das edicdes anteriores do Panorama,
Adriano Pedrosa preocupou-se em situar a edi¢cdo que curou, confir-
mando uma caracteristica autorreferente do programa, como indica

logo no inicio de seu texto curatorial:

Uma exposicdo deve responder ao contexto que ela se realiza - a his-
téria de suas edicBdes anteriores, a instituicio que a organiza, ao cir-
cuito local e internacional com a qual ela dialoga, ao momento que ela

ocorre. (PEDROSA, 2009, p. 22)

Vale lembrar que em 2009 o Brasil vivia o final do sequndo manda-
to do presidente Luiz Inécio Lula da Silva, momento de celebracéo
das politicas econdmicas e internacionais implantadas e dos dis-
cursos de retomada do crescimento do pais, de reducéo da pobre-
za e da desigualdade social. A descoberta do pré-sal, poucos anos
antes, colocava o pals em uma posicédo estratégica frente & grande

demanda de energia mundial ?° E justamente neste momento que

208 Além disso, vale lembrar que a Oca, ou Pavilh&o Lucas Nogueira Garcez, havia sediado o
MAM durante o ano de 1958, conforme nota 13 do capitulo 1.

210 Um exemplo da maneira como o Brasil era visto no mundo é a célebre capa da revista The
Economist, publicada naquele ano, que trazia uma imagem do Cristo Redentor decolando como
um foguete e a manchete: “Brazil takes off”. N&o caberia discutir o acerto ou equivoco das ava-
liagdes sobre o futuro do Brasil em 2009. Mas cabe lembrar também da outra célebre capa da
mesma revista, publicada em setembro de 2013, e que trazia o mesmo Cristo Redentor voltando
como um foguete que explodiu e cafa sobre o pais, com manchete: “Has Brazil blown it?”.



Adriano Pedrosa formula tal projeto curatorial, situando o Brasil no
mapa artistico internacional e reivindicando sua relevancia no con-

texto mundial.

Elegendo a edi¢io de 2003 como ponto de inflexo do programa,
Pedrosa respondeu a um conjunto de questdes e avaliacdes sobre as
edicdes anteriores e propds uma radicalizacio da ideia que Mosquera
apresentara sobre a impossibilidade de um panorama da arte nacio-
nal. Pedrosa, no entanto, identificava a circula¢do de uma imagem in-
ternacional da arte brasileira essencialmente derivada da critica local
ao construtivismo, fundamentada a partir da arquitetura moderna, do
movimento neoconcreto e dos artistas contemporaneos que seguem
tais tendéncias. “E, portanto, inevitavel enquadrar a discussdo deste
Panorama no contexto do modernismo brasileiro”, afirmava Gonzalez,
complementando em nota: “ou melhor, ondas sucessivas de moder-
nismos, desde as vanguardas das décadas de 1920-1930 até os movi-
mentos do neoconcretismo das décadas de 1950 e 1960” (GONZA-
LEZ, 2009, p. 42). O reconhecimento internacional de artistas ligados
a esses movimentos certamente alavancou o caminho para que artis-
tas e intelectuais de outros paises se engajassem com a producéo bra-

sileira, sua cultura e sua histéria.

Esse interesse, por sua vez, gerou respostas de artistas estrangeiros
que dialogam com tais produg¢&es - trabalhando com referéncias da
producéo brasileira na arquitetura, na musica, nas artes visuais e as-
sim por diante, operando como um reflexo - envolvido por um certo
fetiche - de nossa propria arte, “espelhada na arte dos outros” (CHAI-

MOVICH, 20094, p. 20).

Nesse sentido, Adriano Pedrosa afirmava ndo estar inventando uma
nova abordagem, e sim levando ao publico uma constatacdo: muitos
artistas estrangeiros relacionam-se com a arte e a arquitetura brasilei-
ra hd algum tempo. Em sua pesquisa, ele buscou mapear producdes
de artistas que de algum modo j& haviam se aproximado de diferentes
modos da cultura brasileira, apresentando, em sua maioria, obras ja
realizadas e que, portanto, ndo haviam sido comissionadas especial-
mente para o Panorama, como em grande parte das outras edi¢des.
Em sua anélise sobre essa producéo artistica “influenciada” pela cul-

tura brasileira, o curador propde uma distinc&o entre os termos “cone-
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172 x80” e “referéncia”. Enquanto a referéncia é consciente e deliberada, a
q
conex&o € intuitiva e subjetiva. A sua selecio de obras compreendia

essas diferentes variacdes.

Num sentido expandido, “arte brasileira” é aqui compreendida néo
como arte produzida por brasileiros, mas como aquela que estabelece
fortes referéncias a temas e conteudos brasileiros. O resultado foi uma
mostra composta por obras brasileiras feitas por estrangeiros, nem
tanto com elementos exéticos, mas através de uma forte presenca da
abstracdo geométrica na qual a grade é muitas vezes subvertida por

elementos orgénicos, sinalizando um legado do neoconcretismo. (PE-

DROSA, 2009, p. 30)

Paulo Herkenhoff, curador da 24° Bienal, na qual Pedrosa também
atuou como curador adjunto, fora convidado para escrever um texto
no catalogo do Panorama de 2009. A conex&o com os partidos cura-
toriais da 24° Bienal, que parece ser reforcada pela assimilacédo da
ideia de antropofagia por Pedrosa, é notada também pela retomada
de uma leitura, um tanto mitolégica, sobre a chegada das caravelas
portuguesas no Brasil no titulo da edi¢&o: Estrangeiros em todo lugar

(“Mamdyguara opa mamd pupé’).

Adriano Pedrosa, que ja pesquisava o conceito antropoldgico de pers-
pectivismo e havia se aproximado dos estudos multiculturais e pés-
colonialistas, desde a década de 1990, provocava também, segundo
Herkenhoff, uma “pergunta wittgensteiniana”, que sé poderia ser ela-
borada apds a resposta de uma pergunta original, sobre a polémica

acerca do caréter brasileiro da arte.

Um artista nascido no Brasil, de nacionalidade brasileira e vivendo no
Brasil, que recorra a Léger, Max Bill ou de Mona Hatoum é mais brasi-
leiro que um artista argentino ou cubano que trabalhe sobre as matri-

zes de Oiticica ou Niemeyer? (HERKENHOFF, 2009b, p. 64)

Além das referéncias a algumas matrizes curatoriais e experiéncias da
Bienal de 1998, Pedrosa relaciona outros antecedentes editoriais e cura-
toriais, que se refletem, sobrepdem ou se desdobram no 31° Panorama,
como a exposicio “A nova geometria”, curada por ele em 2004, na Ga-
leria Fortes Vilaca de S&o Paulo. Nesta mostra o curador propds uma
investigaco sobre as relacdes entre a arte contemporanea e a tradic&o

geométrica no Brasil identificada pelos movimentos concreto e neocon-



creto. Elementos como representacéo e iguracéo, tradicionalmente ne-
gados pela geometria, permeavam vérias das obras, atestando o papel da

heranca construtiva nas poéticas contemporaneas de artistas brasileiros.

O programa de residéncias artisticas organizado na 24" Bienal, da qual
Pedrosa fora curador adjunto, trouxe dez artistas que permaneceram em
residéncia artistica, por diferentes periodos, em Sao Paulo, no Recife e
em Rio Branco. O programa promoveu um intercAmbio desses artistas
com a cultura local, prospectando novas referéncias e possibilitando con-
taminacdes. A partir dessas experiéncias, dois artistas foram incluidos
pelo curador naquela edicdo do Panorama 2009. Cabe notar que, assim
como apareceram referéncias aos Bichos de Lygia Clark no trabalho de
Andrade Tudella, que participara do programa de residéncias, as casas
de palafitas, populares do Brasil ribeirinho (Modernism takes roots, 2007),
promoviam um didlogo com um periodo anterior da histéria da cultura
nacional na obra da eslovena Marjetica Potre, utilizadas por ela para ilus-

trar uma espécie de genealogia da arquitetura moderna de Niemeyer.

Uma proposta de elaborac&o do passado fica particularmente evidente
no Panorama de 2009, em que as referéncias de “brasilidade” evocam
determinados momentos da histéria cultural de nosso pais, que pode-
riam ser acessadas a partir das préprias obras selecionadas pelo cura-

dor. A presenca de diversas referéncias a abstracdo geométrica ficava

evidente nas obras de Jorge Macchi (Ouro Preto, 2009; As folhas mor-

tas (Two empty Folha de SGo Paulo), 2004; Mapa de las artes, 2003; ....,
2006 e La ciudad quieta, 2003). Segundo Pedrosa o “fetiche” estran-

geiro sobre a cultura modernista também aparecia em Proyecto: dibu-

jos para MuBE (2009), de Mateo Lépez, nas pinturas de Juan Araujo,

que retratou a casa de baile da Pampulha, a biblioteca de Lina Bo Bardi

na Casa de Vidro e revisitou as fotoformas de Geraldo de Barros (Bra-

zil unbuilds, 2009; Casa de baile Pampulha, 2009; Casino Pampulha,

2009; Hangar n. 1, Santos Dumont n. 1, 2009; Hangar n. 2, Santos Du-

mont n. 2, 2009; Sobreposicion a Lothar Charoux, 2009 e Torre Itdlia,
2007), assim como na série Repeat after reading (2006), de Mauricio

Lupini, com clara referéncia a influéncia da bossa nova.

E portanto inevitavel enquadrar a discussdo deste Panorama no con-
texto do modernismo brasileiro, na medida que ele domina a exposi-

cdo do ponto de vista tematico e formal. (GONZALEZ, 2009, p. 40)
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A repercusséo da proposta curatorial do 31° Panorama, anunciado seis
meses antes de sua abertura, resultou numa grande polémica e incluiu
duras criticas? sobre a proposta curatorial, bem como manifestacdes
acaloradas sobre o papel dos curadores. Segundo Adriano Pedrosa, a
polémica arrefeceu logo apés a inauguragdo da mostra. Na revista Mo-
derno (2009), publicada pelo préprio museu, Felipe Chaimovich, trazia
a “versdo institucional para o fogo-cruzado”, afirmando que a premissa
do programa continuava sendo refletir sobre o que é arte brasileira, e a
cada dois anos a mostra ganhava uma nova proposta, mantendo o po-

sicionamento contemporaneo e, novamente, “atual” do programa.

Num Panorama que acendeu discussdes sobre nacionalismo, territoria-
lidade e xenofobia no campo das artes, a expressdo numa lingua nati-
va, que poucos cidaddos brasileiros possam de fato compreender pode

soar amarga: “estrangeiros em todo lugar”. (PEDROSA, 2009, p. 36)

A edicdo de 2009, assim como a de 2003, tornou-se paradigmatica
na histéria dos Panoramas, dividindo opinides acerca da concepcéo
curatorial em torno das quest&es de brasilidade e da internacionali-
zacdo da arte brasileira. Tais quest&es voltariam a ser respondidas, ar-
ticuladas ou contestadas nas edi¢cdes seguintes do programa, como

veremos no proximo item.

3.6 Panorama da Arte Brasileira 2011:

nacionalidade em transito

Se por um lado alguns curadores (dos Panoramas) aceitaram a exis-
téncia de uma brasilidade inidentificdvel na producéo exibida, outros
negaram qualquer sentido nacional para circunscrever a arte contem-

poranea. (CHAIMOVICH, 2011, p. 27)

211 A partir da publicacdo do artigo assinado por Fabio Cypriano no jornal Folha de S. Paulo,
sob o titulo “Mostra de arte brasileira ndo tera artistas nacionais”, em 20 de marco de 2009,
portanto seis meses antes da abertura da mostra, a polémica se instaurara. O canal de inter-
net Canal Contemporaneo, dirigido por Patricia Canetti, repercutiu uma série de criticas de

diversos criticos e artistas a respeito das escolhas curatoriais (ver http://www.canalcontempo-

raneo.art.br/brasa/archives/002119 html).



A 32° edicdo do Panorama da Arte Brasileira, de 2011, sob a curadoria
de Caué Alves e Cristiana Tejo, investigou as no¢des de circulacao,
deslocamento e formac&o de redes, caracteristica da arte brasileira
nos anos 1970 e retomada nos anos 2000. A premissa curatorial par-
tia da hipétese de que néo havia um elemento comum ou uma par-
ticularidade na arte brasileira feita por brasileiros que justificasse a
distinc&o proposta pelo titulo do programa. O conceito que intitulava
a edicdo, “Itinerarios, itinerdncias x 32° Panorama da Arte Brasileira”,
derivou de uma observacdo dos curadores sobre uma espécie de “vida
moével” assimilada pelos artistas na contemporaneidade, que, cada vez
mais, se propunham a produzir suas obras estando em deslocamento,
a partir da possibilidade de uso de seus computadores, ou pelo me-
nos, sem contar com as grandes estruturas dos ateliés. Nesse senti-
do, um mapeamento curatorial realizado do ponto de vista territorial,
idealmente buscado por um Panorama da Arte Brasileira, deixava de
ser tdo fundamental enquanto premissa, uma vez que os diferentes
agentes do circuito, assim como a prépria arte brasileira, j4 vinham

itinerando pelo mundo (ALVES; TEJO, 2011, p. 30).

Segundo Felipe Chaimovich, curador do MAM SP, os curadores des-
ta edicdo procuraram responder ao desafio deixado pela edicdo an-
terior - o panorama “estrangeiro” de Adriano Pedrosa, em uma ope-
racdo novamente autorreferente, caracteristica das ultimas edi¢des

do programa.

Ao abordar a producéo atual a partir da dissolucio dos limites geo-
graficos das producdes nacionais, os curadores incorporaram em sua
lista de selecionados artistas brasileiros que viviam fora do patfs, as-
sim como artistas migrantes ou imigrantes, de modo semelhante ao
que se viu nas edicdes com curadoria de Mosquera e Pedrosa. Os
curadores da 32° edicdo pareciam concordar com seus antecessores
que muitos desses chamados artistas estrangeiros produziam uma
arte que também poderia ser considerada brasileira, como no caso
de Nicolas Robbio e Héctor Zamora. Havia ainda aqueles que realiza-
ram residéncias no Brasil que discutiam o projeto moderno brasileiro
e suas itinerdncias, como Raphaél Grisey. Na obra Minhocdo (2011),
participante da exposicéo, o artista apresenta um video em que um

carro com um grande sistema de som transmite um texto de Affonso
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Eduardo Reidy?? sobre seus preceitos de arquitetura moderna (MAM,
2011, p. 62). A referéncia ao periodo moderno, no caso a utépica mo-
dernidade projetada pela arquitetura no inicio do século passado, tor-

nava-se o mote da obra do artista francés.

Os curadores ainda mencionavam que mesmo os artistas nascidos no
Brasil haviam participado de residéncias artisticas e viagens de pes-
quisa a outros estados e paises, contaminando e desterritorializando
suas investigacdes poéticas. Esses programas e viagens fortaleciam
a construcio de redes de colaboracdo entre artistas, assim como fa-
cilitavam transitos futuros. Era objetivo da curadoria ressaltar a am-
biguidade desse estado de transito e de uma temporalidade cada vez
mais acelerada, que por vezes refletia um estado de nostalgia e um
sentimento de falta de pertencimento. Em um ponto de inflexdo do
texto curatorial, eles afirmam: “Talvez o unico meio de chegar ao Bra-
sil, ou ao seu lugar de origem, seja deslocar-se” (ALVES; TEJO, 2001,
p. 33). Cabe destacar que, assim como em outras edi¢es recentes do
Panorama, a 32° edi¢cdo problematizou o espaco fisico e a estrutura
institucional do MAM SP como pontos de tenso. Tejo e Alves propu-
seram uma exposi¢cdo que “itinera na espacialidade do museu, desna-
turalizando percursos internos e externos e propondo um desnuda-
mento da estrutura institucional”. A ideia concretizou-se na realizacéo
de a¢&es ou instalagdes dos artistas nos diferentes espacos do museu,

e ndo apenas em seu espago expositivo.

Um aspecto relevante e diferencial da edic&o foi a relacéo direta com
o setor educativo do museu, que naquele momento ja tinha estabele-
cido um percurso importante no contexto das instituicdes nacionais.
Ao usar o deslocamento como metéfora, os curadores pretendiam al-
terar a prépria concepcdo da mostra: “O Panorama ndo seréd apenas
uma exposicio de arte, estamos pensando também no lado educativo
do museu e a ele agregando artistas como Jorge Menna Barreto ou

Bruno Faria”.?®® Os curadores anunciaram buscar uma maior fluidez

212 Na década de 1950, Reidy havia projetado o Conjunto Habitacional Marqués de Séo Vi-
cente, um prédio de seis andares que abriga 308 apartamentos, no bairro da Gavea, no Rio de
Janeiro.

218 Entrevista concedida por Caué Alves e Cristiana Tejo ao jornal Folha de S. Paulo, em 28

de junho de 2011.



entre as propostas artisticas e pedagdgicas, reconhecendo o “carater
inventivo” do educador, assim como buscaram tornar a relacéo do pu-
blico com os trabalhos de arte “mais conscientes”. Na obra de Faria,
Panorama audioguide (2011), o artista trabalhou com a colaborag&o
de vérios artistas selecionados para o Panorama, problematizando a
questio da mediacéo realizada por servicos pedagégicos de modo ge-
ral. Jorge Menna Barreto viabilizou uma série de encontros no espaco
do restaurante - em um projeto intitulado Café educativo (2007), bus-
cando discutir o papel da mediacio e do uso da palavra nas discus-
sdes a respeito da arte contemporénea. Vale lembrar que a questéo
pedagégica ja havia sido apontada por Felipe Chaimovich, na edicéo
de 2005, da qual foi curador, como uma situagdo ambigua e proble-

matica das instituicdes que trabalhavam com poéticas experimentais.

O “transbordamento para outros espacos” do museu também orien-
tou as intervencdes propostas pelo grupo Capacete. Em Biblioteca
latino-americana (2011), um projeto executado por oito gestores de
espacos independentes da América Latina, foram reunidos cerca de
cem livros representativos de seus respectivos paises, ampliando e
dando continuidade as possibilidades de pesquisa oferecidas pela
Biblioteca do MAM SP. Em outra proposicéo, Chiara Banfi e Kassin
instalaram caixas de som dentro e fora do museu, reproduzindo com-
posicdes que tematizavam plantas que morrem apés dar fruto uma
Unica vez. Os artistas instalaram quatro caixas de som na area externa
do museu, sob a mesma marquise, em que cada uma emitia sons de
diferentes canais, e, juntas, formavam uma melodia completa. Apenas
ao posicionar-se no centro delas era possivel ouvir a obra em sua ple-
nitude (Canone, 2011).

Como embasamento tedrico da proposta do 32° Panorama, os curado-
res declararam partido do texto “Itinéraire et itinérance”, do pesquisa-
dor belga Jean-Marie De Ketele? para discutir os conceitos primor-

diais, presentes no ensaio curatorial publicado.

[...] refletir sobre a possibilidade de mudanca de énfase no que seria o

destino final de um gesto ou de uma ac#o artistica para o caminho da

214 DE KETELE, Jean-Marie. “Itinéraire et itinérance”. Perspectives Documentaires en Scien-
ces de 'Education, n. 16,1989,
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experiéncia. Ao utilizar a palavra “itinerancia” para denotar o processo
de investigacdo, De Ketele nos traz um novo significado para a pala-
vra que no jargdo do mundo da arte significa a circulacéo de obras,
exposicdes e artistas pelo mundo. A escolha de aludirmos a esse tex-
to para nomear o 32° Panorama da Arte Brasileira é talvez, acima de
tudo, uma tentativa de relembrar que, antes da ativagéo desse dinami-
co sistema de circulacio e de visibilidade, arte é pesquisa que deman-
da tempo de elaborac&o. Nao nos esquecamos do devir em meio ao
fulgurante e cada vez mais milionéario sistema da arte contemporanea

e suas intensas demandas (ALVES; TEJO, 2011, p. 31).

Outra referéncia conceitual apontada por Alves e Tejo foi o conceito
de modernidade liquida, desenvolvido por Zygmunt Bauman no ini-
cio dos anos 2000. Segundo os curadores, esta seria uma metéafora

capaz de representar o momento atual da arte contemporanea:

A liquidez pressupde a mobilidade, a fluidez, e, portanto, ela é o estado
que mais se aproxima do fluxo do tempo e de tudo que é passageiro.
Por ndo possuir uma forma definida, o liquido se ajusta a tudo e esta
sempre pronto para se modificar e seguir outros caminhos (ALVES;

TEJO, 2011, p. 32).

Os testemunhos artisticos produzidos durante o deslocamento por
viajantes como Debret, Eckhout, Frans Post e Rugendas e o fenédme-
no resultante de um novo posicionamento dos artistas em relacéo ao
tempo, discutido pelos curadores a partir de Italo Calvino e da psica-
nalista Maria Rita Kehl, também compunham o léxico teérico apre-

sentado no texto curatorial de Alves e Tejo:

Nesta edicdo do Panorama da Arte Brasileira [..], entrelacam-se de
forma heterogénea durante todo o percurso expositivo, sugerindo tex-
turas temporais, um sucessivo entrar e sair de experiéncias. (ALVES;

TEJO, 2011, p. 33)

Em uma tentativa de estabelecer pontes entre algumas producées
em deslocamento dos anos 1960 e 1970, os curadores incluiram duas
obras de Cildo Meireles na exposico: Arte fisica: cordées/30 km de [i-
nhas estendidas (1969) e La bruja (1979-1981). Apresentando um des-
locamento temporal em relacfo aos conceitos que regiam a edicéo,
as duas obras seriam as Unicas pertencentes aquelas décadas e, por si

s6, agregavam outras problematicas ao conceito de deslocamento. Em



Meireles, o que parecia estar em jogo era um atravessamento entre o
espaco expositivo e o espaco institucional, que intensificava a relagéo
entre as obras expostas e o publico, uma vez que La bruja estendia-se
pelo espaco expositivo contaminando visualmente todo o resto da ex-
posicio. A obra fora apresentada pela primeira vez na Bienal de 1981,
com curadoria de Walter Zanini, em uma edi¢do que buscou retomar
as praticas experimentais surgidas na década anterior. Na performan-
ce 30 km, o artista estendeu uma linha industrial continua em um per-
curso de trinta quilémetros na estrada que liga a cidade de Paraty a
Tarituba, no Rio de Janeiro, recolhendo-as em seguida e colocando
o emaranhado de fios dentro de uma pequena mala com o mapa da
regido. O que parecia estar em jogo era uma operacio de provocar

transformacdes na percepcéo fisica do territério brasileiro.?®

Se por um lado a incluséo das obras de Meireles poderia reforcar as
hipdteses curatoriais, por se tratar de um artista consagrado nacio-
nal e internacionalmente, ela também revelava uma tentativa de le-
gitimar a problemética contemporanea abordada pelos curadores ao
atribuir-lhes uma dimenséo critica, prépria das vanguardas tardias do
pos-guerra.?’® Diferentemente do gesto estético dos anos 1970, que vi-
sava a renovacéo da sensibilidade por meio de um investimento na
desterritorializacdo do desejo, para usar aqui os termos do periodo, a
arte contemporanea dos anos 1990 ou 2000 parecia representar uma
nova forma de critica social. O novo posicionamento critico parecia
edulcorado, uma vez que muitos projetos eram realizados em parceria
com o terceiro setor e abrigados pelas leis de incentivo em comum

acordo com as institui¢des culturais. Como veremos, a obra de Cil-

215 Sobre as relagcdes com espaco e as intengdes politicas na obras de Cildo Meireles, ver
Matos (2014).

218 No intento de caracterizar a modernidade artistica, “assumindo também essa generalizac&o”,
Ricardo Fabbrini (2007) tratou da ideia de vanguarda no contexto internacionel, dividindo-a em
duas fases: “o periodo da modernidade histérica ou das vanguardas heroicas da primeira metade
do século; e o periodo das vanguardas tardias, posteriores & Segunda Guerra Mundial. A passa-
gem 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, que, diga-se de passagem, acolheram inimeros artis-
tas, arquitetos e colecionadores europeus de bracos e capital abertos. Pensar esse deslocamento
é perceber que ao longo do tempo o intento vanguardista de romper com a Tradic&o Artistica
acarretou o surgimento de uma nova tradic&o - a ‘tradicdo do novo’, na expressio de Harold Ro-
senberg; ou a ‘tradicio da ruptura’, nos termos de Octavio Paz”.
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do Meireles voltaria na edi¢do do Panorama de 2015, a partir de uma

abordagem atemporal de sua pratica.

No texto, os curadores chegaram a assinalar que “nfo seria possivel um
curador se despir de todas as suas referéncias precedentes para lancar
um olhar virgem a uma producdo” (ALVES; TEJO, 2011, p. 34). Dessa
forma, vale compreender que suas referéncias também estavam relacio-
nadas a discussdes anteriormente propostas pelos Panoramas, cabendo
a curadoria responder ou dialogar com o seu legado critico, relaciona-

do, sobretudo, a um entendimento sobre a arte atual brasileira.

3.7 Panorama da Arte Brasileira 2013:

uma sede definitivamente proviséria

A 33* edicio do Panorama, sob a curadoria de Lisette Lagnado, tendo
como curadora-adjunta Ana Maria Maia, retomou um aspecto proble-
matico que acompanha o MAM SP desde seus anos de fundacéo: a
falta de uma sede planejada para o museu. A problematica resgatada
funcionou também como disparadora de outras quest&es politicas e
simbdlicas envolvendo a relacéo histérica entre a arte e a arquitetu-
ra no pais. A operacao curatorial buscou lidar, como muitas das edi-
¢des anteriores, com aspectos que atravessam as herancas modernas
e o paradigmaético projeto utépico da arquitetura modernista do ini-
cio do século passado. A proposta provocativa da curadoria era a de
convidar alguns escritérios de arquitetura?’ para apresentarem suas
propostas e projetos para uma nova sede do museu, além de resgata-
rem documentos e projetos histéricos?® relacionados a construcéo do
MAM SP e de outros icones, utépicos ou nao, de edificacées e proje-
tos expositivos que remontavam aos ideais modernos de seus arquite-

tos. Os convidados a participar do programa néo deveriam ficar pre-

27 Foram convidados a desenvolver os projetos os escritérios Andrade Morettin Arquitetos,
gruposp, SUBAV e Tacoa, todos de S&o Paulo, além do escritério uruguaio y Arquitectura.

218 Na exposi¢éo foram apresentados diversos documentos histéricos, como o projeto arqui-
tetdnico de Affonso Eduardo Reidy, para o MAM do Rio de Janeiro, o plano diretor para o
Parque do Ibirapuera, de Oscar Niemeyer, o projeto expografico de Lina Bo Bardi para a ex-
posicdo “Bahia no Ibirapuera”, entre outros documentos, matérias de jornais, entrevistas e
correspondéncias acerca da construcéo do pavilho que abriga o MAM SP e de suas reformas

diversas reformas ao longo dos anos.



sos a orcamentos ou a restricdes de um eventual cliente imaginério. A
proposta envolvia a realizacdo de projetos puramente especulativos,
que se aproximassem da natureza prépria das utopias artisticas, carac-
teristicas das vanguardas heroicas. Além de arquitetos e escritérios
de arquitetura, a curadoria convidou também artistas para refletirem

sobre tal paradigma, tanto da arte quanto da arquitetura.

Retomando o projeto inicial de Lina Bo Bardi, que ocupou o pavilhao
temporario?” sob a marquise durante a 5 Bienal Internacional de S&o
Paulo em 1959, a 33° edicio do Panorama apresentou-se sem os pai-
néis perpendiculares que dividiam o espaco em pequenas salas, re-
cuperou as cores propostas pela arquiteta para as portas e paredes e
restaurou o antigo acesso ao museu que se dava pelo portéo situado a
frente do prédio da Bienal.??° Naquele ano o projeto extrapolou nova-
mente o espaco expositivo, ocupando outros espacos simbdélicos pela
cidade, como a histérica Galeria Nova Bardo (por Dominique Gonza-
lez-Foerster e Arto Lindsay), a empena da esquina da rua Sete de Abril
com a Dom José de Barros - onde se situava a primeira sede histérica
do MAM SP - (por Federico Herrero) e a Livraria Calil, o mais antigo
sebo da cidade, na Bardo de Itapetininga (onde funcionou o projeto
Novo Museo Tropical de Pablo Ledn de la Barra, com a colaboracéo
de Leandro Nerefuh).

Pela primeira vez o Panorama foi parcialmente patrocinado pelo Nu-
cleo Contemporaneo do museu, criado em 2000, assim como pelos
patronos do 33° Panorama, inaugurando uma nova forma de financia-
mento “da mostra mais associada a imagem publica do museu”, se-
gundo Flavia Velloso, coordenadora do Nucleo (MAM, 2013, p. 9).

Esta edicdo do Panorama contou com mais uma estratégia inovado-

ra de financiamento. Com o apoio das galerias que representavam

219 Lembre-se que o Pavilhdo onde esta situado o MAM fora construido de forma proviséria
no contexto das Comemoracdes do Quarto Centendrio, em que dezenas de pavilh&es tempo-
rérios foram erguidos para a realizag@o dos festejos (MAIA, 2013, p. 29).

220 O projeto expogréfico da 33* edicdo do Panorama foi concebido pelo escritério do ar-
quiteto Alvaro Razuk, que ao longo dos tltimos anos especializou-se em projetos de expo-
si¢Bes incorporando propostas da concepcéo curatorial em seus projetos. Na ocupagéo da
5% Bienal, a entrada do pavilhio estava instalada na frente do Pavilh&o da Bienal, aproxi-
mando as exposi¢des.

[181]



[182]

alguns dos artistas participantes, obras dos artistas Cabelo, Ester
Grinspum, Jorge Menna Barreto, Lucia Koch, Luiz Braga, Ménica
Nador e Pedro Motta, com tiragem de cem exemplares cada, foram
entregues junto com os convites adquiridos pelos apoiadores da
mostra para participaram da Festa Panorama, em 23 de agosto de
2012. Realizada quase um ano antes da realizacdo da mostra, a festa
também configurou-se como uma obra do coletivo artistico Avaf, sob
coordenacéo de Eli Sudbrack. Na ocasido foram produzidos diversos
aparatos decorativos e de interacio para a ambientacéo da festa que
ocorreu na Oca, sendo também doados ao MAM SP enquanto obra.
Segundo informac&o da equipe de producdo do museu, o projeto da
festa arrecadou R$ 492.648,79, cerca de 70% do custo total da expo-
siclo, orcada em R$ 728.729,00.2%

A referéncia de Lagnado & utopia vanguardista, assim como as men-
coes as ideias de Mario Pedrosa, Gilberto Freyre, Flavio de Carvalho
e Lina Bo Bardi promoveram uma recuperacéo histérica que deu, em
grande medida, o tom da mostra daquele ano, como ja havia ocorrido
em outras edi¢des. Nas palavras da curadora “|..] é preciso lembrar
que polémicas do percurso sdo constituintes de uma trajetéria dupla,
responsavel pelo ‘desprovincianismo de nosso meio artistico’ - citan-
do Mario Pedrosa”. Lagnado referia-se ao projeto original da Bienal
que surgiu dentro do MAM SP, criando uma situagéo de tens&o: se
por um lado tal medida efetuou uma importante abertura para a cena
artistica nacional, a partir de mostras de exponentes das vanguardas
modernas internacionais, por outro implicou em diversas crises ao
longo da histéria do museu, que perderia o seu acervo e o apoio de

seu fundador e mecenas, a partir da projecio da Bienal.

Convidada a contribuir para o catédlogo da edic&o, a critica e histo-
riadora Mirtes Marins de Oliveira concentrou sua reflexdo nos tra-
balhos propostos pelos artistas Beto Shwafaty e Deyson Gilbert, que
escolheram como disparadores de suas obras dois trabalhos perten-

centes a colec&o original do museu, hoje parte do acervo do MAC

221 Informacéo fornecida por Paula Amaral, coordenadora executiva da curadoria do MAM
SP, em 16 de agosto de 2017, por e-mail.



USP.222 Segundo Oliveira, ambos os trabalhos vinham revigorar uma
série de questdes acerca da formac&o do circuito artistico brasileiro
a partir da coleco original do MAM SP, desvendando certas estra-
tégias do programa do museu, assim como seu vinculo com a tra-
dicdo moderna. Oliveira afirmava que a partir da elucidac&o dessas
questdes e para melhor compreender o programa Panorama da Arte
Brasileira naquele momento, deverfamos nos empenhar em atuali-
zar a compreensado da funcfo dos museus e da arte, sem deixar de
questionar se as narrativas histéricas que esses museus edificam
possuem algum reflexo no posicionamento dos artistas e na concep-

cdo das exposicdes.

Cada um escolheria uma obra icénica, que poderia ser associada
a consolidac&o do projeto modernista das artes no Brasil. Oliveira
comenta que tanto Unidade tripartida??® (1949), de Max Bill, quan-
to Formas tnicas de continuidade no espaco?* (1913), de Umberto
Boccioni, escolhidas respectivamente por Shwafaty e Gilbert, atesta-
vam o carater monumental dos icones modernistas assimilados no
Brasil, construidos a partir da colecdo inicial do MAM SP e da Bie-
nal de Sdo Paulo. Segundo a autora, a evocacéo de tais icones nas
obras dos dois artistas, em um Panorama que se propunha a refletir
sobre o programa instituido pelo MAM SP ao longo de sua histéria,
tinha como objetivo tirar deles uma serventia - e ndo promover uma
adorac&o. N&o por acaso, a referéncia a obra Formas tnicas de conti-
nuidade no espago (1913), exatamente cem anos apds a sua criac&o,

inspirou o titulo daquela edicéo.

Segundo as curadoras, naquela edicdo do Panorama a referéncia ao

titulo escolhido por Boccioni celebraria uma espécie de continuidade

222 Beto Shwafaty escolhera a obra Unidade tripartida, de 1949, do suico Max Bill, e Deyson
Gilbert a obra Formas tnicas de continuidade no espaco, de 1913, de Umberto Boccioni, ambas
originalmente pertencentes ao MAM SP e que hoje comp&em o acervo do MAC USP.

223 A obra Unidade tripartida, do artista suico Max Bill, foi ganhadora do primeiro prémio de
escultura da 1° Bienal de S&o Paulo, em 1951. O artista que lecionou na Bauhaus e na Escola
de Ulm, desenvolveu a teoria que sustentou a producéo construtivista, nas décadas de 1940 e
1950 e teve influéncia significativa na arte concreta e neoconcreta de artistas brasileiros. Para
mais informagdes sobre a obra e o artista e sua influéncia no Brasil, ver Calixto (2016).

224 A escultura foi adquirida por Ciccillo em 1952 para integrar a colec@o do museu e doada em
1963 para o MAC USP. Segundo as curadoras daquela edicAo, a peca foi objeto de permuta para a
aquisicAo de uma escultura de Henry Moore e hoje nfo integra mais a colecdo do MAC.
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ambigua, materializada na histéria do MAM SP, que apesar da perda de
sua colecdo original e de nfo possuir uma sede criada com a finalidade
especifica de abrigé-lo, vingou e permaneceu na cidade (MAM, 2013,
p. 56). As obras dessa edicéo foram criadas segundo uma perspectiva
retrofuturista, proposta pelas curadoras. No filme de Deyson Gilbert
(Boccioni, 2013), a obra de Boccioni era evocada a partir de uma analise
sugerida de “luta contra uma forca invisivel”, associando tal leitura aos

percalcos enfrentados ao longo da histéria do préprio MAM SP.

Baseada no conceito matematico de Moebius, a obra de Max Bill, elei-
ta por Beto Shwafaty, “é uma referéncia fundamental para o concretis-
mo e neoconcretismo brasileiros, sobretudo nas experiéncias de Lygia
Clark que preconizam a simbiose entre fora e dentro” (LAGNADO;
MAIA, 2013, p. 144). Shwafaty cria uma verséo reduzida da obra (em
25%), incluindo interferéncias, também escultéricas, dos logotipos do
Adobe PDF Acrobat (1993) e Commerzbank (2010), que produziam
um didlogo formal entre os projetos plasticos. Essas interferéncias, se-
gundo as curadoras, atestavam “a perda da aura e as migracdes da
forma abstrata original para atender as finalidades corporativas - o
simbolo do infinito reproduzido na obra de Max Bill remeteria agora a

dissolucéo de fronteiras entre o publico e o privado”.

Se o passado aconteceu e néo tem volta, é possivel esperar que a his-
téria - com suas narrativas - abra frestas nesse mondlito de um passa-
do consolidado e que possamos recuperar alguma aura aqui e agora?

(OLIVEIRA, 2013, p. 41)

Segundo Oliveira, ja na década de 1950, alguns sinais de “moderno-
latria” ja podiam ser verificados, e as colecdes modernas passaram a
se consolidar. No caso brasileiro, o projeto moderno fora apadrinhado
por Matarazzo Sobrinho através da criacdo do MAM SP, em estreita
relacdo institucional com o MoMA de Nova York. A mostra “Do figu-
rativismo ao abstracionismo”,??® que inaugurara o museu em 1949,

refletia uma discussio absolutamente atual no circuito nova-iorquino

225 Segundo Aracy Amaral a exposicio era constituida sobretudo de obras da Galerie René
Drouin, com obras que privilegiavam o abstracionismo informal, e da Galerie Denise René,
com obras que privilegiavam o abstracionismo geométrico, tendo apenas trés artistas brasi-
leiros participantes Cicero Dias, Flexor e Waldemar Cordeiro (AMARAL, Aracy, textos do
Trépico de Capricérnio, vol. 1, 2006, Editora 34. nota 19 p. 115)



no periodo, apresentando uma espécie de linha evolutiva da arte eu-
ropeia, que culminava no abstracionismo. Com a criacdo da Bienal de
S&o Paulo, em 1951, o projeto moderno se concretiza em relagcdo a uma
determinada producéo artistica e ao enfrentamento das polémicas

que marcavam o contexto local.

A histéria do pavilho, suas ocupacdes e utilizagdes anteriores,
configuraram-se em um dos eixos curatoriais no desenvolvimento
dos textos de Lagnado e Maia. Elas retomam o processo de refor-
ma a que o museu foi submetido em 1982, a partir do projeto de
Lina Bo Bardi, que queria a marquise livre, mesmo que isso impli-
casse desaflar o projeto inicial de Niemeyer. Seu argumento era que
a “vivéncia popular” sempre superaria o “desenho da prancheta” do
arquiteto (LAGNADO, 2013, p. 15). Em seu texto “Museu de cera,
Pavilhdo Marquise, Pavilhdo Bahia, Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo” (MAIA, 2013), Ana Maria Maia apresenta uma investigacdo
proficua sobre a histéria do pavilhdo que viria a tornar-se sede do
MAM SP. “A retomada de iniciativas de 1954 a 1998 [referindo-se ao
ano de inauguracéo do pavilhdo que hoje abriga o museu e da refor-
ma que incluiu a construcdo do anexo, uma redoma de vidro para
abrigar a obra Aranha de Louise Bourgeois, ampliando o prédio em
cerca de 95 metros quadrados sob a marquise] demonstra que o que
hoje persiste sob a marquise é resultado de um actumulo de histérias
institucionais e, muitas vezes, pessoais. Niemeyer considerou o pavi-
lh&o uma “construcdo que foi caminhando, assim, sem um plano”.2?
Sem planos, ou com todos os que teve e que ficaram pelo caminho,
o prédio foi tombado em 1992 por um parecer do Condephaat, néo

podendo mais ser subtraido da marquise.

Em outra abordagem, Lagnado refletiu sobre a aproximac&o de artis-
tas e arquitetos ao longo da histéria. Segundo ela, até os anos 1980 e
1990, muitas vezes a graduacfo em arquitetura respondeu pela for-
macdo académica de jovens artistas, ainda que muitos buscassem
formacdes complementares em cursos livres e ateliés orientados por
artistas ja consagrados. A aproximac&o com a arquitetura abria a pos-

sibilidade de muitos artistas adquirirem os cédigos para analisar for-

226 Em entrevista concedida a Ricardo Resende (2002).
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mas da estrutura social, “ferramentas que transcendem a dimens&o
plastica e permitem uma visdo critica do significado de um espaco
publico e comum” (LAGNADO, 2013, p. 19), incorporando-as em suas
producdes artisticas. Lagnado chegou a apresentar alguns exemplos
de artistas em que, de forma fértil, as duas praticas se misturaram,
como no caso de Gordon Matta-Clark (filho do arquiteto Roberto Mat-
ta) ou de Flavio de Carvalho, que atuou tanto como arquiteto, desen-
volvendo propostas polémicas sobre sua concepcéo de uma nova ci-

dade, quanto como desenhista e pintor.

Citando Hal Foster, Lagnado reflete sobre o conceito roméantico de
Gesamtkunstwerk (obra de arte total), pensando como praticas di-
versas, no caso arte e arquitetura, se articulam. Contrério a dissemi-
nacio de um esteticismo utilitédrio por todas as esferas do cotidia-
no, Foster nos lembra a necessidade do didlogo entre os campos em
prol das politicas culturais e de uma compreensédo mais profunda
sobre o papel dos museus, e ndo apenas na criacdo de institui¢des
monumentais que servem sobretudo como cartdes postais. Lagna-
do reflete sobre a caréncia de edificios do calibre do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, projetado por Reidy, e do Museu de Arte
de S&o Paulo, projetado por Lina Bo Bardi, considerados excecdes
no panorama nacional, que na maior parte das vezes acabou por
adaptar edificios histéricos, concebidos com outras finalidades, para
abrigarem nossos museus. O MAM SP certamente se enquadra na

chave das “improvisacdes”.

“Eis o caréater prospectivo, utépico e futurista do P33”, escreveu a cura-
dora. Ao retomar a histdria institucional, suas diversas derivas em re-
lacdo a sua sede e acervo constituinte, assim como a possibilidade de
planejar e refletir sobre uma sede ideal para o museu, Lagnado refor-
cava que a edicdo se dispunha a especular, sobretudo, sobre a condi-
cdo de “museu némade”?’ do MAM SP.

227 A caracterizacdo do MAM SP como “museu ndmade”, ou museu em movimento, fora atri-

buida pelo seu curador Felipe Chaimovich em diversos textos e ocasides.



3.8 Panorama da Arte Brasileira 2015:

o enigma das origens

Em uma das interpretacdes menos convencionais em lidar com o pa-
radigma sugerido pelo titulo do programa, a 34° edicdo do Panorama
“Investigou a arte da terra brasilis a partir de uma perspectiva teltrica

e ancestral” (ESPECIAL PANORAMA, 2015b, p. 2).

Ao contrapor obras pré-histdricas, produzidas em territério brasileiro,
com obras de arte contemporaneas, de autoria de artistas nacionais, a
edicdo apresentava novas possibilidades para a investigac&o sobre as
caracteristicas de uma produc&o, que por ter sido concebida no mes-

mo territério, talvez pudesse ser chamadas de “arte brasileira”.

Ao lado de obras contemporaneas, algumas delas comissionadas
pelo museu com apoio de algumas galerias, foram expostos cerca
de noventa zéolitos de origem pré-histdrica, sobre os quais pouco
se conhece até hoje. Fruto de uma longa pesquisa da curadora Ara-
cy Amaral, em parceria com o arquedlogo francés André Prous, di-
versos artefatos localizados em sambaquis litordneos da costa bra-
sileira, definidos como zdéolitos (pedras em forma de animais)??®
coroavam uma “reflexfo avassaladora” sobre os primérdios da arte
brasileira, “rompendo tanto com uma vis&o histérica (hegeménica
e consagrada) quanto com uma visdo étnico-cultural da producéo

artistica” (ESPECIAL PANORAMA, 2015).

Ao lado destas pecas, obras de apenas seis artistas contemporaneos
(o menor numero de representantes contemporaneos de toda a his-
téria do programa) respondiam & provocacao da curadoria de inves-
tigarem o inconsciente de um Brasil de forma anacrénica, de forma
que a artificialidade dos limites geopoliticos do Brasil deixaria de
fazer sentido (ESPECIAL PANORAMA, 2015). O numero restrito de
obras contemporaneas se deu, segundo Amaral, para que fosse pos-
sivel estabelecer um didlogo com as esculturas liticas da pré-histéria

em suas contencdes plésticas, “[..] pecas que nos lembram estiliza-

228 Dada a complexidade de tal pesquisa sobre os zodlitos, recomenda-se a leitura do texto
“Esculturas de pedra, arte e fronteiras culturais pré-histéricas”, do arqueélogo André Prous,
publicado no catédlogo do Panorama de 2015 (MAM, 2015, pp. 34-49).
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¢des de um Brancusi, com vibracdes visuais dos artistas contempo-
raneos” (AMARAL, 2015, p. 23).

Evocando uma frase que atribui “a um artista de inicios do século passa-

do”, para o qual, na arte, “a beleza também é necessaria”, Amaral refletia:

[..] talvez seja bom nosso olhar - e, em particular, o olhar dos artistas,
deter-se um pouco sobre estas pequenas esculturas atemporais, inde-
pendentemente de suas fun¢des, feitas por artistas de um povo que vi-

veu em parte do territério que hoje habitamos. (AMARAL, 2015, p. 12)

No entanto, é preciso notar que tal investigacio curatorial trata de
um projeto muito antigo, gerado ha mais de vinte anos pela critica e
curadora Aracy Amaral e que o MAM resgatou ao convidé-la para or-
ganizar o Panorama daquele ano. A pesquisa de Amaral foi adaptada
para o contexto do programa. Nas palavras da curadora, os zodlitos
“atuariam como nucleo condutor da exposicao, e seis artistas contem-
poraneos, de varios pontos de nosso pais, seriam interlocutores dessa

ancestralidade da terra, da pedra e daqui, através de suas criacdes”.

Novamente, o projeto expografico foi concebido por Alvaro Razuk,
também responsavel pela edicio anterior do panorama. O levanta-
mento de recursos para a realizacdo da mostra também seguiu o mo-
delo da edic&o anterior. Com a Festa Panorama, o MAM SP arrecadou
R$ 401.800,00, desta vez cerca de apenas 50% do custo total da expo-
sicdo, orcada em R$ 832.255,00.229

Amaral é cuidadosa e busca coeréncia ao justificar a participacio de
cada artista contemporaneo na mostra, em subcapitulos intitulados
“Por que Miguel Rio Branco”, “Por que Berna Reale” e assim por diante.
Talvez essa intervencéo se justiiique pelo estilo da curadora, que tem na
pesquisa e na construcao critica sobre a arte brasileira seus principais
méritos. Talvez, também, antecipasse eventuais questionamentos que
tais escolhas pudessem gerar, sobretudo em uma operacao que foi con-
siderada corajosa, ao romper com determinadas leituras hegemonicas
sobre a génese e os antecedentes da arte brasileira atual, assim como ao

provocar os artistas a lidarem com esta outra origem.

22% A operacAo néo seria reproduzida no ano seguinte. Para o Panorama de 2017 néo foi reali-
zado nenhum evento semelhante com o objetivo de angariar recursos.



Em uma reflex@o sobre o papel desempenhado pelo Panorama ao lon-

go dos anos, Paulo Miyada, curador adjunto da edico, pontuou:

Reajustam-se os formatos, abrem-se precedentes para novos proces-
sos de organizac@o e abordagem curatorial, mas é inevitavel que o Pa-
norama da Arte Brasileira carregue, em seu préprio nome, a missdo de
pensar o que pode estar implicado pelas palavras “arte” e “brasileira”,
assim, reunidas em uma mesma visada que se atualiza a cada dois

anos (MIYADA, 2015, p. 115).

Miyada prossegue argumentando que segue sendo necessario buscar

“n - . R
um “angulo pelo qual se torne possivel pensar junto da arte brasileira”.
Assim como ndo caberia mais reproduzir o formato dos antigos sal&es,
j4 superado por tantas discuss&es anteriores, para os curadores néo fa-
ria sentido passar ao largo de tal problematica, organizando a mostra a

partir de temaéticas exteriores ao enunciado do préprio programa.

Em seu texto, Miyada advoga pela atuac&o de Aracy Amaral na con-
ceituacdo da histéria da arte nacional, lembrando suas investigagdes
acerca da autenticidade e das filiagdes da primeira e segunda gera-
¢oes de artistas modernos, sobre a chegada das vanguardas constru-
tivas no pafs, assim como sua aclimatacéo, estabelecendo marcos néo
ufanistas “aos empréstimos e desvios em relacio as matrizes culturais
europeias”. Segundo o curador, Amaral nunca defendeu um direito
nato & arte brasileira de reconhecer-se como tal e manifestar-se como

uma esséncia e coesa estavel.

Em uma das se¢des de seu texto, intitulada “Neste territério, somos to-
dos imigrantes”, (AMARAL, 2015, pp. 19-23), Aracy Amaral reflete so-
bre a duvidosa categoria “arte brasileira”, ao retomar a constatacdo de
que nosso povo tem muitas origens, entre elas africanas, portuguesas,
arabes, italianas, judias, bolivianas, japonesas, entre outras. “Assim,
como falar em purismos, mesmo comportamentais, se somos a pro-
pria miscigenacio em graus bem diferenciados? [..] Essa &, por certo,

nossa marca, nossa identidade”.

Segundo Miyada (2015, p. 115), o desconforto com categorias nacio-
nais é tdo antigo quanto qualquer recorte que se defina para pensar a

histéria do Brasil.
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Seria legitimo aspirar por uma auténtica identidade em uma colénia?
E como lidar com a irremediavel transformac&o da cepa étnica e cul-
tural da metrépole europeia trasladada as Américas e em misturas
com povos autéctones e imigrantes escravizados? Mais, de que forma
se apagaria a méacula que a cultura daqui carrega por sua inferiorida-

de econdmica no tabuleiro global das na¢&es?

Entre alusdes a Mério de Andrade, a Décio Pignatari, a suas proprias
reflexdes anteriores, assim como aos curadores Gerardo Mosquera e

Adriano Pedrosa em edic&es anteriores do Panorama, Amaral registra:

Afinal, sdo, antes, indagacdes, o que se propde: existe algo que se
pode chamar de arte brasileira? Que &, se existe, arte brasileira? Ou
essa ancestralidade inexiste, por certo sob um titulo de arte brasileira?
E existe, hoje, agora, a geleia geral, global, de contaminacéo virtual
que nos impede e/ou expulsa os localismos indesejados? Antes, eu di-
zia que a arte brasileira é aquela produzida no Brasil, ndo importando
quem fosse o autor ou a procedéncia. Depois, passei a considerar arte
brasileira aquela que transpira algo de nossa realidade, seja na visce-
ralidade e/ou na presenca inevitavel da gambiarra, pelo espirito brasi-
leiro. Depois, na contemporaneidade, sinto tal dificuldade de localizar
algo de nosso, como desimportante, que comecei a identificar arte do
Brasil como aquela de raiz popular, funcional ou decorativa, miracu-
losamente salva das informacdes virtuais... Serd possivel? J& comeco
a achar que néo.. a contaminacao geral é inevitavel e néo é de hoje.
Queria ter o Mario de Andrade por perto para ouvi-lo um pouco a

proposito destas divagacdes. (AMARAL, 2015, p. 21)

Em uma das obras comissionadas pelo programa daquele ano, o foté-
grafo e cineasta mineiro Cao Guimarées produziu o video Filme em
anexo (2015). O artista, cuja producdo muitas vezes registrou gestos e
vidas desgarradas, visitou a regido dos sambaquis catarinenses junto
com os curadores da mostra, com o propésito de criar uma fabulacéo
sobre as relacdes com o tempo e a paisagem daquela regido, experi-
mentando-os nos dias de hoje. No filme, Guimarées intercalou cenas
dos sambaquis, entre outras de seu arquivo pessoal, com o registro
de uma cena aparentemente corriqueira sob um viaduto na cidade de
Florianépolis, onde trabalhadores passavam os dias separando molus-
cos de suas valvas, em uma associacdo poética aos trabalhos manuais

realizados pelas comunidades ancestrais que produziram os zodlitos.



O diélogo constituido entre os curadores e o artistas aparece refletido

no video, que reproduz alguns dos e-mails trocados entre eles.

Alguns trabalhos de Cildo Meireles, com propostas iniciadas ainda
nos anos 1960 e 1970, mais uma vez foram incorporados a uma mos-
tra do Panorama. Além da obra Fio (1990), foram apresentados outros
trabalhos da série Arte fisica, concebida em 1969. Dentre eles, o pro-
jeto Mutagbes geogrdficas: fronteira vertical (1969/2015), executado
pela primeira vez a partir do convite do museu. No projeto, o artista
propds a instalacdo um pequeno pedaco de pedra no ponto mais alto
do Parque Pico da Neblina, no Amazonas, elevando, em alguns centi-

230 6 que seria considerado o

metros com um fragmento de kimberlito,
ponto mais alto do Brasil.?*! Apresentado ao lado da obra da mesma
série, 30 km de linhas estendidas e recolhidas (1969), que havia parti-
cipado do Panorama de 2011, a documentacéo da ac¢éo incluia diver-
sos suportes, entre maquetes e projeto, até uma documentacéo filmica

e fotogréafica bastante cuidadosa.

A inclusdo das obras dos dois artistas recupera uma discussido tam-
bém ja anunciada sobre as intervencdes curatoriais e o financiamento
de projetos experimentais pelas instituicdes de arte no pafs. Nesses
casos, 0 que parece interessante é notar a participacio dos curado-
res e da instituicio através do comissionamento que viabiliza os dois
. : . : . «
projetos, sob uma perspectiva que Felipe Chaimovich tratou como “o
investimento centrifugo da verba publica destinada a experimentalis-
L : S » )
mo artistico por meio do patrocinio privado”. No caso especifico, vale
ponderar que, como ja apresentado, o patrocinio da mostra contou em
parte com o apoio de pessoas fisicas, colecionadores em sua maior

parte, que viabilizaram aquela edi¢cdo do Panorama.

Ha ainda a participacdo de Erika Verzutti, que, sequndo Miyada, “co-

nhecia os zodlitos, antes mesmo de vé-los pela primeira vez” (MIYA-

280 Miyada (2015, p. 139, nota 33) esclarece que o composto mineral, ao ascender para a cros-
ta terrestre, pode carregar diamantes para a superficie.

281 O curador também esclarece que, “por muito tempo, houve dividas sobre a posicio do pico
a sul e a norte da divisa entre o Brasil e a Venezuela, assim como sobre sua altura real, pois sua
consolidac&o como maior altura do Brasil s6 aconteceu em 2004, quando o IBGE e o Instituto
Militar de Engenharia (IME) realizaram o Projeto Pontos Culminantes, equipados com a mais
precisa tecnologia de georreferenciamento (MIYADA, 2015, p. 139, nota 33).
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DA, 2015, p. 125), dada a semelhanca bastante relevante entre as pe-
cas. Em seus “cemitérios”, Verzutti apresenta diversos fragmentos de
esculturas que deram errado, representando sucessivos estratos de
sua obra, “como breve retrospectiva ao avesso, em vez de celebrar as
obras eleitas, se apega a supostos fracassos”. Ao incluir as esculturas
e instalagcBes de Verzutti, os curadores realizavam uma associacéo
formal com os zodlitos, através de suas caracteristicas isomérficas. In-
teressante ressaltar que a maior parte das obras foram realizadas em
anos anteriores, ou seja, apesar de tamanha correspondéncia formal,
neste caso, a operacéo curatorial se deu pela aproximacéo de tal pro-
ducéo a investigacéo pléstica daquela edic&o. Ainda assim, é claro
que a insercdo das obras naquele contexto intervinha em sua apresen-
tagao. Naquele contexto as pegas de Verzutti pareciam mesmo derivar

da producdo de seus ancestrais.

Segundo os curadores “A arte é expressdo de seu meio e de seu tem-
po” (AMARAL?2 apud MAM, 2015). Por isso, nfo parece interessar a
curadoria se estas manifestacdes pré-histéricas podem ou nédo serem
consideradas arte, “pois fundamental é que sejam manifestacdes do
homem, sua cultura, e de suas relacdes com o meio ambiente e seus
contemporaneos” (AMARAL, 2015, p. 15). Em contrapartida, Ama-
ral também evidencia que tal questdo se recoloca nos dias de hoje, a
partir do que entende como um esgarcamento da arte a ponto de um
esfarelamento total da producéo artistica atual em comparacio aos

séculos anteriores.

A duvida que permanece apds o encerramento da exposicéo é se
tal investigac&o curatorial foi bem-sucedida, ou seja, se a difusdo de
uma producéo pouco conhecida no “quebra-cabeca que é a historia
da cultura desse territério” conseguiu, de fato, renovar as perguntas
a serem feitas sobre seu futuro (AMARAL, 2015b), assim como so-

bre seu passado.

Como vimos, os dilemas e contradi¢des provocados pelo préprio
enunciado do Panorama, que incluia os termos “panorama”, “atual”

e “brasileiro”, ganhariam centralidade na formulac&o das premissas

282 AMARAL, Aracy. “Dois tempos, uma exposicéo: os desafios da mostra, segundo os cura-

dores”. Moderno, Sao Paulo, Museu de Arte Moderna, p. 8, out.—dez. 2015.



curatoriais das edi¢des dos anos 2000 e 2010. Essa caracteristica, por
sua vez, acabou gerando uma particularidade do programa: a autor-
referéncia. Os comentérios e respostas as edic3es anteriores parece
ter contagiado grande parte das propostas curatoriais, como fica claro
nos textos de curadores de anos recentes. Os “desarranjos” propostos
por Gerardo Moschera, assim como o conceito de “gambiarra”, usado
por Moacir dos Anjos, acabariam por ecoar em diversas edi¢des. Da
mesma forma, a inclusdo até entfo inédita de artistas estrangeiros, as-
sim como de um curador nessa condic&o, abriu precedentes que pas-

sariam a ser comentados em quase todas as edic3es seguintes.

Outra caracteristica recorrente nas edi¢cdes do Panorama dos anos
2000 diz respeito a tentativa de problematizacdo de uma espécie de
“mito de origem” da arte contemporanea brasileira. Quase todos os
curadores assumiriam o projeto moderno e pés-moderno como para-
metros para se pensar sobre as caracteristicas do que seria uma arte de
cunho nacional. A pesquisa mostrou, no entanto, que houve duas exce-
coes. A edicdo de 2005, com curadoria de Felipe Chaimovich, evocou
preceitos da velha academia para estruturar uma analise critica sobre
as condi¢des de producéo da arte contemporanea brasileira nos anos
2000. Ja o Panorama de 2015, com curadoria de Aracy Amaral e Paulo
Miyada, buscou provocar outras percep¢ées sobre a nacionalidade a
partir de uma ampla pesquisa sobre produ¢ées manufaturadas de zoo-
litos por povos pré-histéricos, que habitaram o territério hoje compre-
endido como brasileiro, remetendo-nos ao que poderia ser considera-

da como a ancestralidade da arte produzida no pais.

A pesquisa realizada para este capitulo aponta, assim, que a autorrefe-
rencialidade e a problematizacdo do que seria o “mito de origem” da
arte contemporanea brasileira acabaram por se cristalizar como carac-
teristicas do Panorama nas duas ultimas décadas, vindo a constituir a

sua marca institucional.

* % X
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Sobre o 35° Panorama da Arte Brasileira

O 35° Panorama da Arte Brasileira foi inaugurado em 27 de setembro
de 2017 sob a curadoria do critico Luiz Camillo Osorio, com o titulo
“Brasil por multiplicacdo”. A proposta curatorial foi a de revisitar o texto
escrito por Hélio Oiticica em 1967, intitulado “Esquema geral da nova
objetividade”, publicado no catdlogo da mostra “Nova objetividade bra-
sileira” (Rio de Janeiro, MAM, 1967). Ou seja, reitera-se nesta edi¢éo a
reflexdo sobre o “mito de origem” da arte contemporanea brasileira que
identificamos como uma posicao recorrente nas ultimas edicdes do Pa-
norama. Segundo Osorio, uma pergunta ainda atual perpassava a escri-
ta de Oiticica: como apostar em uma relacio nova entre singularidade
local e insercdo global? A questdo recolocada reflete o paradigma im-
posto pelo titulo do programa. Seria possivel identificar caracteristicas
particulares na “arte brasileira”, garantindo o termo enquanto categoria,

sem desconsiderar sua “internacionalizacdo”™?

A partir das premissas descritas por Oiticica como as principais ten-
déncias da arte brasileira naquele momento, Osorio propde a revalida-
cdo de tais inclinacdes na atualidade, ou seja, aposta na “contempora-
neidade” de tais tendéncias e prop&e sua utilizagdo como instrumento
curatorial para a selecio de trabalhos em seu Panorama. Consideran-
do a recente inauguracio da edico, assim como o fato de seu catalo-
go ainda nAo ter sido publicado, néo foi possivel incluir nesta disserta-
cdo uma analise da mostra, ainda que se identifique de antem&o uma

série de convergéncias com a problematica aqui discutida.

238 N&o posso deixar de mencionar a polémica provocada a partir de performance realizada
na abertura da mostra - La Béte, de autoria do coreégrafo Wagner Schwartz -, que revisita a
obra Bichos, de Lygia Clark. O artista deixava seu o corpo nu livre para a manipulacio do
publico, assim como na proposta de Clark as esculturas poderiam ser livremente manusea-
das gerando novas formas. Um registro em video da performance mostrava o artista sendo
manipulado por diversos visitantes, incluindo uma crianca acompanhada de sua mée, que
participa tocando as pernas e as méos do bailarino. A divulgacdo dessas imagens pelas re-
des sociais acabou por gerar grande polémica, suscitada por um tipo novo e estridente de
ativismo conservador que tem no MBL (Movimento Brasil Livre) seu principal expoente. A
acusacdo é que a performance seria uma incitacio a pedofilia, reverberando outros episédios
recentes de violentos ataques de conteido moral a exposi¢des de arte (com o fechamento da
exposi¢do de arte Queer no Centro Cultural Santander de Porto Alegre). A viruléncia e a su-
perficialidade dos ataques vém gerando importante reacéo no meio artistico, que passou a se
articular para reagir. O tema merece debate alentado, que n&o cabe fazer aqui. Até a data da
finalizac&o da presente dissertacéo, a discussdo sobre a proposta curatorial do 350 Panorama
foi completamente eclipsada pela polémica.









PESQUISA ICONOGRAFICA [197]

Panorama da Arte Brasileira 2001
58. Obra de Ménica Nador, Paredes Pinturas, 2000. (Fonte: Biblioteca Paulo Mendes de Almeida. Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo)
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Panorama da Arte Brasileira 2001

59. Entrada da exposicdo 60. Obra de Marta Neves, Ndo ideia - 2001 61. Vista geral da exposicdo. No chéo, obra de Iran do
Espirito Santo, Nostalgia, 1999 62. Obra de Laura Lima, Capuzes, 2001 63. Obra do coletivo Clube da Lata, O lado de dentro de
um outdoor, 2001 64. Obra de Jarbas Lopes, Deegraca, 1998 65. Vista geral da exposicéo. Na parede, a direita, obra de Ducha,
Porque nunca ninguém entendeu esse cara como eu entendi, 2001 66. Vista geral da exposicao. No chéo, 4 frente, obra de Tatiana
Grinberg, Musa, 2001 (Fonte: Biblioteca Paulo Mendes de Almeida. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)
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Panorama da Arte Brasileira 2003
67 e 68. Obra de José Guedes

é

2003 69. Obra de José Damasceno, Motim III, 1998/ 2003. 70. Obra de Jos

Damasceno, Motim I11,1998/ 2003 (detalhe) (Fonte: Biblioteca Paulo Mendes de Almeida. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)
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72

Panorama da Arte Brasileira 2003
71. Obra de Jorge Macchi, Viagem Submarina-2003 72. Obra de Jorge Macchi, O Poema Liquido-2003 73 e 74. Instalac@o de
Umberto Costa e Barros, Lugar, 2003 (Fonte: Biblioteca Paulo Mendes de Almeida. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)
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Panorama da Arte Brasileira 2005

75. Vista externa da exposi¢do 76 e 77. Visfo geral da exposicdo (Fonte: Biblioteca Paulo Mendes de Almeida. Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo)
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Panorama da Arte Brasileira 2005

78. Visdo geral da exposi¢éo. Ao fundo obra de Mestre Didi, Iya Agba - Agba Nilé - Mée Ancestral da Terra, 2005 79. Obra de
Fabiano Gonper, Gonper Museum - Work in Progress, 2005 80. Performance de Marco Paulo Rolla, Café da manhé , 2001 81.
Obra de Paulo Bruscky, Expediente: primeira proposta para o XXXI Saldo Oficial de Arte do Museu do Estado de Pernambuco,
1978/2005 82. Visio geral da exposicio (Fonte: Biblioteca Paulo Mendes de Almeida. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)




[208]

i
i

%, 4

i
:ﬁﬁigé

fere, 2 esse

/

dado proje;

0 do MAM,
0 campo

H
i
i

/

radas en
distintos logares,

a0nira

Panorama da Arte Brasileira 2007

83. Entrada da exposicio 84. Visio geral da exposicio 85. Visio geral da exposicio. A esquerda, na parede, obra e Luis Braga,
Atalaia, 2007, ao fundo, obra de Marcelo Silveira, Rua de usina, 2007, no centro obra de Paulo Nenflidio, Totem, 2007, a direita, no

chéo, obra de Laura Lima, Palhago com buzina reta - monte de irénicos, 2007 (Fonte: Biblioteca Paulo Mendes de Almeida. Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo)
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diténo

Panorama da Arte Brasileira 2007

86. Obra de Chelpa Ferro, On-off poltergeist, 2007 87. Vista geral da exposic&o. Ao centro obra de Efrain de Almeida, Sem titulo,
2007 88.Vis#o geral da exposicdo. Ao centro obra de Marcelo Silveira, Rua de usina, 2007 (Fonte: Biblioteca Paulo Mendes de
Almeida. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)
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Panorama da Arte Brasileira 2007
89. Obra de Waléria Américo, Des-limite, 2006 90. Obra de Cynthia Marcello, Fonte 193, 2007 91. Obra de Brigida Baltar, Cantos,
2007 (Fonte: Biblioteca Paulo Mendes de Almeida. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)

Panorama da Arte Brasileira 2009
92. Obra de Claire Fontaine, “Mamdyguara opa mams pupé”, 2009 93. Visio geral da exposicio 94. Visdo geral da exposicio
(Fonte: Biblioteca Paulo Mendes de Almeida. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)
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Panorama da Arte Brasileira 2009

95. Obra de Gabriel Sierra, Estantes interrompidas,

2009 96. Obra de Armando Andrade Tudela, Tran-

sa, 2005 97. Obra de Damian Ortega, Mdédulos de
construccion de tortillas, 1998 98.0Obra de Jorge
Macchi, As folhas mortas, 2004 99. Obra de Pedro
Reyes, Sombrero coletivo, 2004 100. Obra de Cerith
Wyn Evans, “Aqui tudo parece construgéo mas jd é
ruina”, 2009(Fonte: Biblioteca Paulo Mendes de Al-
meida. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)

100

f



[215]

101

Panorama da Arte Brasileira 2011
101. Vista geral da exposi¢&o (Fonte: Biblioteca Paulo Mendes de Almeida. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)
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103

Panorama da Arte Brasileira 2011

102 e 103. Vista geral da exposicdo 104. Obra de Raphaél Grisey. Minhocdo, 2011 105. Obra de Chiara Banfi e Kassin, Canone,
2011 106. Obra de Cildo Meireles, Arte fisica: cordses/ 30km de linhas estendidas, 1969 107. Obra de Bruno Faria, Panorama
audioguide, 2011 108. Obra de Jorge Menna Barreto, Café educativo, 2007 109. Obra de grupo Capacete, Biblioteca latino-ameri-
cana, 2011 (Fonte: Biblioteca Paulo Mendes de Almeida. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)
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USEO TROPICAL

SECULO XXI (BIS)

DEPARTAMENTO DA MARQUISE
DO IBIRAPUERA

110

111

Panorama da Arte Brasileira 2013

110. Entrada da exposicio MAM SP 111. Vista geral da exposicdo 112. Vista geral da exposic&o 113.Projeto do escritério Y Ar-
quitectura, MAM enterrado, MAM portétil, 2013 114. Obra de Beto Shwafaty, Unidade Tripartida, 2010-13 (Fonte: Biblioteca Paulo
Mendes de Almeida. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)
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3.cHUNBO DERRETIDO

5.cuB0 DE CHUNBO

§.3ASE GIRATORIA ELETRICA (1 rew)

115 "

Panorama da Arte Brasileira 2013

115. Obra de Frederico Herrero, Catarata, 2013 116. Obra de Deyson Gilbert, Estudo para 138kg, 2013 117. Obra de Beto Shwafa-
ty, Migracdes especificas de uma forma abstrata: um atlas topoldgico (a partir da Construgéo sobre a férmula a2+b2=c2-Max Bill,
1937), 2010-2013 (Fonte: Biblioteca Paulo Mendes de Almeida. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)

EUA 1883

" Commerzhonk
Franklur 2010

o Kontinuitat
i Frankfurt 1986 .

Adobe Acrobat POF/E
EUA2005 . '

Chase Manhattan ‘
Nova York 1959

Tintin y los Picaros
Tapiocapolis 1976

Caminhando
Rio de Janeiro 1963

J. Lacan
Paris1960's

. Jogos Paraolimpicos
Rio de Janeirc 2016

Unidade Tripartida
Suica 1948
Sio Paulo 1951
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118 119

120

Panorama da Arte Brasileira 2015

118. Vista geral da exposico (zéolitos) 119. Vista geral da exposicao (zéolitos). Ao fundo obra de Pitdgoras, Sem titulo (Da série
Quase tudo que é imenso lembra o mar), 2015 120. Obra de Cildo Meirelles, Fio, 1990 (Fonte: Biblioteca Paulo Mendes de Almei-
da. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)
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121

122 123

124 125

Panorama da Arte Brasileira 2015

121. Autor desconhecido, Tubardo (zodlito) 122. Autor desconhecido, s/ titulo, (zodlito) 128. Painéis explicativos sobre os samba-
quis (Sala Paulo Figueiredo) 124. Obra de Cao Guimaraes, Filme em anexo, 2015 125. Obra de Cildo Meirelles, Mutacées geogrdfi-
cas: fronteira vertical, 1969/2015 126. Obra de Erika Verzutti, Cemitério com franja (detalhe), 2014 (Fonte: Biblioteca Paulo Mendes
de Almeida. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)
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127

Panorama da Arte Brasileira 2015
127. Vista da exposico. Ao centro autor desconhecido (zodlito), ao fundo video de Cao Guimarées, Filme em anexo, 2015 (Fonte:
Biblioteca Paulo Mendes de Almeida. Museu de Arte Moderna de S&o Paulo)










CONSIDERACOES FINAIS [227)]

Em vez de ficarmos atados a uma histéria unilinear da modernidade
que a interpreta como desdobramento l6gico em direcdo a um obje-
tivo imaginério, e portanto fundada numa série de exclusdes, come-
camos a explorar suas contradic®es e contingéncias, suas tensdes e
resisténcias internas a seu préprio movimento “para adiante”. O Pés-
modernismo esté longe de tornar o Modernismo obsoleto. Pelo con-
trario, ele joga uma nova luz sobre o Modernismo e se apropria de
muitas de suas estratégias e técnicas estéticas, inserindo-as e fazendo

-as trabalhar em novas constelagdes. (HUYSSEN, 1991, p. 73)

Nos ultimos anos o Panorama caracterizou-se pelo questionamento
da histéria da arte brasileira. No entanto, até meados dos anos 1990,
as edi¢cdes do programa néo provocaram tensdes ou, para usar o ter-
mo lancado por Cacilda Teixeira da Costa (1995), “desacomodamen-
tos” na cena artistica contemporanea - algo que, segundo a autora,
teria sido uma funcéo “saudavel” para o MAM SP. A pesquisa para
essa dissertacio identificou que na primeira fase do programa, a res-
ponsabilidade assumida pela instituicdo em promover uma atualiza-
cdo anual sobre a arte que se produzia no pafs, como vimos, contras-
tava com sua tendéncia relativamente conservadora. Uma vez que

a selecfo de obras ficava a cargo de uma comissdo nomeada pelo
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museu, que incluia alguns de seus principais gestores, foi possivel
inferir que suas escolhas relacionavam-se, sobretudo, com a funcéo
inicial do programa, ou seja, a reconstituicdo de um acervo para o

MAM SP.

Quando Ivo Mesquita assumiu a curadoria do Panorama, em 1995,
um novo posicionamento institucional comecou a se configurar.?*
Ainda que com algum atraso, o Panorama alinhava-se com o campo
da arte contemporanea ao incorporar a acio curatorial como principio
organizador das edicdes do programa. Em seu texto curatorial, Mes-
s (43 ”» 3 . .
quita falava em “meu panorama”, assumindo a particularidade de seu
recorte e uma postura autoral em relacio a exposicdo apresentada,

bem como a particularidade de seu recorte.

As duas edi¢des que se seguiram, ainda nos anos 1990, estiveram a
cargo de Tadeu Chiarelli e buscaram investigar a producéo contem-
pordnea sem perder de vista as demandas internas da instituicdo. A
proposta do curador néo se afastou do objetivo original da mostra
periddica - a constituicdo de um novo e significativo acervo para o
museu, visando superar a crise nomeada por ele como a “sindrome do
acervo perdido”?®® Chiarelli, que acumulava a funcéo de diretor técni-
co do MAM-SP, atuou em dupla miss&o: por um lado, apresentar o que
havia de novo na cena nacional, buscando evidenciar algumas das
tendéncias proeminentes na arte contemporanea; por outro, rever a
colecdo reunida pelo museu até entdo, buscando complementar algu-
mas de suas lacunas. Essa investigaco mostrou que, nesse sentido,
o seu trabalho foi realmente exemplar. Sem isentar-se de suas duas

funcdes, além de responsabilizar-se pela organizacdo das mostras,

284 Ha certo consenso em se apontar a realizacio da mostra “Espelhos e sobras” (1994), sob a
curadoria de Aracy Amaral, como um antecedente fundamental para as mudancas que ocor-
reriam no Panorama do ano seguinte. A mostra foi organizada pelo MAM SP como um con-
traponto a 22° Bienal de S4o Paulo, que ocorreria no mesmo periodo, e 0 museu parece nio
ter medido esforcos em convocar importantes profissionais, como a curadora e o arquiteto
Livio Malzoni para o projeto expografico, além de promover melhorias técnicas, como a cons-
trucéo de novos painéis e a instalagdo de uma nova iluminaco tecnicamente mais adequada
a exposicdes de arte. No entanto, destaco a importancia da mostra no que ficou reconhecido
como um processo de atualizacdo do museu em relacéo as produgdes contemporaneas, o que
pode ser compreendido como um antecedente a contratacio de Tadeu Chiarelli para o cargo
de diretor técnico.

235 Ver nota 41 no item 1.2.



Chiarelli coordenou algumas pesquisas sobre a histéria do programa,
envolvendo diferentes profissionais do museu, que vieram a ser publi-

cadas nos catalogos das edicées de 1997 e 1999.2%¢

A partir dos anos 2000 algumas transformacdes pareciam consolidar
um novo propdsito para os Panoramas. O fato de a exposi¢&o ter pas-
sado a ser concebida por curadores independentes trouxe novas pos-
sibilidades de interpretacéo e formulacdo de discursos sobre a arte
brasileira, uma vez que o programa deixava de representar a visio do
museu nos modos de exibir a arte, assim como deixava de servir a ou-
tros interesses institucionais - no caso, a patrimonializacdo de obras

para sua coleco através dos prémios concedidos pelo programa.

Para refletir sobre essa situag&o recorremos & pesquisadora Laura Co-
sendey (2017, p. 103) para quem a figura do curador independente apre-
senta algumas ambivaléncias. A partir de uma analise de Pierre Bour-
dieu (1983%*” apud COSENDEY, 2017, p. 103), que afirma que o valor do
discurso deriva do reconhecimento da competéncia linguistica e esta
diretamente relacionado ao poder e & autoridade da fala, a pesquisado-
ra aborda a atuacéo do curador independente - especialista em arte e
nomeado pelo museu - como sendo préxima do papel assumido pelos
padres no campo das religides. Através de seu pertencimento a Igreja,
o padre detém autoridade sobre o seu oficio e exerce o controle sobre o
acesso as formas de producéo, reproducéo e distribuicdo dos bens sagra-
dos. Ao se colocarem como agentes que atuam entre a arte e o publico, e
estabelecendo as regras para a definicdo do que poderia ser considerado
como arte, os curadores atuam, muitas vezes, em sentidos contraditérios.
Afinal, como conciliar instancias como a arte e o mercado? Como com-

patibilizar os discursos autorais e a légica institucional? Como garantir

286 A importancia da figura de Dind Lopes Coelho na restituicio das atividades do museu foi
recuperada por Tadeu Chiarelli através de pesquisas coordenadas por ele a partir de 1997. Em
18 de maio de 1998, Chiarelli e a entdo curadora executiva do MAM SP, Rejane Cintrao, realiza-
ram uma entrevista com a ex-diretora com o objetivo de recuperar alguns aspectos histéricos
da instituico, assim como dos Panoramas. Com excecio dessa recuperacio promovida por
Chiarelli e da recuperacéo da histéria do museu no Panorama de 2013, com curadoria de Li-
sette Lagnado e Ana Maria Maia - em cujo catalogo foi republicada a entrevista de Chiarelli e
Cintrao com a ex-diretora do MAM -, a participaco e a importancia de Dind na restituicio das

atividades do museu carece ainda de investigacio mais aprofundada.

287 BOURDIEU, Pierre. “A economia das trocas linguisticas”. In: ORTIZ, Renato (Org.). Pierre
Bourdieu: sociologia. Sao Paulo: Atica, 1983. pp. 156-183.
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que a exposicao traga conceitos densos e complexos e ao mesmo tempo

promova sua disseminac&o ao grande publico? (COSENDEY, 2017)

Se a funcdo das exposicdes é apresentar objetos e contetdos ao olhar
do visitante, colocando-se como propriedade simbdlica do publico, o
papel do curador seria justamente assegurar o carater compartilhado
do espaco expositivo, incorporando as obras de arte como parte dessa
esfera social e garantindo a sua visibilidade. Em nome do publico e
como seu representante, o curador assume entdo o papel de adminis-

trar o “funcionamento” das exposi¢des (GROYS, 2009, p. 58).

Considerando as diferentes reflexdes apresentadas, entendo que as
premissas do programa do MAM SP a partir dos conceitos de “pano-
rama’, “arte brasileira” e mesmo “atual”, termo que foi retirado do titu-
lo em 1995, tém gerado respostas bem diferentes ao longo dos anos

por parte dos curadores.

Panorama

Apesar de ser promovido por um dos principais museus do pafs, cria-
do ao redor da ideia de atualizar o publico paulista sobre os desdobra-

mentos da arte moderna, o Panorama néo representou uma platafor-

238

ma para a arte dita engajada®® pelo menos até meados da década de

1990. O lento processo de atualizacdo do museu frente a discussdes
pertinentes aos caminhos da arte brasileira e a necessidade de enrai-
zar-se para sobreviver em um contexto politico tdo adverso parecem
ter contribuido para definir o perfil relativamente acanhado do pro-

grama em suas primeiras décadas.

238 No contexto desta dissertacdo me utilizo do termo engajamento no sentido de uma pro-
ducio artistica que defende posicdes especificas em determinado contexto cultural, como é
o caso de algumas correntes artisticas dos anos 1960 e 1970 no Brasil. O pesquisador francés
Benoit Denis lembra que a nocio de “engajamento” nas artes surgiu a partir da ideia de “lite-
ratura engajada”, que por sua vez apareceu no pés-Segunda Guerra, em virtude da expanséo
do comunismo e da atuacéo particular de Jean-Paul Sartre. Para Denis, a “literatura engaja-
da” foi uma forma histérica de oposicéo direta a ideia de autonomia da arte. Segundo ele,
a autonomia estética teria sido uma bandeira erguida pelas “vanguardas” j4 em meados do
século XIX. A “literatura engajada” seria ainda entendida como uma arte comprometida com
a revolug&o politica. Sobre o assunto, ver Sartre (1989), Denis (2002) e Freitas (2013). O livro
de Artur Freitas se baseia em sua tese de doutoramento defendida em 2007 no Programa de
Pés-Graduacdo em Histéria do Setor de Ciéncias Humanas, Letras e Artes da Universidade
Federal do Parand, Curitiba.



Como vimos, por meio dessa pesquisa, ainda nos anos 1970, diversos
criticos chegaram a questionar a possibilidade de se constituir um ver-
dadeiro panorama nacional, dada a diversidade de tendéncias artisticas
que se apresentavam no pais naquele momento. No se tratava de uma
sintese do que se fazia no Brasil, mas sim, nos termos de Frederico Mo-
rais (20086, p. 322), de dar conta de uma “certa arte” produzida no pafs,
sobretudo em S&o Paulo, “tendo o Rio como apéndice”. Mesmo algumas
décadas mais tarde, nos anos 2000, as edi¢cdes do Panorama nos anos
2000 também tiveram dificuldade de enfrentar o desafio de realizar um
inventario abrangente da arte brasileira contemporanea que escapasse
da tendéncia a privilegiar as regides Sul e Sudeste, mesmo considerando

que muitos curadores tenham feito viagens de pesquisa pelo pats.

Atual

Segundo o curador Adriano Pedrosa (2009, pp. 29-30), em meados
dos anos 1990:

[..] quando os estudos multiculturalistas e pés-colonialistas propuse-
ram o questionamento das narrativas canénicas da histéria da arte,
até entdo europeia e norte-americana, alguns experimentos brasilei-
ros da segunda metade do século XX pareciam apontar para uma ou-

tra tradigdo de modernidade.

Artistas como Lygia Clark, Lygia Pape, Hélio Oiticica, além de arqui-
tetos como Lina Bo Bardi e Oscar Niemeyer e Paulo Mendes da Ro-
cha, cada vez mais reconhecidos internacionalmente, viriam consti-
tuir um “repertério efetivamente singular”, despertando o interesse de
uma nova geracéo de artistas e curadores. “Esse interesse consolidava

assim, uma espécie de canone alternativo, ou outro cAnone, em con-
traposicéo ao do Atlantico norte” (PEDROSA, 2009, pp. 29-30).

No mesmo periodo, o projeto modernista brasileiro adquiriu, em re-
trospectiva, um status heroico. A institucionalizacdo?® desses estudos
peteacademia garantiu a homogeneizacdo de uma narrativa histérica

que defendia uma identidade genuinamente brasileira naquela pro-

289 O argumento se baseia na formulag&o de Fredric Jameson (1996) sobre a “institucionali-

zacdo do modernismo”.
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ducéo, cada vez mais celebrada. Essa celebracéo, por sua vez, criou
uma espécie de cAnone nacional, e o percurso de artistas que anteci-
param o que viria a ser considerado como as raizes da arte contempo-
ranea, como Lygia Clark e Hélio Oiticica, passaria a ocupar um lugar
privilegiado na histéria da arte brasileira. Sequndo Mirtes Marins de
Oliveira (2013, p. 41), este fenémeno, em contexto nacional, pode ser

chamado de “modernolatria” #4°

De fato, ndo héa como isolar esse fenémeno de seu contexto histéri-
co. No Brasil, pode-se dizer que se trata de um processo caracteristico
dos anos pés-ditadura, momento em que o pais respira ares de liber-
dade, mas precisa ainda exorcizar alguns de seus fantasmas do passa-
do. Nesse sentido, a partir de meados dos anos 1990, a ideia de “atual”
néo estaria mais relacionada aos trabalhos expostos, e sim a um pen-
samento critico sobre eles e a uma reflexdo mais ampla sobre a arte

contemporanea brasileira e sua relacdo com a tradicdo modernista.

As propostas curatoriais que surgiram a partir dos anos 2000 bus-
caram argumentos para situar ou mesmo justificar a producéo con-
temporanea recente em determinados momentos do passado da arte
brasileira. Ao analisar os textos curatoriais das edi¢des do Panorama
das décadas de 2000 e 2010, pude evidenciar minha hipétese origi-
nal sobre a recorréncia, ao longo das edi¢es do programa nesse pe-
riodo, do artificio de revisitar momentos consagrados da histéria do
modernismo, incluindo os desdobramentos do concretismo e do ne-
oconcretismo. Esta volta ao passado era uma maneira de recuperar
signos, que, de diferentes formas, foram mobilizados para enunciar o
presente. Para lembrar da expressdo cunhada por Alambert e Canhéte
(2004) , a “era das curadorias” chegava ao MAM SP.

240 Essa “modernolatria” nfo se restringe ao contexto brasileiro e guarda particularidades em

suas diversas recorréncias. Ao analisar as primeiras edi¢des da Documenta de Kassel, principal
mostra de arte contemporanea na atualidade, Hans Belting (2012, p. 75) procurou demonstrar
que as preocupacdes historiograficas que guiaram as quatro primeiras edi¢des da mostra te-
riam impacto significativo na histéria da arte que até entéo se construfa na Europa. Até a 5°
Documenta, quando sua vocac&o seria reposicionada pelo curador suico Harald Szeemann, a
organizag&o da mostra voltava-se para as obras modernistas, que eram apresentadas em carater
quase sacro. Ao trazé-las de volta a luz, fazia-se justica histérica e expurgava-se a culpa de um
modernismo condenado como degenerado pela ideologia nazista.



A tendéncia de reviver momentos histéricos, no entanto, ndo é ex-
clusiva da arte: é parte de uma cultura da memédria e do arquivo que
encontra em museus um espaco em potencial para atingir grandes
publicos. Num fenémeno de intensa volta ao passado, caracterizado
por Andreas Huyssen como “passados presentes”, a emergéncia da
memoria torna-se uma das preocupacdes culturais e politicas centrais

das sociedades ocidentais (HUYSSEN, 2000, p. 9).

[..] a cultura modernista foi energizada por aquilo que poderia ser
chamado de “futuros presentes”. No entanto, a partir da década de 80
o foco parece ter-se deslocado dos futuros presentes para os passa-
dos presentes; este deslocamento na experiéncia e na sensibilidade
de seu tempo precisa ser explicado histérica e fenomenologicamente.

(HUYSSEN, 2000, pp. 9-10)

Nesse sentido, acredito que no contexto do Panorama o termo “atual”
foi perdendo o seu sentido, uma vez que no inicio do novo milénio a
ideia do “him das grandes narrativas”®* ou, em termos benjaminianos,

o im da narracéo tradicional, j& havia sido assimilada por aqui.

O critico de arte Ronaldo Brito (2010, p. 160) defende que o projeto
moderno “representou um esforco duplo e contraditério: matar a arte
para salvé-la”. Ao convocarem o modernismo, estariam estes curado-
res buscando formas de garantir a sobrevivéncia da arte brasileira,
enquanto categoria, na contemporaneidade? Ou, em chave freudiana,

estariam eles promovendo um “luto da modernidade”??#

Se a cada dois anos o Panorama se propunha a oferecer um painel da
arte atual brasileira, criava-se uma expectativa que refletia um pensa-
mento evolutivo historicista. Esperava-se, ao que tudo indica, que o
programa apresentasse a cada biénio um mapeamento das transforma-
¢des do campo artistico em territério nacional ou mesmo novos desdo-
bramentos da critica, por parte dos curadores, sobre o estado da arte

contemporanea produzida em territério nacional. O que diferenciava

241 Sobre o tema, ver Lyotard (1979).

242 O termo Trauerarbeit (trabalho de luto), aqui transposto para analisar a relag&o entre cura-

dor e artista x tradicdo moderna, foi retirado de seu contexto original, a psicanélise. Em “Luto e
melancolia” (1915), Freud atribuiu ao conceito a defini¢do de um processo intrapsiquico em que
o vivo elabora a auséncia do morto. No caso em exame, o morto seria a tradic&o moderna.
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esta operacio de uma acéo semelhante promovida pela Bienal de S&o

Paulo era, justamente, o seu objeto retdrico, no caso a arte brasileira.

Arte brasileira

Na década de 1970, alguns dos mais importantes criticos de arte do
pais retomaram a discusséo, que ja havia se tornado ciclica, de um
tema presente em diferentes momentos da histéria cultural do pais:
a questfo do “nacional”. Autores como Ferreira Gullar, Mario Pedrosa,
Aracy Amaral, Roberto Pontual e, mais recentemente, Rodrigo Naves,
para citar apenas alguns, publicaram nesse periodo reflexdes e con-
sideracdes a respeito do problema da nacionalidade na arte brasilei-
ra.?*> Roberto Pontual (2013, p. 31) chamou a atencéo para o fato de
que, naquele periodo, a discusséo sobre uma definicdo de arte brasi-

leira vinha sendo retomada:

O debate em torno de uma arte que se pudesse afirmar genuina e cla-
ramente enraizada no solo nacional tem sido constante no ambiente
artistico brasileiro das primeiras décadas do século [XX] até hoje. No
entanto, como em ciclo que volta periodicamente a acentuar deter-
minadas de suas caracteristicas, ele se reacendeu com vigor de nova
investida nos ultimos tempos. De um ou dois anos para c4, discutir
o que é ou o que deveria ser arte brasileira tornou-se moeda de uso
corrente, interesse mais ou menos imediato de quem se relaciona a
producéo, estudo, amostragem e/ou consumo das artes visuais entre
nés - o artista, o critico, o historiador, o professor, o museu, a galeria, o
marchand, o colecionador e o publico em geral. Nesta circunsténcia,
por que néo olhar um pouco mais para trés e ver quando e de que
maneira foi surgindo a evidéncia de atenc&o maior por uma tematica

nacional explicita? (PONTUAL, 2013, pp. 331-333)

No texto “Arte brasileira ou arte no Brasil?”, Tadeu Chiarelli (2002)
retoma a ideia de que a necessidade de constituicdo de uma arte
nacional remontava a discussdes do territério artistico-cultural ca-
rioca desde o século XIX. Lancando uma reflexfo sobre as origens

da chamada “arte brasileira”, Chiarelli destaca certas caracteristicas

248 Para uma apresentacio mais alentada dos diversos posicionamentos e reflexdes sobre a
questdo da “arte brasileira”, ver tese de doutorado de Oliva (2017).



particulares da producéo nacional que foram incorporadas ao reper-

tério artistico no pais.?#

Roberto Pontual, por sua vez, também retomou a nocéo da existéncia
de uma origem da arte brasileira ainda no século XIX e seus desdo-
bramentos no modernismo da Semana de 22. Em “Explode gerac&o”
(PONTUAL, 1984), o autor tratou das discussdes sobre a ténica do
modernismo brasileiro a partir de uma dupla preocupacéo: “ter os

olhos abertos para o mundo, mas os pés fincados no Brasil”.

Ao analisar a histéria da Bienal de Sdo Paulo, sob a perspectiva da
passagem da arte moderna & arte contemporanea no Brasil, Ricar-
do Fabbrini (2002) descreve uma importante mudanca na agdo dos
criticos em meados dos anos 1980. E certo que o ambiente intelec-
tual naquele momento estava impactado pelo pensamento pés-mo-
derno e pela difusdo das pinturas neoexpressionistas na 18% Bienal
de Sao Paulo (1985),2#° que traziam uma intensa sobreposicdo de
signos - referéncias histéricas e “seus multiplos modos de configu-
racdo”. Segundo o hlésofo, a edicdo foi um importante marco e, dali
em diante, nfo seria mais possivel aos criticos a interpretacdo das
obras de arte contemporaneas “a partir da marcacdo de um estilo
moderno” ou mesmo pelo viés da ruptura, como nas reflexdes criti-
cas sobre as vanguardas histéricas. Passava-se a exigir dos criticos
a “apreensio de nuances de invocacdo do passado, [..] que mescla-
vam signos ou neles efetuavam diferencas”. Caberia ent&o aos criti-
cos, e consequentemente aos curadores,? uma interlocucéo pros-

pectiva com a modernidade?

244 Sobre o problema da identidade nacional na arte brasileira, ver Chiarelli (1995b; 2005b).

245 Essa pintura neoexpressionista (e toda a ateng&o estava no prefixo “neo”, que remetia a outro
prefixo, 0 “pés”, de “pés-modernismo”) indicava também uma preocupag&o comum com o tempo
e pela nova significacéio que o passado vanguardista assumia para os artistas atuais.

246 No Brasil, o papel dos curadores vinculou-se mais ao status dos criticos de arte do que ao
tradicional emprego do termo, relacionado ao profissional responsavel pela conservacéo téc-
nica de cole¢des. Segundo a pesquisadora Laura Cosendey (2017, p. 15), o que era visto como
uma funcéo auxiliar passou a ser foco na atuac#o desses curadores, fato que se evidencia pelo
surgimento de termos especificos para nomear este papel (Ausstellungsmacher, exhibition
maker, faiseur d’expositions). No Brasil o termo ganhou esse novo significado a partir da atua-
¢&o de Walter Zanini na Bienal de 1981. “Curadores passam a responder ativamente as questées
que a arte de seu tempo exigiam para reconceber os formatos de uma exposi¢#o e passam a
trabalhar em parceria com os artistas para testar as estruturas institucionais que davam lugar
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Nesse sentido, compreendo que a curadoria, como ac&o fundamental

do sistema da arte a partir dos anos 1990, “explorou as contradi¢ées,

contingéncias, tensdes e resisténcias do modernismo”, alterando de

forma definitiva nossa concepcéo sobre ele. Ao lancar um novo olhar

para suas técnicas e estratégias estéticas, as propostas curatoriais
. . ~ «

operaram a sua ressignificacéo, “fazendo-as trabalhar em novas cons-

telacdes” (HUYSSEN, 1991, p. 73).

Essa fetichizacdo do passado, mais evidente em algumas edi¢cdes do
Panorama, provocou um processo de ressignifica¢des mais abrangen-
te. Diferentes projetos histéricos foram recuperados e contrapostos a
projetos contemporaneos, para discutir a pertinéncia de questdes que,
esquecidas ou ndo, permaneciam relevantes na contemporaneidade.
Foi o caso do Panorama de 2011, que discutiu o transito dos artistas
nos dias atuais, sendo que tal fendmeno remontava a um outro mo-
mento da arte nacional, quando muitos de nossos artistas viviam em
exilio devido a ditadura. O Panorama de 2013 também recorreu ao fe-
tiche associado & arquitetura moderna, em uma proposta provocativa
que, de alguma forma, questionava a prépria pertinéncia e as condi-
coes de existéneia do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo nas con-

dicdes daquele momento.

O fato de o programa ser promovido e sediado no Museu de Arte Mo-
derna de S&o Paulo e, como vimos, ter sido um dos principais projetos
para a reativacdo do museu faz com que ele esteja, inevitavelmente, co-
nectado a histéria da instituicdo. Sua caracterizacdo como espaco de di-
fusdo da arte moderna mantém-se no horizonte de todos que, de alguma

forma, ali interagem, sejam eles gestores, artistas, curadores ou publico.

Ao final dessa dissertacio permito-me pensar que alguns programas
de exposi¢des, como o Panorama da Arte Brasileira, podem também
funcionar como institui¢ées em si, legitimando-se através de seu

legado e de sua permanéncia histérica.

aos seus trabalhos, colocando em questdo, inclusive, o entendimento do papel de um curador
sempre atado a instituicdo” (COSENDEY, 2017, p. 15).
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