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Rubens Gerchman, Nova Geografia.
Tradugdo Inés de Aradjo.

1 Este artigo é a versao traduzida de Présence
nationale, 20/21. siécles. Revue art histoire.
Cahiers du Centre Pierre Francastel, n. 5-6,
Histoire et historiographie. L'art du second
XXéme siécle, outono 2007, p. 229-246.

2 A grande exposicdo consagrada a Hélio
Oiticica na Galerie Nationale du Jeu de Pau-
me em 1992 é momento marcante da (re?)
descoberta da arte contemporanea brasileira
(tendo sido a exposicao também mostrada em
Rotterdam e Barcelona), assim como a expo-
sicao de Waltercio Caldas e de Cildo Meireles
na IX Documenta no mesmo ano. Os Bichos
de Lygia Clark visiveis na exposigao LInforme
Mode d’emploi no Centro Pompidou em 1995
também lembram, em seguida, os contatos
que Jean Clay e a revista Rhobo tiveram no
final dos anos 60 na Franga com a grande
artista de performance brasileira. Deve-se
citar a importante exposicao organizada por
Corine Diserens e Sueli Rolnik no museu de
Belas-Artes de Nantes Lygia Clark: de l'oeuvre
a l'événement. Nous sommes le moule, & vous
de donner le souffle (de 8 de outubro a 31 de
dezembro de 2005). O recente coldquio con-
sagrado ao “Demi-siécle de Pierre Restany” no

Presenca da arte brasileira:
historia e visibilidade internacional!

Stéphane Huchet

Analisamos as condicdes de visibilidade cognitiva e publica da arte
brasileira a partir da situacdo da historiografia, mas sobretudo da me-
diacdo principal que as exposicdes realizam tanto no pais quanto no
exterior. Um breve histérico de algumas delas sugere como a recente
projecdo internacional da arte brasileira the da4 mais oportunidades
de existir de maneira duradoura do que as importantes pesquisas que
lhe sdo consagradas no ambito universitario, essas padecendo de pre-
judicial falta de infra-estruturas para se impor e ser divulgadas. Essas
andlises colocam a questdo da relacdo e da geopolitica dos intercam-
bios entre o Brasil e outros centros, uma reescritura da histéria global
da arte parecendo encontrar hoje contexto mais favoravel, mas ainda
ndo concretizado.

Arte brasileira, historiografia, geopolitica das exposicoes.

Curiosamente na expressdo “histéria da arte”, a hesitacdo entre os
dois sentidos do genitivo “de” ilustra admiravelmente a latitude da acdo e da situacao
da histéria da arte no Brasil, compreendida como histéria da arte brasileira, ou histéria

brasileira da arte.

E justamente no antagonismo entre uma producdo artistica contemporanea de altissima
qualidade e a discreta historiografia da arte que reside um dos aspectos paradoxais da situ-
acdo brasileira. Quem néo vive no Brasil ndo faz idéia do vigor da criacdo artistica do pais.
Sua presenca em museus ou galerias fora do Brasil, em constante aumento nos tltimos 15
anos,’ sua integragdo aos circuitos expositivos, exemplificados pelas grandes bienais, nao
podem esconder o fato de que, no plano da pesquisa, contudo, a arte brasileira ndo atingiu
o patamar de participacdo do espaco historiografico ao qual ela pode e deveria chegar.
Falando de modo pouco diplomatico, a histéria sintética e global da arte, em suas articu-
lacoes e esquemas internacionais, na globalidade de trocas de saber em que se determina
sua visibilidade histérica e cognitiva - histéria que passa sob oceanos e continentes -, é
ainda uma histéria escrita sequndo os esquemas criticos e certa vulgata em vigor no que
os brasileiros chamam “o primeiro mundo”, realidade sociocultural que corresponde, grosso
modo, aos paises do G8. Essa situacdo gera certa frustracdo nos meios universitarios dos
historiadores da arte. Falaremos um pouco a respeito disso, antes de retornar ao campo
mais especifico e estratégico das exposicdes de arte, pois essas representam a oportunidade

de a arte brasileira - e latino-americana, por extensdo - ter comecado a existir e confir-
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mado sua entrada na cena internacional. Com efeito, o que se faz, se propde, se pensa e
se mostra nessas exposi¢des constitui um espaco de mediacdo essencial que permite a arte
brasileira, num momento de abertura e de trocas acentuadas, enfim transformar-se num
componente incontornavel da histéria da arte. Poderiamos ainda adiantar a idéia de que a
imensa dificuldade, neste comeco de século XXI, de escrever uma histéria totalizadora da
arte - sobretudo se quisermos escapar aos canones predeterminados da histéria formalista
- deveria permitir a arte brasileira - arte de um continente em si s6, em meio ao continente
latino-americano - ver-se atribuir, num tempo de reconfiguracdo da paisagem histérica da
modernidade e da contemporaneidade, um espaco de existéncia e de afirmacdo, comparti-
lhando com outros espacos culturais a grande plataforma da arte. Este é sem divida o papel

de tantas exposicoes internacionais ha quase 20 anos: abrir um caminho.

Muitas coisas caracterizam a histéria da arte institucional brasileira: uma demanda de re-
conhecimento da parte de um pais que se sabe artisticamente significativo (nos dltimos
40 anos, os nomes de Hélio Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape, Cildo Meireles, Antonio Dias,
Waltercio Caldas, Jac Leirner, Leda Catunda, Rosdngela Rennd, Vik Muniz, Ernesto Neto
remetem a uma criagdo artistica singular); a frustracdo de ndo ver a originalidade dessa
arte suficientemente conhecida, assimilada, problematizada e enfim assumida como parte
integrante da arte moderna e contemporanea ocidental. A esse respeito, Aracy Amaral su-
gere em artigo muito recente que os paises de rica infra-estrutura institucional comecaram
a integrar a arte contempordnea brasileira em exposi¢des, mas que estas freqiientemente
se baseiam numa relacdo critica majoritariamente idiossincratica que néo hesita em fazer
a economia de um conhecimento histérico das especificidades dessa arte, para projeta-la
segundo perspectivas mais pessoais e intuitivas do que solidamente criticas.® Trata-se pois
de uma certa frustracdo, difusa, suscitada pelo fato de que as exposi¢des no exterior ainda
ndo conseguiram criar para a arte brasileira a existéncia critica indiscutivel que ela merece
nem desencadearam a revisdo historiogréfica global da histéria da arte que estd em seu po-
der intrinseco suscitar e motivar. Tomemos um exemplo. Pode-se muito bem dizer que toda
a histoéria da saida da pintura de sua moldura, de sua espacializacdo etc. se precipita entre
Frank Stella e os minimalistas americanos - como faz uma certa vulgata histérica ja solida-
mente estabelecida -, mas nao se pode negar que as formas e as produgdes experimentais
neoconcretas de Lygia Clark e de Hélio Oiticica, entre outros, sdo igualmente, em elevado
grau de conseqiiéncias formais e epistemoldgicas, contribui¢des essenciais a essa historia.
Basta tomar como exemplo os Penetrdveis, o Grande Nicleo, os ambientes de Oiticica entre
1960 e 1967, para ver que se trata de contribuicdes maiores a arte e as correntes internacio-
nais dominantes dos anos 60.* Reequilibrar-se-a algum dia o Norte pelo Sul? Questdo direta,
que relembra o mapa carta conceitual que Rubens Gerchman criou em 1970, intercambiando
os dois hemisférios, como num sonho, redimindo simbolicamente o pesadelo da exclusdo

(Americamerica. Homenagem a 0. de Andrade).

Uma historiografia em fase de constituicao

Existéncia expositiva da arte brasileira no exterior em fase de crescimento, mas histo-
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Institut national d’histoire de l'art, de 30 de
novembro a primeiro de dezembro de 2006,
permitiu lembrar os elos estreitos que o criti-
co de arte francesa teve com a arte brasileira
desde os anos 60, ainda que nada indique que
esses contatos o tenham levado a trabalhar
na Franga para a promogdo da arte que ele
& conheceu.

3 Amaral, Aracy. Historia da Arte Moderna
na América Latina (1780-1990). In Textos
do Trépico de Capricdrnio. Artigos e ensaios
(1980-2005), vol. 2, Circuitos da arte na Amé-
rica Latina e no Brasil. Sdo Paulo: Editora 34,
2006, p. 128.

4 0 curador geral da XXIII Bienal Internacio-
nal de Séo Paulo, fazendo a avaliagdo da bie-
nal precedente, de 1994, formulou o desafio
desta questdo escrevendo no principio de seu
prefacio no catélogo: “Na XXII Bienal, tratou-
se de pensar a situacdo universal a partir de
uma experiéncia brasileira”, a de Lygia Clark,
Hélio Oiticica e Mira Schendel, notadamente
na questao da “génese da instalacao”. Aguilar,
Nelson. A era da desmaterializagdo. In XXIIT
Bienal de Sdo Paulo, cat. exp. Sdo Paulo: Fun-
dacdo Bienal, 1996, p.20.



5 Quando apresentamos ja ha algum tempo
(no XXII Coléquio do Comité Brasileiro de
Historia da Arte, em 2002) as analises de
Thierry de Duve feitas em Au nom de lart
(Paris: Minuit, 1989) sobre as diversas abor-
dagens cognitivas e epistemoldgicas da arte
- segundo sejamos antropélogo; historiador
da arte como de um patrimdnio legado pela
posteridade, corpus de estilos e de nomes que
formam um consenso; filosofo ou esteta; soci-
dlogo ou semidlogo; historiador das vanguar-
das, das rupturas, de seu reflexo critico e da
jurisprudéncia critica que se estabelece nesses
momentos ou, entdo, historiador de lentides
e ressurgéncias intempestivas; amador, critico
ou artista, o leque de posigdes tedricas postas
em questdo ndo foi recebido pela maioria dos
membros presentes como devendo fazer parte
das preocupagdes de um historiador da arte
que se respeite, as metodologias e as posicoes
metadisciplinares ndo constituindo objeto de
interesse do historiador-historiador!

6 Ver, por exemplo, as comunicagdes de Ma-
ria Licia Bastos Kern por ocasido dos dltimos
Coloquios Brasileiros de Historia da Arte: “A
historiografia da arte e o debate sobre a crise
da disciplina” (2003), e “Arte contemporanea,
historiografia e memaria” (2005).

riografia que ainda ndo conseguiu se apropriar da histéria cuja tarefa lhe incumbe dar
corpo, e fazé-la existir fora das fronteiras, tal é a situacao brasileira. 0 ltimo ponto esta
estreitamente ligado a fragilidade de um corpus historiografico que, se estivesse solida-
mente estabelecido e sustentado por infra-estruturas firmes, seria suscetivel de mostrar-
se e de manifestar-se em primeiro lugar no interior do Brasil, e, por extensdo, nos paises
estrangeiros. Estranha situagdo. Para a qual muitas coisas concorrem. Qual o estatuto da
histéria da arte no Brasil? Neste imenso pais de 170 milhdes de habitantes, so existe a
graduacdo em Histéria da Arte no Instituto de Artes da UERJ, no Rio. A histéria da arte
como disciplina universitaria é freqiientemente apresentada como “apéndice” das facul-
dades de histéria para as quais ela ndo passa da histéria de algo mais reduzido do que o
vasto campo da histéria geral... Sem formacdo de base, existem no entanto, pesquisas no
nivel de pos-graduacao, infelizmente sem grande visibilidade ptblica extra-universitaria
USP, Unicamp, UFRJ, PUC-Rio, UFBA, UFRGS, UFMG, UFV, etc.

Deparamo-nos, assim, com um problema de método, de auséncia de formacdo episte-
moldgica sobre os embates meta-histéricos e conceituais. A identificacdo de postulados
metodoldgicos que fundam toda pratica historiografica sé interessa a uma parte da cor-
poracdo de historiadores da arte. Muitas vezes, a escolha de uma pratica “iconolégica”
pos-panofskyana - representando por certo uma necessidade profissional de criar as bases
documentais de uma futura histdria da arte mais audaciosa - recusa-se a levar em consi-
deracdo a multiplicidade de abordagens, questionamentos, problematiza¢des e projecdes
possiveis - que sdo sempre uma reconstrucdo hermenéutica de obras e de imagens. Aos
olhos da corrente mais “positivista”, a teoria representa uma provocacao, uma exigéncia
marginal. Ainda mais, os historiadores que propdem analises sobre o processo metodo-
logico e sobre os postulados tedricos da pratica historiografica possuem muitas vezes
o defeito de quase nunca proceder a uma pratica efetiva de pesquisa sobre o terreno.
“Para que serve a teoria da historia se o que eles fazem ndo é ‘histéria?” pensam seus
adversarios.” A minoria mais tedrica, sem duvida pouco versada na pesquisa documental
de terreno - ja que as condigdes de possibilidade e a configuracdo do questionamento do
objeto e de sua colocagdo em perspectiva critica os interessa mais do que o mergulho na
matéria historica de fato -, tem o mérito de provocar os historiadores de arquivo sobre
um terreno importante, o da necessidade de interrogar suas praticas e de se perguntar,
como historiador, qual idéia e qual conceito eu tenho e posso ter do objeto e da imagem
artistica, do corpus de objetos e imagens que analiso? As citacdes de filésofos ou histo-
riadores como Michel Foulcault, Roland Barthes, Georges Didi-Huberman, Carlo Ginzburg
ou Hans Belting sdo uma maneira de tentar acordar a jovem histdria da arte brasileira
daquilo que é um pouco seu sono racional.® Mas por que pensar em revolugdes e em
superposicdes de niveis desconstrutivos quando tudo se constrdi ainda de modo fragil?
E preciso também sublinhar que a auséncia de uma politica sistematica de traducdes da
parte das editoras ndo facilita as coisas. 0 diagnéstico, por vezes negativo, que se pode
fazer da historiografia ainda se agrava pelo fato de o mercado editorial da histéria da

arte ser fraco, da relativa invisibilidade piblica de as publica¢des gerarem uma situacao
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de palimpsesto historiografico. Quantas boas producdes deixam de existir concretamente
porque nao circulam! Isso é sem duavida um dos motivos da fraqueza da reflexdo con-
ceitual sobre a pratica da histéria da arte. Falta o alimento necessario. Lisbeth Rebollo

registra precisamente que:

N&o existe um repertério bibliografico suficiente sobre a epistemologia
do pensamento cultural latino-americano para orientar a empreitada
de ler criticamente a histéria da arte latino-americana. Até aqui, ndo
existem trabalhos sobre a discussdo metodoldgica no campo de produ-

cdo de historiografia da arte deste espaco historico-cultural.”

Muitas vezes a auséncia de contemporaneidade ndo na escolha de temas estudados, mas
quanto aos instrumentos conceituais de trabalho, torna a histoéria da arte brasileira ligei-
ramente deslocada, em especial com relacdo a uma producdo artistica viva, uma producdo
cujo vigor e a cor ndo deveriam mais deixar indiferentes os historiadores da arte. O pais
tem a reputacdo de ser jovem, e sua arte o é; sua historiografia menos. Nao se poderia ela
perguntar como fazer histéria da arte quando a arte que se faz ao redor é tdo criativa?
Né&o seria preciso que ela colocasse a questdo da relagdo de afinidade e de proporcionali-
dade entre um campo artistico contemporaneo tanto voltado para o seu solo de apareci-
mento quanto para os conceitos em circulagdo no mundo e ela mesma enquanto disciplina

que passa para o presente a memoria da arte? Lisbeth Rebollo resume bem a situacdo:

Separando-se, na anadlise, o produto artistico do processo artistico (...)
a histéria da arte latino-americana nao consegue encontrar eixos sufi-
cientes para a compreensao da producdo; deixa de lado, quase sempre,
aspectos fundamentais de seu objeto de estudo; nao considera a arte

como um produto simbélico.?

Atualmente certas contribui¢cdes modificam nitidamente a situagdo: do ponto de vista
editorial, é claro,’ em particular os Anais dos Coloquios do Comité Brasileiro da Histéria
da Arte, cujas tematicas, nos altimos anos, justamente procuraram consolidar a predomi-
nancia de questdes epistemoldgicas, instituindo portanto uma agenda nova, assim como
a participac¢do de historiadores no trabalho de critica de arte. Do ponto de vista do enga-
jamento critico, uma oportunidade para que o historiador consiga criar condi¢des mais
favoraveis para ser conhecido e lido reside em suas ligagdes com a pratica da critica de
arte. No Brasil sempre existiu historiadores da arte que, gracas a contato real e aprofunda-
do com o trabalho de critica de arte e a produgdo artistica contemporanea, revelaram-se

criativos e dindmicos, produzindo livros complexos e admiraveis.
No trabalho dos criticos de arte, uma parte importante das pesquisas ocorre, pesquisa

solida e convincente, sobre o terreno do sentido da arte, indissociavel de suas perspectivas

histoéricas. Na propria estrutura universitaria, devemos ressaltar o papel desempenhado
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7 Rebollo, Lisheth. Historia da Arte na
América Latina: questdes epistemologicas
e de identidade cultural. In: Anais do XXIIT
Cologuio Brasileiro de Histéria da Arte. Sonia
Gomes Pereira; Roberto Conduru (ed.). Rio de
Janeiro: CBHA, UERJ, UFRJ, 2004, p. 239.

8 Id., ibid.

9 Tomemos o exemplo do excelente livro in-
titulado Imagem e conhecimento. Annateresa
Fabris e Maria Licia Bastos Kern (orgs.). Sdo
Paulo: Edusp, 2006, que tem o objetivo claro
de apresentar fontes de pensamento sobre a
relagdo tedrica entre as obras e as imagens
de arte.



10 A exposicdo MAM[NA]OCA, arte brasileira
do acervo do Museu de Arte Moderna de Séo
Paulo, 2006, seguiu essa linha. O catdlogo
propunha especialmente um interessante e
sintético texto de Tadeu Chiarelli que se situ-
ava nessa perspectiva, afirmando justamente
que o resgate no Brasil de Lygia Clark e Hélio
Oiticica deve muito as exposigdes desses ar-
tistas fora do Brasil (“Arte Traidora”).

11 Amaral, Aracy. 2006, op.cit.

12 Ferreira, Gloria (ed.). Critica de Arte no
Brasil: Temdticas Contempordneas, Rio de
Janeiro: Funarte, 2006, assim como uma reu-
nido de escritos de artistas internacionais:
Ferreira,Gloria e Cotrim, Cecilia (ed.). Escritos
de artistas — anos 60/70, Rio de Janeiro: Jor-
ge Zahar, 2006.

pelas revistas Gdvea (PUC-Rio), Concinnitas (UERJ), Arte&Ensaios (EBA/UFRJ), Ars (ECA/
USP), Porto Arte (IA/UFRGS), etc., isto &, as mais consolidadas, mas cuja difusdo é desas-
trosa, o que priva os pesquisadores de excelentes instrumentos de trabalho. Elas publicam
artigos de historiadores, de criticos e de artistas, traducdes importantes, o transito e a
interacdo entre os “status profissionais” fazendo-se do modo mais normal do mundo. E
importante sublinhar que a reflexdo cientifica sobre arte e sobre sua histéria recebe fre-
qiientemente da parte (ndo apenas dos criticos, mas sobretudo) de artistas contribuigdes
de primeira ordem. E um artista, Ricardo Basbaum - presente na Documenta de 2007 -,
que estd na origem de uma importante reunido de artigos intitulada Arte Brasileira Con-
tempordnea: texturas, dicgées, ficgées, estratégias (Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001);
sdo também artistas, Maria Ivone dos Santos, que organizou a reunido de textos Processos
fotogrdficos na arte contempordnea (Porto Alegre: Ed. da Universidade Federal do Rio Gran-
de do Sul, 2005), e Patricia Franca, organizadora do conjunto Concepgées contempordneas

da arte (Belo Horizonte: Ed. da Universidade Federal de Minas Gerais, 2006).

Do ponto de vista editorial, é indiscutivelmente a producdo sobre arte contemporanea
que ocupa a melhor parte do mercado, sem davida porque, a diferenca da histoéria, a
critica trabalha sobre uma producdo artistica recente, que tem elos com as numerosas
estruturas e instituicées que formam os artistas. No Brasil, é sobretudo a histéria do
tempo presente que motiva as energias. Situacdo interessante: se por um lado vé-se que
uma parte dos historiadores ainda ndo se deu muito conta do fato de que é a critica que,
em grande parte, constitui na histéria uma das matrizes promocionais das obras de arte
e que toda histoéria da arte deve também ser uma historia da critica, a critica de arte, por
sua vez, bem sabe que a arte contemporanea ndo é inteligivel sem a existéncia de uma
minima memoria de seus alicerces historicos nacionais e internacionais... Assim, no ambi-
to museoldgico, pode-se dizer que, em sua maioria, as exposicdes que acontecem hoje em
dia em S3o Paulo, por exemplo, sdo também tomadas de posi¢do histérico-criticas sobre a
histéria da arte do pais, sem jamais deixar de sublinhar o didlogo implicito estabelecido

entre as obras com certa cena internacional.®®

Na verdade, um setor importante da critica e dos curadores brasileiros sempre sustentou
e promoveu a arte contemporanea. No Brasil, o olhar sobre a arte é extremamente pro-
dutivo quando se situa na sincronia entre discurso e producdo artistica. Pensemos em
Mario Pedrosa, que, nos anos 60, demonstrava acuidade do olhar que ainda permanece
como modelo de reflexdo sobre arte. E sempre preciso relé-lo. Pensemos em Walter Zanini,
historiador, criador institucional, diretor de museu e curador de bienais, cujo papel para
a arte moderna e contemporanea no Brasil deveria ser reavaliado. Pensemos em Aracy
Amaral, que dos anos 60 a década de 2000, acompanhou de modo perspicaz, criativo,
a producdo artistica do pais e do exterior, nos legando trés volumes de criticas ao vivo
com notaveis intuicdes e pistas para o trabalho futuro do historiador.* Pensemos ainda
em Ronaldo Brito, em Frederico Morais, e tantos outros, e em nossos dias na reflexdo

engajada de Gloria Ferreira,’? por exemplo. Todos sabem que a arte contempordnea é a
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fina flor de uma histoéria a curto, médio e longo prazo. Isso contrasta imensamente com a
historiografia, que ainda nédo sabe levar a pesquisa contemporanea de ponta ao tecido do
passado para criar configuracdes cintilantes. Mas é sem duvida sobre o terreno vivo das

exposi¢des que o Brasil vé sua arte se beneficiar de uma presenca mais notoéria.

A porta da América Latina

Para alargar um pouco o contexto, tendo em conta o fato de que o Brasil, se € um conti-
nente em si mesmo, também faz parte da entidade complexa e plural chamada América
Latina, nos parece salutar partir de algumas exposicdes que se realizaram sobre “arte
latino-americana” - entidade ela mesma terrivelmente genérica e problemaética - de 20
anos para ca (sem que seja necessario remontar até a exposicdo que Alfred H. Barr orga-
nizou em 1967 no Moma - Latin American Art 1931-1966 -, que ndo teve repercussoes
especiais ja que sera preciso esperar mais de 20 anos para que a América Latina reen-
contre um espaco de visibilidade institucional). 0 ano de 1989 &, nesse sentido, um ano

importante.

Entre maio e agosto de 1989 realizou-se na galeria Hayward, em Londres, a exposicdo
Art in Latina América: The Modern Era 1820-1980, com catélogo publicado pela Yale Uni-
versity Press. Itinerando em seguida por Estocolmo e Madri, essa exposi¢do confirmava a
chegada real da “arte latino-americana” a cena internacional, em se tratando de grandes
exemplificacdes historicas. Aracy Amaral fala a seu respeito de modo bastante objetivo
na época:®® a Ameérica Latina é tratada em secdes iconograficas diversificadas, menos
cronoldgicas do que transversais pelos temas histéricos, criticos ou estéticos escothidos.
Trata-se da historia, das independéncias, das academias, dos viajantes, do grafismo popu-
lar, das raizes do modernismo, do muralismo mexicano, do realismo social, e da natureza,
das ciéncias depois de ‘obras particulares’ correspondendo a individualidades marcantes.
A exposicdo foi de algum modo concebida pela historiadora especialista Dawn Ades como
um livro aberto. O julgamento de Catherine David em Galeries magazine era mais critico,
sublinhando as lacunas de todas as ordens na selecdo, os recortes e as coabitacdes forca-
das e duvidosas: “uma ocasido perdida”.' Ela enfatizava também o importante capitulo
de Guy Brett consagrado no catdlogo ao “salto radical” contemporaneo, remetendo a
artistas como Fontana, Cruz-Diez, Soto, Sérgio Camargo, Lygia Pape, Mira Schendel e, é
claro, em bom lugar, Hélio Oiticica, Lygia Clark, na época ainda quase desconhecidos do

publico europeu.

N&o é inttil lembrar que 1989 é também o ano da exposicdo Les magiciens de la terre,
no Centro Pompidou e na Halle de la Villette, organizada por Jean-Hubert Martin -, que
representa relevante baliza critica, histérica e museol6gica, na medida em que colocou
em questdo as relacdes e o olhar do Ocidente sobre as culturas artisticas ndo ocidentais,
0 que ndo deixava de ser potencialmente sem conseqiiéncias para, por exemplo, uma
parte da arte produzida no Brasil, sabendo o quanto certos curadores e responsaveis de

exposicdo podiam ainda, na época, valorizar no Novo Mundo as produgdes que escapavam
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aos modelos culturais da arte moderna ou contemporanea definidos na Europa ou nos EUA
(Cildo Meireles foi exposto, mas também mestre Didi). E até divertido reler o que Jean-
Hubert Martin, tao audacioso em seu empreendimento, dizia apesar de tudo no ntimero de
maio da Art Press, afirmando ter procurado na América do Sul artistas ndo comprometidos
com o sistema de arte ocidental e que ndo via interesse em mostrar artistas que lessem
Artforum... Essa abordagem ndo fazia justica a significacdo intrinseca da arte contem-
poranea produzida longe “de nossos grandes centros”. Ela projetava sobre os artistas da
América Latina a recusa do modelo eurocentrista ou americocentrista, quando a interlo-
cucdo internacional a qual tais artistas tém direito, mas sobretudo a qual a maioria deles
procede no interior de suas produgdes - e a qual a arte, precisamente no pais que nos
interessa aqui, o Brasil, sempre procedeu - justamente faz desse modelo ndo necessaria-
mente um valor tabu a seus olhos. Ndo ha nada que golpeie mais um artista dessa regido
do mundo da arte do que essa dificuldade em receber como tal uma arte cujas motivacgdes
e a verdade ndo residem de modo algum na satisfacdo das demandas expressas no “pri-
meiro mundo” de uma arte outra; evidentemente, as alegrias do sistema ndo podem ser
privilégio apenas dos artistas “la de cima”. Voltamos sempre a imensa responsabilidade

que representa a exposicdo de uma arte que foi marginalizada durante tanto tempo...

Em 1993, a exposi¢do itinerante (Espanha, Franca, Alemanha e depois Nova York) or-
ganizada pelo Moma Latin American Artists of the Twentieth Century confirmava de
certo modo o mecanismo das exposicoes internacionais viajando de pais em pais como
“pacotes”. Uma parte dessa exposicdo, apresentada no Centre Pompidou, no final de
1992 e comeco de 1993, sob o titulo Arte da América Latina, 1911-1968, deixava de
lado o quarto de século separando 1968 da data da exposicdo, relegando esses 25 anos
ao Hotel des Arts. Isso demonstrava que a nova visibilidade da arte “latino-americana”
se encontrava de fato cindida sequndo uma janela histérica significando trés coisas:

uma certa recusa em fazer o trabalho de exame critico da produgao recente, o que exi-
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giria colocéa-la em relagdo com a arte “historica” - o Moma, em 1967, expunha a arte
produzida até o ano anterior; as incertezas da instituicdo de recepcdo em face do que
ndo deveria no entanto ultrapassar as capacidades de andlise critica de um especialista
formado e preparado; e sem divida a auséncia de especialistas, ou seja, novamente a
auséncia de uma histéria da arte sélida dessas regides distantes, ou ainda, em outros
termos, a demonstracdo de que o Norte comecava apenas a olhar para o Sul de maneira
um pouco mais sistematica, mas que, para tanto, uma distdncia histoérica era neces-
saria para comecar dai a se localizar e criar pontos de referéncia... Justamente na Art
Press, o poeta cubano Severo Sarduy apresentava de modo breve a ignorancia na qual,
a seus olhos, a arte européia e suas imagens mantiveram o Novo Mundo durante sécu-
los e o historiador brasileiro Nelson Aguilar questionava de modo incisivo as escolhas

museoldgicas:

América Latina, 1911-1968, no Centro Georges-Pompidou, assim
como Américas latinas: Arte Contempordnea, no Hotel des Arts, sdo
exposicdes organizadas segundo critérios geopoliticos, de modo al-
gum segundo critérios estéticos (...) Em Sevilha, primeira etapa da
exposicdo itinerante organizada por Waldo Rasmussen, diretor do
programa Internacional do Moma de Nova York, os latino-americanos
estavam presentes no mesmo edificio, na estacdo Plaza de Armas.
Em Paris, eles passaram pelo desafio de serem divididos, os jovens
foram conduzidos para a rue de Berryer, e os veteranos (aqueles que
produziram antes de 68) para a Grande Galeria do Centro Georges-

Pompidou.?

Aguilar lastimava, com razdo, a exclusdo, por falta de lugar (!), de artistas tdo impor-
tantes como Antonio Dias, Cildo Meireles, José Resende, Leda Catunda, Nuno Ramos,
presentes em Sevilha. Com efeito, a auséncia de tais artistas, retrospectivamente, é in-
concebivel... Quanto a Art Press, a revista destacava a justeza dos argumentos de Nelson
Aguilar, escrevendo: “O que dirlamos de uma exposicio em que Vasarely, Beuy e os
membros do Cobra se avizinhassem sob o Gnico pretexto de ser europeus?”'® Nao se pode
ler essas linhas sem citar a constatacao feita por Catherine David trés anos antes em sua

andlise da exposicdo londrina organizada por Dawn Ades:

Como todas as culturas ‘periféricas’ [a arte da América Latina] foi du-
rante muito tempo percebida sob as formas opostas da mimese, da cé-
pia ou da apropriagao dos modelos europeus, ou da alteridade folclorica
ou exdtica; essa leitura simplista, que se poupava de um estudo atento
das histérias e operacdes culturais complexas articulando contextos
e herancas especificas, conduziu a ocultacdo ou a marginalizacdo de
fatos, de pensamentos e de obras maiores produzidas na periferia dos

centros tradicionais da modernidade ocidental.'”
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Existem praticas e escolhas que falam por si, na medida em que marcam um tratamento
diferencial. O fato, por exemplo, de montar exposicées que tornam necessaria a reducao
da “arte latino-americana” a um reservatério de imagindrio “exético” ou “alternativo”
situa o nivel de responsabilidade critica e histérica que exigem essas exposicdes. Al
ainda permanece um qué nostalgico do realismo mégico de outrora. E exatamente o que
assinala Susan Fischer Sterling na introducdo da exposi¢ao Ultra Modern. The Art of Con-
temporary Brazil, no National Museum of Woman in the Arts, em Washington, em 1993,
quando ela lembra que Luis Cancel e Mari Carmem Ramirez tinham denunciado na revista
Art Journal 51, n. 4, do inverno de 1992, que os curadores norte-americanos haviam até
entdo sempre reduzido a arte da América Latina a uma “arte fantéstica de inspiracdo
surrealista”.!® Essa introducdo bem ressituava os desafios encontrados por essa regido do
mundo da arte muito freqiientemente abordada através de preconceitos e estereétipos e
de um “fluxo de informacdes em sentido tinico”, cego a periferia, “a maldicdao colonial
impedindo um fluxo reciproco”.** E acrescentava com razdo que foi apenas com o questio-
namento pés-moderno “da hegemonia dos antigos centros artisticos” que o olhar sobre a
arte brasileira péde mudar, permitindo por exemplo colocar em destaque na exposicdo em
questdo “a tendéncia urbana e a tonalidade internacional da arte conceitual e abstrata
do Brasil”.?° 0 “transbordamento de criatividade”? foi apresentado através de 18 artistas,
todas mulheres, constituindo cena e fonte de informagéo visual verdadeiramente notavel,
testemunhando a arte de geracdes que se sucederam dos anos 60 aos 90. Varias delas
fazem parte atualmente do circuito internacional (no grande catdlogo: Fayga Ostrower,
Maria Bonomi, Mira Schendel, Lygia Pape, Lygia Clark, Regina Silveira, Ana Bella Geiger,
Leda Catunda, Frida Baranek, Ester Grispum, Jac Leirner, Rsingela Rennd, Ana Maria

Tavares, Beatriz Milhazes...).

Expor o Brasil

E indiscutivelmente a exposicdo Modernidade. Art brésilien du XX siécle, no Musée d'Art
moderne de la Ville de Paris,?? que inaugura a presenca contemporanea da arte brasileira
na paisagem de exposi¢des francesas. A exposicao tinha por curadores principais, ao lado
de Marie Odile Briot, Aracy Amaral, Frederico Morais e Roberto Pontual, que trabalhou
em Paris como representante do Jornal do Brasil, do Rio, de 1980 a 1987. As se¢des cro-
noldgicas encontravam seu sentido num catalogo constituido de textos de pesquisadores
brasileiros e da traducdo de documentos histéricos, uma cronologia e uma bibliografia, o
conjunto oferecendo uma visdo panordmica ja substancial da arte e da critica brasileira
de 1917 a 1985 para quem transformava esse catdlogo em material de estudo e de tra-
balho. Nos anos 90, as exposicoes assinaladas?® confirmaram a entrada da arte brasileira
na paisagem historica da arte. Uma circulacdo internacional entre centros iria mesmo
acontecer a partir dos anos 90, a exposicdao Hélio Oiticica no Jeu de Paume, em Rotterdam
e Barcelona, em 1992, sendo “sequida”, durante a XXII Bienal de Sdo Paulo, de 1994, pela
exposicdo das obras de Oiticica, Lygia Clark e Mira Schendel, apresentados como artistas
determinantes na questdo histérica de ruptura com o meio. Poder-se-ia dizer que essa

escolha critica, a um s6 tempo, propunha ao mundo da arte uma integracao dos artistas
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a uma histéria da arte global renovada, como o quis sem divida Catherine David com
Oiticica na exposicdo do Jeu de Paume. A releitura pelo Brasil de seus proprios funda-
mentos artisticos contemporaneos foi também “sequida” por outras exposicdes em que
a presenca brasileira estava confirmada como valor histérico: assinalamos a exposicao
Linforme. Mode d’emploi, no Centro Pompidou em 1995, em que de certo modo Lygia
Clark renascia na Franca, um quarto de século apds a presenca que ai tivera nos anos 70
ja entre criticos proximos, Yves-Alain Bois e Jean Clay especialmente. Em 1994 a exposi-
cdo Inside the Visible, organizada pela Kanaal Art Foundation, em Kortrijk, em Flandres,
que foi em sequida apresentada em 1996 no Institute of Contemporary Art of Boston,
depois na White Chapel Gallery, em Londres, assim como em Washington e em Perth, na
Austrélia, dava lugar a Lygia Clark, Mira Schendel e Ana Maria Maiolino. A proposicéo era
interessante, pois, através da tematica do in, of, and from the feminine, o que as insti-
tuicdes anglo-saxdnicas exibiam nos quatro cantos do mundo era uma amostra historica
internacional em que as artistas citadas receberam lugar merecido.?* Foi muito impor-
tante e decisivo ver trés artistas brasileiras na vizinhanca imediata de Eva Hesse, Louise
Bourgeois ou Nancy Spero. Em 1997-98, a Fundacdo Tapies de Barcelona e o MAC-galeries
contemporaines des Musées de Marseille apresentaram ao publico uma retrospectiva de
Lygia Clark, mostrada também na Fundacdo Serralves do Porto e no Musée des Beaux
Arts de Bruxelles. Nos exemplos imediatamente citados, mais precisamente naquele da
atual fortuna péstuma e histérica de Lygia Clark, a inteligéncia da arte contemporanea
foi nessas exposicdes a aposta primordial. Estendia-se da pesquisa de uma contribuicdo
fragmentar mas fundamental a uma verdadeira reescritura da histéria, em que as obras
e as trajetorias escolhidas, por sua capacidade proposicional, eram capazes de renovar
o sentido por vezes enrijecido da aventura artistica moderna e contemporanea no nivel
global, como testemunha o engajamento de um nimero cada vez maior de institui¢oes de
horizonte internacional. Mas esté claro que a nova parceria entre esses centros de decisdo
talvez representasse também uma estratégia necessaria. Nela, interesses extra-artisticos

podem revelar-se determinantes.

E um pouco o caso da exposicdo Brazil: Body & Soul,? concebida por Edward Sullivan, cujo
enorme catalogo apresentava ao ptiblico americano uma sintese global da arte brasileira e
de sua histéria, abrangendo todos os seus aspectos, histéricos, antropolégicos, estéticos,
a pintura, a escultura, a arquitetura, as artes e as manifestacdes populares. 0 longo texto
de Sullivan sobre a alma e o corpo brasileiros detém-se sobretudo no barroco, sua especia-
lidade, e os dois textos seguintes constituem uma primeira parte significativa do catalogo.
Insiste sobre o necessario conhecimento da dimensdo historica e antropoldgica do pais,
especialmente no texto de Roberto da Matta sobre “a mensagem dos rituais brasileiros:
as celebracoes populares e o Carnaval”. Uma vez esse portal critico instalado, o catalogo
entra mais precisamente nos ritmos da histéria da arte, comecando pelo “encontro” entre
europeus e indigenas, através das figuras artisticas emblematicas dos artistas holandeses
do século XVII, Albert Eckhout e Franz Post, extraordinarios aquarelistas e desenhistas. As

50 paginas em questdo ddo lugar em seguida as quase 200 paginas consagradas ao barro-
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co, cenario de escolha, em que intervém em massa pesquisadores brasileiros como Afonso
Avila ontem e Miriam Ribeiro hoje, antes da secdo das “culturas afro-brasileiras”, de 60
paginas. Nas quase 120 paginas seguintes, o “Brasil moderno” assiste a concentracdo dos
historiadores Agnaldo Farias sobre “a arte construtiva”, Maria Icléia Cattani sobre “o lugar
do modernismo no Brasil”, Marie-Alice Milliet sobre “o paradoxo concretista”, a arte do ar-
tista psicotico Arthur Bispo do Rosario e os ex-votos populares em boa colocagdo atras da
longa série de artistas modernos reconhecidos, Tarsila do Amaral, Portinari, Di Cavalcanti,
Guignard, Volpi, os construtivos e concretistas de Sdo Paulo, nos anos 50, os neoconcretos
do Rio nos anos 60, e evidentemente Clark e Oiticica. Os artistas contemporaneos sdo tra-
balhados por Aguilar, que destaca Lygia Pape, Regina Silveira, Tunga, Adriana Varejdo, de
quem ele ja falava em seu artigo para Art Press 10 anos antes, enquanto Germano Celant,
curador associado da exposicdo, escreve sobre as estrelas “barrocas” da arte brasileira da
década de 2000: Vik Muniz, Miguel Rio Branco, Ernesto Neto, ja plenamente consagrados
no mercado de Nova York. As escolhas contemporaneas devendo muito a circulagdo inter-
nacional dos artistas expostos, ou seja, correndo um minimo de risco. Ndo se pode deixar
de mencionar que Celant, encarregado da representacdo brasileira na Bienal de Veneza de
2001, expds precisamente Vik Muniz, Ernesto Neto e Tunga. (Finalmente se¢des consagra-

das a arquitetura e ao cinema encerram o catalogo.)

A exposicdo de Nova York resultou na verdade do empréstimo ao Guggenheim de uma
amostragem da megaexposicdo Mostra do Redescobrimento. Brasil 500 anos e mais, que
aconteceu no Pavilhdo da Bienal de Sdo Paulo em 2000, para comemorar a descoberta do
Brasil por Pedro Alvares Cabral. Ana Leticia Fialho? lembra que essa exposicdo - a respei-
to da qual falaremos mais adiante em outro contexto - pode ter servido sequndo certos
criticos para fazer pressdo sobre as autoridades brasileiras a fim de promover a construcao
de um Museu Guggenheim no Rio de Janeiro, projeto posteriormente abandonado. Na
realidade, esse tipo de exposi¢do, por natureza ou por fatalidade, faz emergirem interesses
e analises as mais diversificadas, que vdo da maldade critica, por ignorancia voluntaria ou
ndo, as recepcoes favoraveis. As citacdes de criticos feitas na época nos jornais de Nova
York mostram que o trabalho de transformacgdo dos preconceitos e dos lugares-comuns
pejorativos levara muito tempo, pois a relagdo entre culturas ricas e culturas chamadas
periféricas pelos mesmos constitui dobra tenaz e resistente. Ana Leticia Fialho lembra
também que a exposicdo Hélio Oiticica: Quase-Cinema, no New Museum de Nova York, em
2002, foi uma oportunidade para certos criticos fazerem do artista brasileiro, que ali se
exilou em 1970, um subproduto da cena americana da época, o que é bastante incerto,
observemos, e que trai uma vontade de hegemonia. O ponto de encontro entre olhares
heterogéneos mostra como tal situagdo é delicada para a obra em questdo, a hipotese de
uma americanizacdo de Oiticica sendo até mesmo pensada como uma possivel passagem
desejada visando projetd-lo no ambiente de nagdes para poder, quem sabe, restitui-lo em
seguida a seu justo lugar de artista tanto brasileiro quanto internacional. Poderiamos di-
zer que tais exposicdes sdo ocasides de deflagrar processos de hiperterapia cultural cujos

objetivos e realizagdes sdo muito complexos...
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Numerosas reagdes preferem também o terreno delicado da relagdo com o “mercado de
exposicdo”.?’ Elas sdo de ordem socioldgica, politica e econdmica, visando nesse tipo de ex-
posicdo a espécies de capitais moveis investidos na bolsa das instituicdes culturais com vistas
ndo exatamente a um rendimento simboélico, mas a dividendos financeiros, mercadoldgicos e
politicos. Como lembra Ana Leticia Fialho, o presidente da Fundacdo Brasil 500 Anos, articu-
lador do projeto de “transferéncia” da Mostra do Redescobrimento para o Guggenheim, con-
fessava que os géneros estavam voluntariamente confundidos, e todo o marketing acionado
servia para transformar a imagem do Brasil no exterior e fazé-lo um dos primeiros paises a
ser citado quando a questdo fosse a da arte contemporanea.? Para algumas pessoas, os dados
estdo sempre marcados, mas ndo é sobre esse terreno que nos situaremos, muito menos sobre

o das estatisticas de compra e venda de arte brasileira no exterior.??

0 papel da Bienal Internacional de Sao Paulo

Néo se pode, entretanto, reduzir unilateralmente uma tal exposicdo aos objetivos unica-
mente comerciais. Ndo se pode muito menos inibir as tentativas de “aproximacdes” no
interior do “macro-texto [da] histéria da arte”,* sob o pretexto de que elas repousariam
sobre motivacdes em que as relagdes entre “centro”e “periferia”, entre etnocentrismos
diversos fossem culturalmente mal resolvidas ou reenviariam aquilo que Lucy Lippard diz
parecer “cooptacdes” quando se refere a exposicoes em que, tentando proceder a uma
“colagem igualitdria” de obras e objetos de origens culturais heterogéneas, o curador
tenta contribuir para possibilidade de “algumas vozes serem ouvidas”®! dos outros, de
outrem. Estd claro que tais operacdes assinalam a procura de modalidades de integracao
entre areas culturais. Pois o desafio é justamente pensar as condicdes de projecdo de uma
arte: aqui, para a arte brasileira, uma conquista de visibilidade que faga justica a sua ri-
queza, a sua historia e a seu dinamismo de sempre. A esse respeito, a Bienal de Sao Paulo
tem vocacdo, no interior do pais e gracas ao olhar estrangeiro, de lhe oferecer um espaco
notavel de projecdo nacional e internacional. Parece que a XXIII Bienal, em 1996, ja se

situava em tal perspectiva, quando seu presidente registrava:

o fim do milénio impde sobretudo as instituicdes consagradas as artes
contempordneas um balanco de seus procedimentos e atividades. A
fundacdo Bienal de Sdo Paulo ndo se furtou ao livre exame e propde
pela primeira vez em sua histéria uma exposicdo que reflete e ino-
va a propria maneira de mostrar arte (...) Conscientes do fato que
o0 etnocentrismo euro-americano hoje estd inteiramente questionado,
oferecemos o mesmo espacgo dos centros artisticos ditos hegeménicos a

continentes ignorados até entdo pela critica de arte.*?

Para a secdo Universalis - entre duas outras constituidas pelas salas especiais e pelas
representacdes nacionais -, sete curadores foram convidados a colaborar para uma expo-
sicdo “do mundo artistico em sete regides”. Achille Bonito Oliva para a Europa ocidental,

Paul Schimmel para a América do Norte, Tadayasu Sakai para a Asia, Katalin Néray para a
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Arts Museum de Houston, The Body of Color,
cuja curadora foi Mari Carmen Ramirez. Essa
exposicdo, organizada mais especificamente
pelo Centre internacional d’art des Amériques,
subordinado ao museu (L'ICAA realiza atual-
mente um conjunto de Documentos latino-
americanos do século XX: Projeto de Arquivo
Digital), e ao Projeto Hélio, com base no Rio,
corresponde ao momento de concretizagdo do
projeto de catdlogo comentado do artista,
previsto em sete volumes. Essa exposicao foi
jgualmente apresentada em junho de 2007 na
Tate Modern. O mesmo Fine Arts Museum de
Houston acaba de adquirir a mais importan-
te colecdo de arte construtiva brasileira do
periodo 1950-1965, que pertencia a Adolpho
Leirner. Lygia Clark, Hélio Oiticica, Volpi, Mira
Schendel, Sérgio Camargo, Waldemar Cordeiro
e Cicero Dias dela fazem parte. Enfim, a expo-
sicdo Tropicalia: a revolution in Brasilian Cul-
ture (curador: Carlos Basualdo), organizada
em parceria pelo MoCA de Chicago, onde foi
exibida de 22 de outubro de 2005 a 8 de ja-
neiro 2006, e pelo Bronx Museum of the Arts,
em Nova York, onde ficou de 14 de outubro de
2006 a 28 de janeiro de 2007; também apre-
sentada na Barbican Art Gallery de Londres,



de 15 de fevereiro a 21 de maio de 2006 e no
Centro Cultural de Belém, em Lisboa, de ju-
lho a setembro de 2006, confirma a partir de
entdo a existéncia “historica” do forte elo da
arte brasileira dos anos 60 - sobretudo o do
Rio - no espago expositivo atual, em torno de
nomes consagrados e ja tantas vezes citados
como Clark e Oiticica, aos quais a exposi¢ao
acrescentava com razdao Rubens Gerchman,
Lygia Pape, Antonio Dias etc. Ver Edward
Leffingwell, Brazilian Improv, Art in America,
abril 2007, pp. 44-47.

30 de Souza Martinez, Elisa. Um percurso de
pesquisa em curadoria: anotagdes para uma
abordagem metodoldgica. Anais do 15%Encon-
tro Nacional da Anpap Arte: Limites e Conta-
minagdes. Vol 1, Salvador: Anpap, 2007, pp.
383-391. Mencionemos, enfim, a importancia
dada a arte brasileira contemporanea no Arco
2008, em Madrid, com curadorias de Paulo
Sergio Duarte e Moacyr dos Anjos, encontros
com criticos e intelectuais brasileiros.

31 Lippard, Lucy. Mixed Blessings: New Art in
a Multicultural America, Nova York, Pantheon
Books, 1990, p. 10. Apud de Souza Martinez,
op. cit., p. 386.

32 Ferreira, Edmar Cid. Refletindo e inovando
a maneira de mostrar arte. XXIII Bienal de Sdo
Paulo, Universalis, Sao Paulo: Fundagdo Bie-
nal, 1996, p. 16.

33 Aguilar, 1996, op.cit., p. 22.

34 1d., ibid., p. 23.

Europa oriental, Agnaldo Farias para o Brasil, Mari Carmem Ramirez para a América Latina
(julgando as teses e os pardmetros criticos e histéricos da ‘desmaterializacdo’, sequndo foi
abordada por Lucy Lippard em seu famoso livro de 1962, Six Years: the Dematerialization
of the Art Object - a desmaterializacdo e suas continuacdes sendo o tema dessa bienal
-, ela defendeu a idéia de uma “rematerializacdo” operada pela arte latino-americana) e
Jean-Hubert Martin para a Africa e Oceania, este dltimo precisando no catilogo sua visdo
das modalidades intelectuais da relagdo que a arte ocidental pode instituir com as artes

ou producdes estéticas e simbolicas das outras culturas.

Em sua introducdo ao catdlogo da Universalis, N. Aguilar, curador geral da Bienal, fazia
expressamente o elogio da exposicdo Les magiciens de la terre como constituindo um
modelo fundador, uma referéncia em curadoria e critica estratégica. A exposicdo de Jean-
Hubert Martin sete anos antes colocava a seus olhos os termos de um reequilibrio possivel
e necessario no campo da histéria da arte, das categorias simbélicas e do didlogo entre
culturas heterogéneas, o que o levava a qualificd-la de “primeira acdo antietnocentrista
dessa magnitude a ocorrer num dos centros da arte contemporanea ocidental [e de] de-
ducéo radical da critica de arte hoje”.** Isso ndo o impedia de prosseguir com a idéia de

reequilibrio, acrescentando, ndo sem ironia:

Na XXIII Bienal Internacional de Sdo Paulo, estamos proximos e distan-
tes da exposicdo do Centro Pompidou. Préximos porque a cena brasilei-
ra sempre se soube os Magicos da Terra de ultramar, distantes por ndo
conseguirmos ver a Africa do ponto de vista da antropologia visual, por
demasiado implicados que estamos. Do Brasil é mais facil praticar an-
tropologia da Escola de Paris ou estudar a atragdo de Matisse e Picasso

pela arte negra ou a recep¢do do jazz no universo cultural francés.>

Na economia museoldgica, a XXIV Bienal de Sdo Paulo, em 1998, representa excepcional
exemplo de integracdo da histéria da arte e de uma visdo tedrica e hermenéutica fecunda
e apaixonante, ressaltando criticamente as relagdes histéricas e trans-historicas entre
obras e imagens de um ao outro lado do Atlantico. A introducdo de Paulo Herkenhoff
constituiu verdadeiro manifesto sobre a funcdo da apresentacao, pela exposicao e toda
a maquina critica que ela movimenta, das possibilidades de pensar sobre uma contri-
buicdo séria e rigorosa para a reescritura da histéria da arte, sendo o conceito brasileiro
de antropofagia de certo modo universalizado num “campo ampliado” ou expanded field
historiografico e simbdlico bastante estruturado do ponto de vista critico. A diferenca
entre o que Aguilar chamava de olhar antropoldgico externo e dimensao histérica autoc-
tone representava para o curador principal, Paulo Herkenhoff, oportunidade de praticar
relacdes de antropofagia reciprocas, o conceito em questdo, verdadeiro modelo simbdli-
co da cultura brasileira, podendo instituir um parametro relacional intercultural nada
devendo a importacdo de modelos exteriores. 0 que permitia a Herkenhoff sustentar a

ambicdo de uma integracdo conceitual de diferentes perspectivas, internas e externas,
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sobre a categoria em questdo, pois a antropofagia é também para ele uma pratica uni-
versal: pode, assim, escrever no catilogo do Nicleo Historico: Antropofagia e historias
e canibalismo - uma das quatro se¢des museoldgicas da exposicdo - que essa bienal
tomava verdadeiramente “posicdo frente a disciplina da histéria da arte”.** Esse Nicleo
Histérico resultou de uma série de colaboragdes com historiadores, criticos e curadores
responsaveis pelo projeto, no qual, do exterior, participaram nada menos do que Didier
Ottinger, Jean-Francois Chougnet, Régis Michel, Luis Pérez Oramas, Peter Th. Tjabbes, Per
Hovdenakk, Veit Gorner, Jean-Hubert Martin, cujo texto sobre as dificeis relacdes antro-
poldgicas e ideoldgicas entre arte contemporanea ocidental e manifestagdes culturais e
artisticas de caréter religioso concluia o grande catalogo. A tematica da antropologia foi
pensada por Herkenhoff como sendo por esséncia “simbélica”, o que lhe permitiu propor
a0s numerosos comissarios convidados trata-la como “questdo do corpo fragmentado e de
suas relacoes com a linguagem "*® (uma citacdo de Rabelais, a reproducao do Radeau de la
Méduse e a lembranca do grande Discours, Figure, de Jean-Francois Lyotard, constituindo
a soleira iconica-critica do catalogo). Herkenhoff escreve em seu texto de apresentacdo a

propésito do tema da Bienal:

incentivamos a emergéncia de sua vastidao conceitual centrifuga como
montagem de um thesaurus [precisando adiante] O Nicleo Histérico
desta Bienal significa que, pela primeira vez, uma exposicdo integra
diretamente questdes especificas da cultura brasileira integrada numa
discussdo com a arte ocidental, reunindo o Aleijadinho e Goya, Volpi
e Van Gogh, Lygia Clark e Eva Hesse em didlogo. Na arte européia,
encontramos um corpus antropofagico que vai de Goya a Géricault (...)
A Bienal de Sao Paulo, por sua complexidade e prazo, nio &, como
Kassel, a afirmacdo de um curador, mas um processo para se articular

os olhares de uma pequeno exército de curadores.’’

Em 2000, para a Bienal dos 500 anos, os curadores foram exclusivamente nacionais, o que
se pode compreender por diversos motivos que ndo apresentaremos aqui (paradoxalmente
(?), ainda sdo olhares estrangeiros que reprojetaram outros olhares estrangeiros, com
Jean Galard, do Louvre, e a mostra O olhar distante de viajantes do século XVIII ao XX, e
com Francois Ney, de Louvain, e a arte afro-brasileira). Dois anos mais tarde, a exposicao
Brazil: Body & Soul, no Guggenheim, recebeu, como falamos, parte significativa dessa
Mostra do Redescobrimento. Brasil 500 Anos e mais. A responsabilidade e colocacdo em
perspectiva critica e historica por Edward Sullivan ndo pdde velar que se tratava também

do empréstimo de um “pacote” expositivo, com as mesmas se¢des ai se reencontrando.

Muito singularmente, essas grandes exposicdes ndo podem esconder o fato de que, fora Sdo
Paulo, Rio e, em menor escala, Porto Alegre - desde 1997, com sua Bienal do Mercosul -,
e centros emergentes no Norte, as instituicdes suscetiveis de expor arte contemporanea

sdo pouco numerosas no resto do pais. Pode-se ao mesmo tempo observar que essa falta de
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SPECIAL

FUSION
GENERALISEE

Rhobo, numero 4, 1968, Paris, editada por
Julien Blaine e Jean Clay, p.12 (com inicio do
texto de Jean Clay sobre Lygia Clark).

infra-estrutura fora as duas ou trés grandes cidades do pais cria em muitos outros lugares
uma necessidade de mostrar no calor da acdo a producdo artistica do momento. Muita ener-
gia lhe é consagrada, que tem ela mesma a ver com a maior vivacidade da critica vis-a-vis
da historiografia, como sinalizamos. O relativo palimpsesto mnésico gerado pela auséncia
de museus fora das cidades mencionadas e a existéncia de exposicoes e de instituicdes com
vocacdo para mostrar a producdo recente tém uma vantagem: o peso de uma histéria da
arte muito interiorizada ndo age sobre os artistas. Nao ha entre os artistas brasileiros um
legado pesado - eventualmente inibidor - como pode existir em outros contextos culturais
ou historicos, em que o artista é também homem com bagagem a transportar consigo para
trabalhar e produzir em funcdo dela. Uma historiografia da arte pouco consolidada e mal di-
fundida, assim como o nimero limitado de museus, desenha uma situagdo na qual o artista

ndo se sente tomado pela necessidade excessiva da referéncia historica ou historicista.

Na realidade, entre os artistas, que evidentemente ndo ignoram nada da histéria da arte,

a historia esté presente sob as formas de referéncia dinamica que nenhum supereu for-
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malista hipoteca. Nesse sentido, as relagdes entre a arte brasileira e a arte do resto do
mundo sdo da ordem da troca e da contribuicdo diferenciada sobre a grande plataforma

global da arte.

Assim, em 1996, no texto do catdlogo Universalis sobre a “re-materializacdo” que a arte
latino-americana teria procedido em continuacdo as aporias da desmaterializagdo, Mari

Carmen Ramirez defendia a seguinte idéia:

muito cientes da tensdo produzida pela disparidade de objetivos, muitos
artistas latino-americanos aceitaram o desafio proposto pela arte desma-

terializada, mas em termos proprios e sob sua perspectiva particular.®

Falando em seguida sobre os artistas que ela selecionou para a Bienal, entre os quais o
artista e critico uruguaio estabelecido em Nova York Luis Camnitzer ou o cubano Ricardo

Brey, ela acrescenta que,

longe de suas obras serem consideradas como apéndices derivativos
dos paradigmas oficiais da arte mundial, estdo preocupados em subli-
nhar, no amago, aquela ‘diferenca’ que articula suas diretrizes locais
face & comunidade global. Para eles, a rota para uma pratica da arte
independente tracou-se por meio da apropriacdo e inversdo do conceito
original de arte ‘desmaterializada’*

A tese da “re-materializagcdao” - “um conceitualismo baseado no objeto” - se situ-
ava num contexto em que a arte devia, nos anos 70 e 80, lutar “contra o sistema
politico local e contra os circuitos institucionalizados pela hegemonia do mainstream
artistico”.*® Seria possivel hoje em dia pensar nos mesmos termos, de manter a re-
sisténcia? Quem ainda o deseja verdadeiramente entre os artistas? Se de fato ha
nos paises latino-americanos e particularmente no Brasil a necessidade para certos
artistas de garantir, como dizia Carmen Ramirez, “circuitos viaveis para exposicdo de
seus trabalhos”“* - o que explica, nas décadas de 1990-2000, os numerosos coletivos
autogerenciados de artistas inventando situacdes e sites para sua arte diante da au-
séncia de estruturas ou diante do peso das megaestruturas existentes -, se ha pois
especificidades contextuais irredutiveis, a arte ou as praticas artisticas que elas moti-
vam todavia ndo sdo muitas vezes sem relacdo com a arte de outros paises, com aquilo
que, no plano das implicagdes, a partir dos contextos apresentando analogias, cria
entre eles convergéncias. A analogia nao se pode reduzir unicamente aos aspectos so-
ciopoliticos. A arte brasileira é do mundo, plenamente. As instituicdes internacionais
finalmente compreenderam. Os eixos que destacamos em 2005 num artigo publicado
na Art Press,“? quando o ano do Brasil na Franca estava comecando, buscava prova-lo.
Varios eixos de trabalho manifestam-se: certa relacdo critica com a histéria da arte,

que gera uma atitude de ironia cultural, em face do patriménio, da memoéria, do ar-
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quivo e da representagdo; um privilégio concedido a estrutura cromatica, a cor sendo
agente de espacializacdo que suscita expansdo disciplinar; uma investigacdo sobre a
espacialidade que integra evidentemente a escultura, mas que se expande em pratica
hegemoénica de instalagdo e de dispositivos multimidia (sendo esta indissociavel das
bifurcacdes em direcdo a uma estética participativa determinada, em ocorréncia, pelo
poderoso modelo estrutural e histdrico do neoconcretismo e dos ambientes tropicalis-
tas); uma estética do corpo e da presenca; uma praxis de ordem conceitual em que os
dispositivos sdo semiologias ativas e diagramas de multiplos sentidos; uma critica da
circulacdo do valor arte que se religa ao primeiro ponto, a atitude de ironia cultural
perante a histoéria da arte; a invencdo de “coletivos” de artistas tentando estabelecer
situacdes alternativas de criacdo e exposicdo, no quadro de uma oferta muito redu-
zida de espagos institucionais acessiveis etc. Ndo é necesséario dizer que esses eixos
sdo labeis, que eles se cruzam, se recortam e trocam suas valéncias. Para além do
Brasil e da América Latina, eles remetem a questdes, a problematicas e determinacdes
criticas, disciplinares e institucionais genéricas. Sem divida, a Bienal de Sdo Paulo
concebida por Lisette Lagnado e sua equipe em 2006 buscava, através de seu titulo,
“como viver junto”, explorar as possibilidades de investimento, concreto, simbélico
e politico do intercambio internacional no interior das problematicas artisticas mun-
diais. Além da exposicdo propriamente dita e de suas condi¢oes de possibilidade, a
série de semindrios que aconteceu durante o ano que precedeu a abertura da mos-
tra, sobre os multiplos desafios da arte contempordnea, representava uma maneira
audaciosa de dizer que a arte brasileira ndo é pensavel fora de seus vinculos com as
praticas artisticas e criticas das outras regides do mundo, o dialogo sendo a condigdo
de sua afirmacdo e de sua visibilidade internacional, a iniciativa vindo de dentro e

ndo mais do exterior...

Bem se vé que a questdo ndo é saber se os artistas brasileiros léem Artforum ou ndo,
mas que eles estdo desde sempre, desde muito tempo, no coracdo da dindmica artistica
mundial do interior mesmo de suas producdes e em ligacdo profunda e direta com as
questdes colocadas pela arte no resto do globo. Parece que daqui em diante muitos
ja estdo convencidos, sem que todavia se possa pensar que a causa esteja definitiva-

mente adquirida.
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