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A CATEDRA Olavo Setubal de Arte, Cultura e Ci-
éncia foi criada em 2015 e lancada oficialmente
em fevereiro de 2016, sendo a primeira Catedra
de Arte e Cultura da Universidade de Sdo Paulo
(usp). Iniciativa do Instituto de Estudos Avan-
cados da usp (IEA-USP) em parceria com o [tau
Cultural, a Catedra tem por objetivo fomentar
reflex0es interdisciplinares sobre temas acadé-
micos, artistico-culturais e sociais nos ambitos
regional e planetario. Com duragao inicial pre-
vista de cinco anos, conta com dois programas:
Lideres na Arte, Cultura e Ciéncia e Redes Glo-
bais de Jovens Pesquisadores.

O programa Lideres na Arte, Cultura e Cién-
cia segue o padrdo adotado pela Catedra José
Bonifacio, instalada na usp em 2013. A cada
ano, tem como titular um expoente do mundo
artistico, cultural, politico, social, econémico,
cientifico ou académico que deve orientar as
atividades da Catedra durante sua titularidade.

O primeiro titular (2016/2017) foi Sérgio Pau-
lo Rouanet, fildsofo, cientista politico, diploma-
ta e ensaista, ex-secretario nacional de Cultura
e autor do projeto da lei de incentivo a cultura
que leva o0 seu nome.

0 segundo titular (2017/2018) foi Ricardo
Ohtake, arquiteto, designer grafico e gestor
cultural, diretor do Instituto Tomie Ohtake,
ex-secretario da Cultura do Estado de Sdo Pau-
lo e ex-diretor do Centro Cultural Sao Paulo, do
Museu da Imagem e do Som e da Cinemateca
Brasileira.




A terceira titular (2018/2019) foi Eliana Sou-
sa Silva, ativista social, cultural e educacional,
diretora fundadora da Associacdo Redes de
Desenvolvimento da Maré, entidade que atua
nas areas de desenvolvimento territorial; edu-
cacdo; arte e cultura; direito a seguranca publi-
ca e acesso a justica; identidades, memoria e
comunicacao.

A quarta titularidade (2019/2020) reuniu,
excepcionalmente, dois catedraticos: Paulo
Herkenhoff, critico, curador e historiador de
arte, ex-diretor do Museu de Arte do Rio (MAR)
e do Museu de Belas Artes do Rio de Janeiro,
e Helena Nader, biomédica e professora titular
na Universidade Federal de Sdo Paulo (Unifesp)
que tem aliado atividades como docente e pes-
quisadora com a atuagdo como administradora
académica, dirigente de entidades cientificas e
assessora de agéncias de apoio a pesquisa.

O programa Redes Globais de Jovens Pesqui-
sadores tem foco no fomento e na promocao
de projetos interdisciplinares voltados para
jovens pesquisadores com até 40 anos. No
ambito desse programa, a Catedra teve papel
fundamental no apoio as atividades da primei-
ra edicao da Intercontinental Academia (1ca),
realizagdo conjunta do 1EA e do Institute for
Advanced Research (1aRr), da Nagoya Univer-
sity, sob os auspicios da rede University-Based
Institutes for Advanced Study (uB1AS). A 1CA
reline pesquisadores jovens e seniores para
estudar um tnico tema durante um periodo
de imersao.

A primeira edicdo da 1ca foi organizada pelo
1IEA em abril de 2015. Em marco de 2016, foi a
vez do Instituto para a Pesquisa Avancada da
Universidade de Nagoya, do Japio, receber os
participantes para dar continuidade aos estu-
dos sobre o tema “Tempo” iniciados em Sao
Paulo. Foi criada assim uma nova plataforma
académica que até o presente momento gerou
outras duas edigoes: Bielefeld e Jerusalém
(2016) que teve como tematica a “dignidade
humana” e a de Birmingham e Singapura (2018-
19) que tratou de “leis: rigidez e dinamica”. A
quarta estd em desenvolvimento envolvendo o
IEAT - Instituto de Estudos Avancados Trans-
disciplinares da uFMG em Belo Horizonte e a
Réseau Francais des Instituts d’Etudes Avan-
cées (RFIEA) com sede em Paris.

Em 2020, foi iniciado o segundo quinquénio
da Catedra Olavo Setubal de Arte, Cultura e
Ciéncia, com a continuidade da parceria entre o
1EA-USP e 0 Itat Cultural por mais cinco anos. E
com muita satisfacao, portanto, que fechamos
esse primeiro ciclo com o lancamento da Cole-
¢ao de Livros da Catedra, ampliando os canais
de divulgaciao dos contetidos abordados desde
o inicio de suas atividades.
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APRESENTACAO POR HABITO, fixo-me nos olhos das pessoas

AS LENTES DE OLAVO que encontro ou que vejo em alguma midia. Ao
fitar Olavo Setubal, deparava-me inevitavel-
mente com os 6culos que portava, de armacao
robusta e lentes avantajadas. Ao acompanhar
a sua notavel e multifacetada trajetéria, com
o passar do tempo passei a compreender que a
dimensao das lentes refletia a amplitude do seu
espectro de interesses, assim como a sua capa-
cidade de enxergar as nuancas de um mundo
diverso, complexo e precisado. E entendi que a
robustez da armacao simbolizava tanto a soli-
dez dos empreendimentos que construiu como
a sua determinacio de contribuir para o que
a tradicdo em que fui criado denomina tikun
olam, “a reparacdao do mundo”.

As lentes e a armacao faziam parte de um
mesmo artefato. Assim, a robusta contribui-
¢ao de Olavo Setubal a reparagdo do mundo se
manifestou em miltiplas dimensoes, esferas e
formas. Na dimensao macro, como chanceler,
transformou a geopolitica da América Latina,
ao converter o relacionamento conflituoso en-
tre Argentina e Brasil numa cooperacio abran-
gente, que desarmou as espoletas nucleares e,
pela criacdo do Mercosul, intensificou as trocas
comerciais. Na dimensao meso, como prefei-
to, requalificou Sao Paulo, em especial o cen-
tro da cidade. E na dimensao micro, apoiou

Guilherme Ary Plonski > de forma consistente numerosas causas, seja
Diretor do Instituto de Estudos por mecanismos institucionais criativos, seja

Avancados da Universidade de Sao Paulo diretamente.
(Gestdo 2020-2024)




Ilustro o seu engajamento pessoal pelo re-
lato de um ex-presidente da Associacdo dos
Engenheiros Politécnicos (AEP). Essa entida-
de tradicionalmente coleta fundos de alumni
para apoiar estudantes da Escola Politécnica
da Universidade de Sdo Paulo (Poli) que, apesar
da gratuidade do ensino, teriam dificuldade de
se manter numa cidade cara como é Sao Paulo.
Relatou o ex-presidente da AEP que no comeco de
cada ano, sem esperar ser mobilizado, “o Olavao
tomava a iniciativa de me telefonar e, com o seu
vozeirao inconfundivel, perguntava quanto de-
veria aportar naquele momento para podermos
dar conta das necessidades da nova turma”.

0O legado de Olavo Setubal permeia o Instituto
de Estudos Avancados (1IEA-USP). Duas catedras
contam com a parceria estratégica de institui-
¢oes que ele criou - Itau Cultural (Catedra Olavo
Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia) e Itat Social
(Catedra de Educacao Bésica). Dois de seus des-
cendentes diretos estio envolvidos em inicia-
tivas do 1EA. O doutor José Luiz Setubal coor-
dena o Grupo de Pesquisa em Sadde Infantil. A
doutora Maria Alice (Neca) Setubal, autora de
um belo texto sobre o seu pai que enriquece a
presente obra, apoia decisivamente o Projeto
“Democracia, Artes e Saberes Plurais” (Dasp), co-
ordenado pela catedratica Eliana Sousa Silva, e
também o novo Grupo de Pesquisas “nPerife-
rias”, pela via da Fundacao Tide Setubal, cujo
Conselho Curador preside. O diferencial des-
se grupo, também idealizado pela professora
Eliana Sousa Silva durante a sua titularidade
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na Catedra Olavo Setubal, é investigar as pe-
riferias por meio das vozes dos sujeitos peri-
féricos, “constituindo-se como um espaco de
formacao de intelectuais, liderancas e pesqui-
sadores oriundos da periferia”.

0 1EA é um espaco interdisciplinar de didlogo
e reflexdo critica, propulsor e sensor de avan-
cos da fronteira do conhecimento e incubador
de ideias propositivas. A sua configuracao di-
namica viabiliza as conexdes qualificadas e si-
multaneas com o “universo Olavo Setubal” numa
gama tao ampla de temas desafiadores e que se
interpenetram - arte, cultura e ciéncia, educa-
¢ao e saude, criancas e periferias.

Observar os numerosos e inovadores fru-
tos das parcerias que as suas criaturas man-
tém com o 1EA certamente faria brilhar ainda
mais os olhos de Olavo. E as suas lentes alen-
tadas o ajudariam a percorrer com a acuidade
usual este valioso quarteto de livros, que regis-
tra a producdo intelectual do primeiro ciclo da
Catedra Olavo Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia.

Que o segundo periodo da Catedra, na par-
ceria com o Itat Cultural em boa hora renovada,
seja tdo fecundo quanto foi o ciclo aqui retratado.
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A NMORADA DA UTOPIA

Paulo Saldiva -

Diretor do Instituto de Estudos
Avancados da Universidade de Sao Paulo
(Gestao 2016-2020)

O MUNDO PASSA por um processo de intensa trans-
formacao. A velocidade das mudancas da visao de
mundo demanda estudos para o entendimento sobre
como serao fixados os pilares da nossa civilizacido - a
arte, a cultura e a ciéncia.

Questoes centrais necessitam de respostas: Como
sera estabelecido o acesso a esses patrimoénios fun-
damentais para a qualidade de vida, para o aprimo-
ramento do espirito e elevagdo da alma? O destino
nos reserva compartilhamento ou desigualdade de
oportunidades para usufrui-los? Como aprimorar a
educacio de nossas criancas e jovens permeando-a
com mais arte, cultura e ciéncia? Ainda em termos da
educacgdo, como selecionar os pontos centrais a serem
apresentados aos jovens, num cenario sem preceden-
tes de expansao de conhecimentos e producao artis-

tica? Como desenvolver, para as pessoas do futuro, o
prazer de usufruir da arte, cultura e ciéncia ao ponto
de torna-las to necessarias como um alimento do

espirito que permite uma vida digna?

Vocé, caro leitor, podera nesse momento julgar o
texto utdpico. E, talvez. Mas, creia, a Catedra Olavo
Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia é uma das moradas
onde a utopia se abriga hoje. Isso se deve tanto ao espi-
rito dos catedraticos que a ocuparam e ocupam quanto
a figura do ser humano que da nome a catedra. Olavo
Setubal esteve, todo o tempo, a frente do seu préprio
tempo. Teria ele sido chamado de ut6pico?

Esses livros sao resultado do trabalho da catedra:
contém conhecimento académico profundo e nos re-
metem a uma visio generosa e esperancosa de futuro.
Bom proveito!




UM ESPACO DE
REFLEXAO E PESQUISA

Eduardo Saron -
Diretor do Itaa Cultural

A CATEDRA Olavo Setubal de Arte, Cultura e
Ciéncia, fruto da parceria entre o Instituto de
Estudos Avancados da Universidade de Sao
Paulo (1EA/USP) e o Itat Cultural, é um espa-
co de reflexdo e pesquisa no qual, desde 2016,
sao desenvolvidos debates, palestras, cursos e
outras acoes que, partindo de diversas pers-
pectivas, buscam promover a democratizacao,
a difusdo e o acesso a cultura.

Com base nesse tripé de arte, cultura e
ciéncia, a Catedra é uma homenagem a Olavo
Setubal, conhecido por sua paixao pela arte, e
também por seu olhar agucado para a cultu-
ra, especialmente a brasileira. Em 1987, Olavo
Setubal fundou o Itat Cultural como um “voto
de confianca no futuro de nossa sociedade”. Hoje,
passados mais de 30 anos, o instituto se afir-
ma como um dos mais importantes espacos de
acesso e de difusdo do patriménio cultural e ar-
tistico do Brasil, tendo como mote o incentivo
a diversidade para expansao das liberdades de
expressao e das iniciativas de criacOes artisticas
e intelectuais no pais.

Alinhada ao rigor e a exceléncia académica
do 1EA/USP, com a preocupacdo do Itad Cultural
com o universo cultural, a Catedra Olavo Setubal
é um importante espaco interdisciplinar que,
por meio de seus titulares, tem proposto de-
bates sobre politica e gestdo cultural, sobre a
relacdo da Universidade com seu entorno, bem
como sobre as inimeras interseccoes entre arte
e ciéncia ao longo da histéria da humanidade.




Desse modo, da continuidade ao legado de Olavo
Setubal, ao propor agoes que refletem, critica
e simbolicamente, os anseios, as expectativas e
os valores da populacgao brasileira.

O Itad Cultural afirma sua preocupacio e se
posiciona junto aos publicos e aos produtores
culturais ao oferecer agdes de formagdo no cam-
po da cultura, atento ao objetivo fundamental de
ampliacao da fruicdo artistica e, principalmen-
te, da participacdo cultural. Um exemplo, nesse
sentido, é o Curso de Especializagdo em Gestao
e Politicas Culturais, em parceria com a Catedra
Unesco de Politicas Culturais e Cooperagao da
Universidade de Girona, na Espanha. Realizado
desde 2009, com aulas presenciais e a distancia,
o Programa é orientado pela ideia de gestao cul-
tural como conjunto de iniciativas inovadoras
e criativas, por meio de trocas de experiéncias
e de atividades tedricas e praticas com sélido
embasamento conceitual e metodolégico.

Outro exemplo é a Especializagdo em Gestao
Cultural Contemporanea: da Ampliacdo do
Repertério Poético a Construcao de Equipes
Colaborativas. Realizado em parceria com o
Instituto Singularidades, o Programa visa a pen-
sar a gestao cultural com base, sobretudo, nas
poéticas especificas e nos pontos de convergén-
cia de diferentes areas de expressao artistica.




OLAVO SETUBAL,
MEU PAI

Neca Setubal -
Presidente do Conselho da
Fundacao Tide Setubal

OLAVO SETUBAL, meu pai, empresario de sucesso, politico em um
periodo de sua vida, foi um homem de atuacgfo e interesses multiplos.
Gostava de histéria, de artes e de ciéncias, admirando igualmente
uma obra de arte ou uma descoberta cientifica, quando essas eram
capazes de demonstrar a criatividade e a inteligéncia humana.

Nesse sentido, a Catedra Olavo Setubal, ao apoiar professores de
diferentes areas que busquem dialogar com artes, cultura e ciéncias
na realizagdo de conferéncias, seminarios e cursos no Instituto de
Estudos Avancados, traz para o debate importantes aspectos desta-
cados na vida de meu pai. Para ele, a arte era uma forma de provocar,
excitar, acrescentar e iluminar.

As raizes brasileiras eram profundas e fortes em sua vida, por isso
a maior parte do acervo do Banco Itad é composto por artistas bra-
sileiros. “Somos um banco brasileiro, nossas raizes estao aqui, nosso
sucesso veio do Brasil, aqui crescemos. A minha inten¢do tem sido
a de comprar principalmente coisas que tém ligagdo com o Brasil”,
costumava dizer.

Em 1987, ele criou o Instituto Cultural Itad. Dois anos depois, langou
um banco de dados para disponibilizar ao ptblico, de forma digitaliza-
da, 500 imagens da arte brasileira dos séculos x1x e xx. Foi uma agio
que conectou cultura, arte, ciéncia e tecnologia ja em seu nascedouro.

Em um discurso comemorativo do Itad Cultural, meu pai disse: “O
[tad Cultural marcou o ingresso das empresas Itai em novo campo
de atividade: o cultural, um campo inédito em nossa organizacio e,
por isso mesmo, cheio de desafios. Concebendo a cultura como um
processo de livre criacdo a partir da diversidade das formas da vida
social, o Instituto representa um voto de confianca no futuro de nossa
sociedade. Uma sociedade que, ao longo das dltimas décadas, refor-
mulou inteiramente seu perfil econdmico, alterou por completo sua
estrutura geo-ocupacional e transformou de maneira expressiva seus
héabitos, costumes, ritmos de vida e modos de trabalho e de pensar”.

Para mim, como filha de Olavo Setubal, é uma alegria muito gran-
de ver concretizada essa Catedra e também a sistematizacgio dos tra-
balhos por ela realizados em uma cole¢ao de livros, que espero poder
alcangar um publico mais amplo.
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O FAZER CULTURAL

Martin Grossmann -
Ana Paula Sousa -
Organizadores

AO LONGO DE 17 ENCONTROS realizados entre marco
e dezembro de 2017, Ricardo Ohtake, segundo titular da
Catedra Olavo Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia, trouxe
23 dirigentes culturais, intelectuais, artistas e curadores
para falar sobre o que é, no Brasil, erguer, manter e tor-
nar perene uma iniciativa cultural.

Os encontros fizeram parte do Ciclo “Cultura, Institu-
cionalidade e Gestao”, que procurou fornecer um pano-
rama critico, atual e histérico da formacao de uma estru-
tura cultural na cidade de Sao Paulo, do ponto de vista
da gestdo cultural. Mas falar que a Catedra, sob Ricardo
Ohtake, tratou de gesto cultural seria ndo apenas redu-
cionista, como impreciso. E se isso acontece é porque, na
cultura, o gerir é, muitas vezes, o préprio fazer; o gerir
é, ndo raro, uma pratica muito ligada ao ato da criagao,
dada a dose de criatividade que sempre requer.

Talvez a melhor forma de definir este volume seja qua-
lifica-lo como um inventario de experiéncias e realizacOes
que marcaram o terreno cultural brasileiro e, especial-
mente, paulistano, nos tltimos cinquenta anos. Ricardo
Ohtake, nascido em 1942, no bairro da Mooca, zona leste
da cidade, e criado num lar onde se respirava cultura e
arte - sua mae é a pintora Tomie Ohtake (1913-2015) e seu
irmao, o arquiteto Ruy Ohtake — transpos para a Catedra
um pouco da sua propria historia.

As pessoas, as exposicoes e as instituicoes aqui con-
templadas espelham nao s6 a formacgao do catedratico,
como a teia de relag0es artisticas, profissionais e afetivas
que Ohtake foi tecendo da juventude até hoje. Nao por
acaso, o texto que abre este volume é autobiografico.

“Uma vida na cultura”, escrito em tom memorialistico,
percorre desde as ruas da Sao Paulo do pés-guerra até os
gabinetes das administracdes da Cinemateca Brasileira,
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do Museu da Imagem e do Som (m1s), do Centro Cultural
Sao Paulo (ccsp) e da Secretaria de Estado da Cultura,
entre muitos outros. Desse relato, vio emergindo, para-
grafo apds paragrafo, algumas das figuras que foram
convidadas para os encontros dos quais se constituiu o
ciclo “Cultura, Institucionalidade e Gestao”.

A primeira parte do livro recupera, com as lacunas
e riquezas da memdria, ndo sé o caminho particular de
Ohtake, como a trajetéria coletiva da cultura paulistana.
Ao fim dessa autobiografia, podem ser lidos breves depoi-
mentos extraidos do primeiro encontro da Catedra, “Arte
& Politica: um retrospecto da carreira de Ricardo Ohtake”,
que reuniu, no Centro Cultural Sdo Paulo (ccsp-sp), artis-
tas, curadores e pensadores cujos caminhos se entrecru-
zaram com os do catedratico.

Contextualizados o lugar de onde fala e a perspectiva
através da qual olha para a cultura, Ricardo Ohtake cice-
roneia entao o leitor pelas conversas que promoveu tanto
dentro do 1EA quanto extramuros da Universidade. Os
encontros tiveram por base um tripé tematico: dirigentes
culturais, instituicOes e exposigoes.

Os dirigentes sdo aqueles que contribuiram de manei-
ra significativa para a consolidagdo de um campo cultural
no Brasil; as instituigcOes culturais sdo aquelas que fize-
ram diferenca na cidade de Sao Paulo; e as exposicoes
foram escolhidas de acordo com o papel que tiveram na
representacdo cultural de um Brasil contemporaneo.

Realizados em espacos que contam, por si, a histéria
cultural da cidade, os encontros foram acompanhados
por alunos que se inscreveram na Catedra e por repre-
sentantes de diferentes instituicoes.

Procurando manter a natureza de didlogo que marcou
a titularidade, o livro tem como espinha dorsal as trans-
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cricdes das conferéncias, com as devidas adaptagdes
necessarias a inteligibilidade de um texto originado na
oralidade. Procuramos, nesse processo, manter o estilo de
fala de cada um dos palestrantes — mais ou menos poética,
mais ou menos biografica, mais ou menos clara, até.

Desse conjunto de falas emergem tracos de persona-
lidade, reflexdes sobre a cultura, retratos de diferentes
épocas e, sobretudo, relatos contundentes sobre a luta da
cultura para institucionalizar-se e sobreviver as intem-
péries politicas e sociais do pais.

Na organizacao do livro, optamos por reproduzir as
falas respeitando os eixos tematicos, mas organizando-

-as a partir da seguinte ordem: dirigentes, instituicdes e

exposicgoes, elencados a partir de sua cronologia. Porque,
no fundo, tudo, na histéria da cultura brasileira, come-
cou pelos individuos. Esse traco personalista das nossas

instituigoes é, inclusive, uma de suas fraquezas, como se

vera ao longo deste volume.

Em consonancia com a natureza da prdpria Catedra,
este volume tem o propésito de estabelecer pontes entre
a Universidade e a sociedade; entre a teoria e a pratica;
entre a experiéncia individual e o saber coletivo. Espe-
ramos, portanto, que as falas aqui registradas sirvam
de fonte, inspiracao e ensinamento para pesquisadores,
estudantes e interessados em cultura em geral.

Boa leitura.
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PARA O RICARDO, CON AFETO E DADIVA"

LILIA SCHWARCZ

Gostaria de dar inicio a minha fala de “recep¢ao”
agradecendo aos membros da mesa. Agrade-
¢o, primeiro, ao professor Marco Antonio Zago,
reitor da Universidade de Sao Paulo (usp) e ao

professor Vahan Agopyan, vice-reitor da usp.

Agradeco também aos membros do Instituto
de Estudos Avancados (1Ea), na figura de seu
diretor, professor Paulo Saldiva, e do vice-dire-
tor, professor Guilherme Ary Plonski, um velho
amigo meu; ao coordenador da Catedra Olavo
Setubal de Arte, Cultura e Ciéncias, professor
Martin Grossmann, e ao diretor da Revista do
1EA, professor Alfredo Bosi.

Agradeco ainda a Roberto Setubal, presiden-
te-executivo do Instituto Itad, e ao diretor do
Instituto Cultural, Eduardo Saron; ao primeiro
ocupante desta Catedra, o embaixador, fildsofo
e académico Sérgio Paulo Rouanet, e também
a professora Barbara Freitag; e a minha amiga
Maria Arminda do Nascimento Arruda, direto-
ra da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas (FFLcH) da USP.

Que momento mais feliz é este de encontrar
meus amigos do Instituto Tomie Ohtake. Gos-
taria de agradecer, muito especialmente, se me
permitem, a Ricardo Ohtake, pela grande honra
que me deu ao me convidar para fazer esta sua

“recepgdo”. Acreditem: a alegria e a dadiva sdo
todas minhas. E ndo digo dadiva de maneira
leviana.
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1 Discurso feito na posse
do catedratico Ricardo
Ohtake, ocorrida em 17 de
marco de 2017.

2 Marcel Mauss (1872-
1950) foi um socidlogo e
antrop6logo francés.

3 Nogao presente no

trabalho de Marcel Mauss.

LILIA SCHWARCZ

Foi Marcel Mauss® quem, nos idos de 1925, escreveu o mais mag-
nifico e inspirador estudo sobre isso: Ensaio sobre o dom, também
chamado de Ensaio sobre a dddiva. Dizia ele que as sociedades
criam costumes que parecem, s teoricamente, livres. Esses costu-
mes, na verdade, fazem parte da ordem do social e, como explicava
o tio de Marcel Mauss, o sociélogo Emile Durkheim, a sociedade
néo é a soma dos individuos. E outra coisa, reforcava Mauss. E seu
exemplo era, a um sé tempo, o mais simples e o mais complexo: ele
falava, justamente, do principio da dadiva.

Quando ganhamos um presente, pensamos que ele é fruto da
generosidade Gnica daquele que resolveu nos brindar com sua
dadiva. Mas, quando chega a ocasido certa, sabemos também que
é preciso restituir a dadiva recebida. Se ganho um presente, sinto,
imediatamente, que é preciso devolvé-lo de maneira igual ou até
maior. E assim, se ganhei uma “recepg¢io”, é hora de fazer jus a
ela. Porque quero, mas também porque ha algo de coercitivo na
maneira como nos sentimos impelidos a retribuir. Coercitivo, cabe
dizer, ndo tem um sentido forcosamente negativo; coercitivo pode,
na verdade, resultar num ato positivo, no sentido de criar formas
de troca e de comunicagdo. A dadiva funda, portanto, a troca. Pois
dar é receber e é também retribuir.

N6s, ocidentais, costumamos nos enxergar como sendo muito
complexos e elaborados, mas, na hora de transformar sentimentos
como esses em conceitos, nos damos conta, de repente, de que nos
faltam palavras. E quando faltam palavras é porque nos sobram
problemas.

Alias, esse é, de alguma maneira, meu caso aqui. Estou tentando
cacar palavras com o objetivo de dar nome a uma sensacgio. Ha, no
entanto, povos que, sim, sabem o que fazer nessas ocasioes.

Para os maoris, por exemplo, o “hau™ seria, justamente, o “espi-
rito da coisa dada”. Ou seja, tudo aquilo que vai em dire¢io aquele
que recebe um presente é como um sopro. Aquele que recebe o

“hau”, por sua vez, sabe que ha de retribuir.
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E isso que acontece também com os trobrian-
deses da Polinésia. Por séculos, os trobriandeses
trocaram braceletes e colares e fundaram a pro-
pria légica da sua sociedade, que lutava contra
o Estado, criando uma comunidade de iguais.4
Assim, e me perdoem a repeticdo - necessaria,
vocés verdo —, receber é dar, que é retribuir.

A partir dessas nocoes, pensei na nossa
expressdo: “dar uma recepgdo”. Nela, a des-
peito de ndo nos apercebermos, temos o0 movi-
mento inteiro. “Dar uma recep¢do”. Eu vou dar
e receber e, assim, retribuir. Mas fazemos
mais. Quando “damos uma recepg¢ao”, criamos
redes e fundamos afetos no sentido de estar-
mos para sempre afetados, enredados nessa
dadiva. Com ela, trocamos muito mais do que
bens materiais.

Até em nossa sociedade, tao mercantilizada,
sabemos bem que quando damos ou recebe-
mos um presente, estamos fazendo circular,
para além da mercadoria, simbolos, afetos,
conhecimentos, técnicas, rumores, sussurros,
culturas, linguagens, performances. E, no caso
que nos une aqui, arte, muita arte.

Ao ritualizar a dadiva, como estamos fa-
zendo, construimos redes, selamos aliancas
e criamos contratos cuja légica se revela no
préprio ritual. Lembramos as varias amiza-
des em uma amizade, das muitas aliancas em
uma s6, dos pactos que o grupo forjou. Cele-
bramos o brilho daqueles que queremos ho-
menagear e, dessa maneira, trocamos afetos,

“trocamos recepcoes”.
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pelos habitantes das

Ilhas Trobriand, o kula,

é retratado no livro Os
argonautas do Pacifico
Ocidental (1922), de

Bronislaw Malinowski.
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Afinal, o dom do ritual é esse: enfeitigcar e fazer valer o sentido
que de privado torna-se publico. Se a dadiva é minha, ela ha de
ser de todos.

Ser convidada, aqui no 1EA, para fazer a recepc¢ao do querido
Ricardo Ohtake nesta Universidade, a minha Universidade — a usp

-, ¢ uma dadiva em todos os sentidos que o termo pode guardar.
Pois posso, finalmente, retribuir o “hau” que tantas vezes recebi
pelas maos e pelo sopro do Ricardo Ohtake.

E devo, neste momento, declarar publicamente o que ndo ha por
que ficar na légica do privado: estamos aqui, meus amigos, diante
de um grande intelectual da cultura, de um académico dos museus,
das artes, em sentido amplo, e que sabe, como ninguém, que cul-
tura é o que ela faz, assim como dadiva é o que produz, o que troca,
0 que ocasiona, o que se forma de maneira reflexiva.

Se me permitem, é chegada a hora de falar de tudo - ou quase
tudo - “que sei sobre o Ricardo”, da dadiva que nos une aqui: a car-
reira Gnica, porque original; brilhante, uma vez que ilumina tudo
que passa; e visionaria, pois faz provocar o futuro. Mas, para falar
mais sobre isso, quero retomar a conversa sobre o “hau”. Comeco
por uma defini¢ao do préprio Ricardo sobre o que o afeta e sobre o
que ele mesmo recepciona:

[A despeito das] diversas maneiras de aferir o sucesso de diferen-
tes formas de arte, existe uma questao que as unifica: a transfor-
macao que sofre o espectador de arte diante de uma obra, peca,
sinfonia, etc.; a emocdo que faculta um novo conhecimento, uma
nova sensibilidade e uma nova experiéncia.

E foi assim, atras dessa “nova experiéncia”, dessa “transformacao”,
dessa dadiva que Ricardo construiu sua carreira. Foram muitas
as viagens que ele empreendeu; foram inliimeros os museus que
conheceu; foi amplo e singular o universo humano que lhe foi facul-
tado experimentar. Sua formagdo humanistica é dessas que nos
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fazem falta nos dias de hoje; é a formacao que nao divide areas de
especialidade ou seleciona um campo para si.

Lendo o curriculo de Ricardo, fica facil notar como ele, que se
formou pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo (FAU) da UsP,
percorreu as trilhas da arquitetura, mas também das artes graficas,
da decoracao, do urbanismo, do desenho, do teatro, da educacao,
do cinema, do mundo editorial, da danca, da fotografia e das artes
plasticas, de uma forma geral.

Ricardo também néo tem por costume separar arte de politica:
fazer arte é fazer politica, assim como fazer politica pode, se bem
feita, ser uma arte. Foi, portanto, quase natural que, ao longo do
percurso de Ricardo Ohtake, viesse a institucionalizacao.

Ele passou por algumas das principais institui¢coes de Sao Paulo:
o Departamento de Informacdo e Documentacio Artisticas (Idart),
o Centro Cultural Sao Paulo (ccsp), o Museu da Imagem e do Som
(M1s) e a Cinemateca Brasileira, entre eles. Ricardo foi ainda secre-
tario municipal do Verde e do Meio Ambiente e secretario de estado
da Cultura, tendo, a frente dessa pasta, atuado na recuperacao do
Parque da Luz.

Por onde andou, Ricardo Ohtake inventou e distribuiu dadivas:
fez exposicdes, algumas delas enormes, como a Mostra do Redes-
cobrimento, organizou festivais de cinema, mostras de documen-
tarios, patrocinou concertos, animou artistas, inspirou geragoes,
criou e desenhou incontaveis livros. Fez tudo isso e muito, mas
muito mais, até que, bem no inicio do novo século, aterrissou no
Instituto Tomie Ohtake.

O Instituto Tomie Ohtake foi inaugurado em novembro de 2001,
no dia em que Tomie Ohtake, sua mae, completava g1 anos de idade,
em plena atividade artistica. A novidade foi recebida com grande
entusiasmo pelo publico paulistano e ndo demorou para que a nova
instituicdo provasse o mais dificil: que tinha vindo para ficar.

Instalado no formidéavel edificio criado por Ruy Ohtake, que sem-
pre esteve ao lado do irméo e com ele dividiu espacos e projetos, o
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Instituto tornou-se um marco arquitetonico do pedago da cidade
que hoje chamam de Baixo Pinheiros. Nesses quase vinte anos, a
instituicao firmou-se por seu arrojo, sua qualidade e sua capacidade
de intervencao e didlogo com a sociedade brasileira.

Até hoje, foram realizadas aproximadamente 250 mostras no
seu espago — o que da uma média de quase 17 por ano -, além
daquelas realizadas em outros locais do estado, do pais e do exte-
rior. Somando-se tudo, ultrapassa-se o assombroso niimero de
trezentas exposicgoes.

Para dar conta da empreitada, Ricardo juntou uma equipe de
fazer inveja - no bom e Gnico sentido do termo. Todos eles sao
grandes distribuidores de dadivas.

Agnaldo Farias, professor da FAu-usP, foi o primeiro curador do
Instituto. Acredito, com sinceridade, que ele é quem deveria estar
fazendo essa “recepgdo”, pois, bem sei, ambos sdo basicamente
irmaos. Alids, “gémeos”, apesar de nio parecer. Sdo irmaos desses
que ganhamos na vida, por eleicdo e selecao.

Paulo Miyada, que foi formado por Agnaldo, é o atual curador
chefe do Instituto e coordena o Nicleo de Pesquisa e Curadoria,
constituido por um grupo de jovens, futuros curadores, criticos e
filésofos da arte. Ricardo sabe que investir no presente é essencial,
mas projetar o futuro é vital. Paulo Miyada também faz parte dessa
ciranda de parentescos por eleicio, da qual Ricardo vai se cercando
e pela qual vai sendo cercado.

Alias, se tenho alguma vantagem aqui é porque nés, antropdlogos,
somos bons para reconhecer sistemas de parentesco. Nao s6 aqueles
por descendéncia, mas, sobretudo, aqueles que se ddo por alianca.

Falando em parentesco e aliancas afetivas e amorosas, nao pos-
so deixar de lembrar a divulgacdo, pela midia, que, podem acredi-
tar, explica parte do grande sucesso do Instituto. A comunicagio
é dirigida por Marcy Junqueira, que adiciona uma simpatia e um
charme todo especial ao Instituto. Além de ser a inspiragido maior,
a musa de Ricardo, ela é a nossa musa.
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Vale a pena também dizer que o Instituto Tomie Ohtake é das
pouquissimas entidades sem fins lucrativos que nao dependem de
empresas especificas ou de estatais.

Dessa maneira, procurar por novas avenidas, bem como cuidar
da dificil e espinhosa area de produgio, é tarefa essencial. Vitoria
Arruda, a quem cabe tal tarefa, resolve tudo de maneira agil, ani-
mada e inteligente. J4 Felipe Arruda coordena o niicleo de Cultura
e Participacdo, cuja vocagdo é, sobretudo, inclusiva e plural. Ha
muitos outros nomes a lembrar, como Roberto Souza Ledo e Ivan
Lourenco, além daqueles que fizeram histéria no Instituto e hoje
ndo mais 14 estdo, como Paula Signorelli e Stela Barbieri. Os nomes
sdo tantos, e tdo importantes, cada um a sua maneira, que vou
falhar se quiser menciona-los todos.

Mas o certo é que, no Instituto, todos os lugares levam nao exa-
tamente a Roma, mas a Ricardo Ohtake que, com sua presenca ao
mesmo tempo forte e definitiva, mas sempre suave, ocupa, ainda
que sem se impor, todos os espagos.

Sao dele os olhos que enxergam tantas saidas, os ouvidos que
nao deixam de dar guarida a qualquer iniciativa e a transpiracio
que faz o Instituto suar e o coracdo bater mais forte. Por isso, per-
mitam que eu comece a realizar uma operagao de pouso nesse meu

“discurso de recepcao”, fazendo de uma conversa privada uma his-
téria publica.

Conheci Ricardo, penso eu, por meio de um amigo comum e que-
rido, ja citado aqui: Agnaldo Farias. Nem sei direito como aconte-
ceu. Sei apenas que, certo dia, cheguei junto a Ricardo e propus
uma exposicao: Uma histéria do Brasil contada por meio da foto-
grafia (2012), que eu realizaria com Boris Kossoy, alids, mais um
professor desta casa.

A resposta do Ricardo, depois de ouvir tudo com muita atengao;
inquirir com seu olhar; e praticar aqueles seus minutos de siléncio
reflexivo, foi dizer algo do tipo: “Se vocé é louca para propor, eu sou
maluco para aceitar”.
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A ideia foi aceita com tal rapidez que nem eu mesma me dei
conta. Ricardo, com aquele seu jeito generoso e sua capacidade de
escuta que faz qualquer um se achar inteligente - e ficar até con-
vencido disso, vejam s6! -, trocou o incerto pelo certo, e fez de seis
meia ddzia (e meia). Pois Ricardo é assim. Uma dadiva ambulante.
Ele ouve, devolve e cria junto.

Principio da dadiva e principio ativo, logo passei a trabalhar
com Ricardo. Ao lado dele, fiz daquela vez (e todas as outras vezes),
legendas imensas. Ricardo Ohtake leu todas. Dei algumas aulas
para informar (dizia ele que era para isso) os monitores. Ricardo
nao perdeu uma. Por causa das minhas terriveis legendas (sempre
elas) formavam-se filas imensas. Ricardo seguia todas.

Mas meu maior desafio no Instituto ainda estava por vir. Certo
dia, Adriano Pedrosa e eu tomamos coragem e combinamos uma
conversa com Ricardo. Marcamos no seu escritério, em meio aquele
amontoado de livros que inundam sua sala de trabalho, dando um
charme todo especial ao lugar, e cuja organizagio sé ele conhece.
Preciso confessar, publicamente, que nem tinhamos exatamente
um projeto. Sobrava, é certo, muita pretensio da nossa parte. Fal-
tava, quem sabe, certeza.

Mas Ricardo acreditou tanto, que deu concretude a um projeto
que mais parecia um sonho de papel, tinta, cor e brasilidade. E nas-
cia assim a exposicdo Historias mestigas (2014), da qual fui curadora
ao lado de Adriano.

Ricardo fez mais ainda: abriu o museu para todo tipo de experi-
mentacdo; até mesmo fez dele, numa madrugada, uma grande flo-
resta. E... mais uma vez assistiu a todas as aulas que demos, partici-
pou animado de todas as visitas que realizamos e, no Gltimo minuto
da exposigdo, na hora de fechar, quando Adriano e eu achavamos
que estavamos s6 nés dois por 14, lamentando o final da emprei-
tada, vimos Ricardo chegando, de mansinho, e dividindo a mesma
sensacdo: as saudades que ficam quando uma mostra acaba. Nao
ha ninguém como ele para vibrar, torcer e participar. Sempre junto.
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E, nesse mesmo ano, s6 para ndo me permitir esquecer e achar
que tudo era sonho - como se fosse um sapatinho de cristal da
Cinderela —, lembro que até ganhamos nosso Prémio Jabuti com
o livro que fizemos juntos, sobre a exposicdo. O catdlogo de His-
torias mestigas guarda o cheiro, o tom, a pulsacio e a batida de
uma troca profissional que, na base de Ricardo Ohtake, s6 pode
ser uma relagdo fraterna e cheia de afeto. Diz acertadamente a
antrop6loga Jeanne Favret-Saada que o “afeto” carrega um sentido
transformador.

Além do mais, antrop6loga e historiadora que sou, sei que quan-
do voltamos para o passado, como fizemos em Histérias mestigas,
retornamos no tempo e no espaco, mas isso nio significa que quei-
ramos de fato virar outros. Porque a verdadeira relagao se faz com
a diferenca, com a alteridade, com a mudancga, com o afeto. “Estar
afetado” é, portanto, se ver alterado pela verdade dos outros, por
suas filosofias e por seus ideais.

Pois bem: ninguém que passa por perto do Ricardo pode se dar
ao luxo de nao sair profundamente “afetado” por ele, por suas his-
térias, seu sorriso, sua generosidade e seu siléncio que é tao rui-
doso. E por isso que essas minhas histérias, mesmo sendo muito
minhas, sdo, tenho certeza, de todos aqui; em sendo privadas, sdo
absolutamente publicas.

S6 fiz essa “recepgao”, é forgoso confessar — ndo que todos aqui
jando tenham percebido —, para retribuir a dadiva que recebi.

Satdo assim a usp, por ter percebido como Ricardo Ohtake é um
académico nato, na sua sublime funcio de multiplicador cultural e,
assim, um grande distribuidor de dadivas. Ricardo é um intelectual
adepto da diversidade, da pluralidade e da igualdade, nesse nosso
pais tdo desigual.

Conforme expliquei antes, para os maoris, o “hau” é o nome cer-
to para o espirito da coisa dada. Ele é, dizem eles, o vento que sopra,
o0 “hau” que fica em nds, pois, por onde passa, estaciona. No entanto,
eu mesma, uma mera cientista social, sinto que, novamente, faltam
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palavras para encerrar esta “recepg¢ao”. Mas, se nao somos maoris,
temos os poetas que, como diz Carlos Drummond de Andrade na
“Cancdo amiga”, fazem “acordar os homens e adormecer as crian-
cas”. Nada como fazer adormecer. Mas acordar também.

Arrisco afirmar que Ricardo é como o “hau”, que é levado pelo
vento. E o vento, ah!, esse nds conhecemos. Conforme poetava Gui-
maraes Rosa, “Mar nao tem desenho / o vento néo deixa”. Ou como
canta o haikai de Paulo Leminski, “Cortinas de seda / o vento entra
/ sem pedir licenga”.

Vou parar de ameacar encerrar e procurar por um ponto final.
Por sinal, de tanto tentar terminar e colocar um ponto final neste
discurso, acabei transformando os pontos em reticéncias...

Enfim... Esta é a nossa recepg¢do para vocé, Ricardo. Que voceé se
sinta, como o vento que sopra, muito bem vindo a usp. E fique saben-
do que quem “recebe essa recepgio” somos todos nés. Muito obrigada.
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UMA VIDA

NA CULTURA
RICARDO OHTAKE

10 discurso de posse de
Ricardo Ohtake esta
disponivel em: <http://
www.iea.usp.br/noticias/
documentos/discurso-
ricardo-ohtake>.

INTRODUGAO

Em 2016, o Instituto de Estudos Avancados
(IEA-USP) criou, com o Instituto Itad Cultural, a
Catedra Olavo Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia,
e convidou, para ocupar a primeira Catedra, o
filésofo Sérgio Paulo Rouanet, um dos grandes
pensadores brasileiros. E, para meu espanto,
me honraram com o convite para ser o segun-
do ocupante. O convite me pegou de surpresa.
Sequer fui professor de nivel inicial e me cha-
mam para ser um professor no mais alto pata-
mar? Mas logo me explicaram: o que queriam é
que eu partilhasse a experiéncia que tive como
dirigente cultural ao longo dos Gltimos cinquen-
ta anos. Lisonjeado, aceitei a incumbéncia.!

Aceitar esse convite também significou, em
alguma medida, refazer um antigo elo: foi na
Universidade de Sao Paulo que, ha meio sécu-
lo, estudei e me formei. Eu era fanatico pela
minha faculdade, a Faculdade de Arquitetura
e Urbanismo (ravu), que, sob a lideranca de
Vilanova Artigas, era modelo para o mundo,
ou melhor, para o Terceiro Mundo, de ensino
de arquitetura.

Minha emocao, ao voltar a usp, se deveu
também ao fato de eu ter sido convidado, em
1970, pela Sequéncia de Comunicacdo Visual do
Departamento de Projetos da Fau, a apresentar
meu curriculo, ao lado de outras seis pessoas,
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para ocupar uma vaga de professor. Fui o escolhido. Mas, quando o
processo chegou a direcdo do Departamento, meu nome, por ques-
toes politicas internas, foi recusado.

Um ano depois, surgiram outras duas vagas e, novamente, me
convidaram para fazer parte do processo de selecdo e me esco-
lheram. Dessa vez, fui referendado pelo Departamento, mas nao
pelo Conselho Departamental. Dois anos depois, novo convite para
apresentar o curriculo. Passei entao pelo crivo do Departamento e
do Conselho Departamental. No entanto, chegando a reitoria, pro-
vavelmente por ordem do general de plantao, meu nome foi vetado

- dessa vez por questdes politicas externas a Universidade. Apesar
de, a altura, eu nao ter tido conhecimento de qualquer papel oficia-
lizando ou recusando o convite, 46 anos depois foi descoberto, num
depésito da reitoria, um documento que determinava a recusa pelo
entdo reitor, Marques de Paiva.

Assumir esta Catedra significou, portanto, um reencontro com
a Universidade que me formou, mas que também, na sequéncia,
me rejeitou. Gragas ao 1EA, que sequer existia na minha época de
estudante, voltei & usp sem constrangimentos e dentro de um pro-
jeto importante.

Minha gestdo na Catedra foi constituida de uma série de pales-
tras e mesas com artistas, criticos, dirigentes e intelectuais que
fizeram parte do trabalho cultural de Sdo Paulo desde o pés-guerra
até a atualidade. Esse conjunto de vozes e olhares nos oferece dife-
rentes visoes a respeito das instituicoes e dos dirigentes que reali-
zaram um trabalho artistico e cultural que, efetivamente, chegou
ao publico. Um dos fios condutores das palestras foi uma pergunta
tao simples quanto fundamental: como se concretizam as ideias?

A Catedra teve como inspiragio inicial o trabalho de Méario de
Andrade (1893-1945), que foi quem organizou, nos anos 1930, 0SSO
primeiro setor de cultura, o Departamento de Cultura da Munici-
palidade Paulistana, que viria a se tornar, posteriormente, a Secre-
taria Municipal de Cultura.
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Mario desenvolvera um trabalho sistematico no qual cultura,
sadde e esporte conviviam de forma orgénica, complementando a
educacgio primaria. As criangas ficavam nos grupos escolares num
periodo e, no outro, iam aos parques infantis. As criancas que iam
e vinham pelas ruas com seus calcdes azuis, camisetas brancas,
ténis ou keds brancos ou pretos, meias brancas e sacolas vermelhas
eram uma marca da presenca do poder publico nesse programa
pedagdgico que incluia grupo e parquinho.

Partindo de Mario de Andrade, chegamos a fundagio dos museus,
da Bienal e de varias outras institui¢oes criadas entre os anos 1950 e
1990. O relato dessa histéria coube, principalmente, aos dirigentes
e criadores culturais atuantes. Foi uma proposta ambiciosa, levan-
do-se em conta o tempo de que dispinhamos, mas acredito que
tenha servido de modelo e que esse trabalho pode ter seguimento,
contemplando outras instituicdes e modalidades artisticas.

A Catedra teve, ao todo, vinte encontros, realizados entre agos-
to e dezembro de 2017, em locais pelos quais transitei ao longo da
minha trajetéria ou que eu e Martin Grossmann, que é o idealizador,
estruturador e coordenador da Catedra, consideramos importan-
tes: Centro Cultural Sao Paulo (ccsp), Cinemateca Brasileira, Bie-
nal de Sao Paulo, Museu Afro Brasil, Itat Cultural, Museu de Arte
Contemporanea, Pinacoteca e Casa do Povo, além da prépria sede
do IEA-USP.

Este texto, que serve de preambulo ao material extraido da Cate-
dra propriamente dita, tem o intuito de refazer meu percurso des-
de o p6s-guerra até a atualidade, e, por meio dele, jogar algumas
luzes sobre o nosso proéprio fazer cultural. Esse foi um periodo no
qual a questdo cultural passou por um grande avanco; ele mar-
cou, de certa forma, o desenvolvimento de instituicdes brasileiras
e, sobretudo, paulistas. Mais do que um texto tedrico ou um inven-
tario de feitos, as paginas que se seguem sdo um relato memo-
rialistico. Apesar de eu ter buscado certa organizacdo cronoldgi-
ca e tematica, foi inevitavel o vaivém no tempo e nos fatos. E que
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o pensamento e a memodria - como, de resto,
nossa trajetéria pela vida - ndo se constroem
em linha reta.

Além de tratar de questdes diretamente liga-
das ao exercicio da atividade cultural, o texto
comporta aspectos pessoais. Foi, afinal de con-
tas, a vida que tive que me colocou nesse cami-
nho que é também, ainda que com bifurcacdes
aqui e ali, o caminho da cultura brasileira.

UMA INFANCIA LIVRE

A Sao Paulo na qual cresci era um lugar onde
todos podiam brincar a vontade na rua. Nasci e
morei no bairro da Mooca, regido industrial da
zona leste onde havia grandes fabricas, como a
Byington (que produzia discos) e a W. M. Jack-
son (grafica e editora, responsavel pela enciclo-
pédia Tesouros da juventude).

Ali viviam os empregados dessas compa-
nhias, muitos de origem italiana. Com os filhos
dessas familias, eu, quando menino, joguei
pelada, basquete (a cesta era uma faixa no
poste de iluminacgdo), baseball (com qualquer
nimero de jogadores e bases marcadas por
carvao) e taco; empinei pipa; brinquei de car-
rinho de rolima; e andei de bicicleta e de patins.
Tinhamos uma infancia livre, e eu gostava de
inventar jogos de rua e adaptar outros para o
local de brincadeiras das criancas.

Uma memoria forte dessa época é a do cur-
so de natacdo que, durante as férias, eu fazia
com o professor Kan-Ichi Sato® na piscina do
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2 Lendario professor de
natagdo de Sao Paulo,
Kan-Ichi Sato nasceu no
Japao e imigrou para o
Brasil na década de 1920.
Foi pioneiro no ensino do
esporte na cidade. [N.E.]

3 Guerra entre Japao e
China ocorrida entre 1941
€1945. [N.E.]
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Colégio Rio Branco, onde é hoje o Sesc Consolagao. Era tao forte o
espirito esportivo incutido por Sato na turma que cheguei, depois,
a ser militante de natacao do Clube Pinheiros, tendo participado de
competicoes em piscina e de travessias. No curso do Sato, eu era,
com algumas outras pessoas, quem organizava as competicdes nos
dias de festas.

Durante minha adolescéncia, passava tardes assistindo a cam-
peonatos de natacio, atletismo e outros esportes. No atletismo, vi
Adhemar Ferreira da Silva batendo o recorde mundial de salto tri-
plo, um ano antes de ele ser campedo nas Olimpiadas de Helsinki, e
sabia a marca de todos os seis saltos dele nesses jogos. No baseball,
torcia pelo Relampago, um time que, para minha alegria, venceu o
campeonato — que acompanhei inteirinho - e conseguiu passar da
Segunda para a Primeira Divisdo da cidade. Outra atividade que
marcou minha infancia foi a de escoteiro. Participei de acampamen-
tos, jogos, excursoes, viagens nacionais e internacionais e fiz um dos
meus varios jornais mimeografados.

Nasci no dia 24 de outubro de 1942. Meu irmao, Ruy Ohtake, tinha
nascido cinco anos antes. Meus pais, japoneses, se casaram aqui no
Brasil. Meu pai, Ushio Ohtake, estudou Agronomia, em T6quio — cida-
de na qual sempre viveu enquanto esteve no Japao -, ja pensando em
trabalhar no Brasil, lugar onde sonhava viver. Ele chegou a Sio Paulo
em 1934. Minha méae, Tomie Ohtake, veio passar alguns meses em Sao
Paulo para visitar um irmao que morava na cidade. Nao pode, porém,
voltar a Kyoto porque estourou a Guerra do Pacifico.? Foi assim que
conheceu meu pai.

Eles se casaram em 1936. O fato de terem formado uma familia
e decidido viver aqui fez com que adotassem os costumes do novo
pais. Isso significava, para eles, que ndo viveriamos em bairros com
japoneses, comeriamos comida brasileira, falariamos portugués e
seriamos catélicos. Essa tltima decisdo fez com que, ao iniciar os
estudos, eu fosse mandado para o Instituto Salesiano Sao Francis-
co, que todos chamavam de Dom Bosco. Estudar em um colégio de
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padres era algo que, a época, podia ser prati-
camente o inferno.

Fiquei no Dom Bosco de 1948 a 1952. Apds ser
aprovado no exame de admissao, me mudei para
o Ginasio do Estado da Capital, depois chamado
Colégio Estadual Presidente Roosevelt,* no Par-
que Dom Pedro 11, onde passei a ter uma ativida-
de extracurricular mais sistematica e rica.

0 Colégio, onde estudei de 1954 a 1963, era
um estabelecimento ptiblico primoroso, com
professores que sabiam preparar os alunos
para a vida e para os vestibulares. Por ser uma
escola de prestigio, recebia gente de bairros e
origens distintos. Nao foram poucos os alunos
que se tornaram ilustres. Entre eles, recordo a
escritora e dramaturga Maria Adelaide Ama-
ral; a geneticista Mayana Eden Zatz; o advoga-
do Belisario dos Santos Janior; executivos de
grandes empresas, como o presidente da Souza
Cruz, Antonio Monteiro de Castro Filho, o vice-

-presidente do Itad, Antonio Matias; o reitor da

Universidade Federal do ABc, Hélio Waldman, o
diretor da Faculdade de Direito da usp, Antonio
Magalhaes Gomes Filho; os folcldricos Olavo de
Carvalho que, na época, era do Partidio, e um
outro que era da Tradicao, Familia e Proprieda-
de (TFP); e ainda Antonio Fernando Bueno Mar-
celo e Alfredo Tsukumo, que participaram da
luta armada contra a ditadura e foram presos
e torturados. Isso sem falar, é claro, em mui-
tos outros que nio se tornaram famosos, mas
foram excelentes profissionais e figuras huma-
nas exemplares.
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4 Fundada em 1894, a
Escola Estadual Sao Paulo
é 0 mais antigo colégio
publico do Estado. Teve,
desde a fundacao,
diferentes nomes:
Ginasio do Estado da
Capital, Colégio Estadual
Presidente Roosevelt,
Colégio Estadual de Sao
Paulo e, hoje, Escola
Estadual de Sdo Paulo.
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Peguei, no Ensino Médio, o final de um periodo no qual a escola
publica era, no geral, muito rigida. Além de exigirem que o alu-
no cumprisse suas obrigacoes, as escolas seguiam estritamente o
curriculo, sem abertura para a vida e para arte. No Colégio nao era
assim. Ele sempre foi aberto para aquilo que extrapolava o curri-
culo. Mas, até hoje, ndo sei se isso se devia a escola mesmo ou ao
corpo discente e alguns professores.

Embora os colégios fossem rigidos na disciplina, a cidade era
extremamente livre. Cursei o entdo chamado Cientifico a noite e
guardo com clareza a lembranca de, ao fim da aula, as 23hos, parar-
mos no Café Moka, na Praga da Sé, onde ficavamos conversando até
meia-noite. E entdo eu caminhava rumo a Praga Clévis Bevilaqua
para pegar o 6nibus 28, Vila Bertioga, e seguir para casa.

Tinhamos, na escola, uma convivéncia intensa, que ia abrin-
do para a gente varias janelas para o mundo. O grémio da escola,
regido por um sistema parlamentar de representacio, era muito
ativo e cheguei a presidi-lo. Fiz parte ainda da Unido Paulista dos
Estudantes Secundaristas (Upes) e ajudei professores associados
da Associacdo dos Professores do Ensino Oficial do Estado de Sao
Paulo (Apeoesp) a pichar ruas e colar cartazes.

Uma das minhas atividades prediletas, nessa época, era edi-
tar jornaizinhos. Foram varios - impressos ou em forma de mural.
Lembro-me, até hoje, da falta de sutiliza do nome de um deles:
Escarlate. A verdade é que, na pratica da politica, eu acabava sem-
pre puxando tudo para o lado da cultura.

Muitos dos meus amigos da escola gostavam de cinema e de
teatro. Gostavamos também de musica. Mas, no meu caso, € preciso
dizer que a relacdo com a cultura e a arte teve também um forte
componente familiar.
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CULTURA EM FAMILIA

Minha méae comecou a pintar em 1952, trabalhando de forma pre-
caria em nossa casa geminada na Mooca, nos locais improvisados

na sala de jantar e, mais tarde, na sala de visitas. Ja nessa época,
ela frequentava exposicOes e recebia gente em casa, algo que me

permitiu, desde muito cedo, ir conhecendo o ambiente artistico da

cidade e descobrindo o que acontecia com a arte em outros lugares,
sobretudo por meio das revistas de arte, que ela comecou a assinar
na década de 1950 e ndo parou até a morte.

Ruy Ohtake, por sua vez, era o irmao que estava cinco anos a
minha frente nos estudos. Frequentamos as mesmas escolas e a
mesma faculdade e eu acompanhava o que ele fazia na escola, via
seus livros e publicacdes, ia visitar obras de arquitetura com ele
e, juntos, assistimos a varias manifestagdes artisticas e politicas.
Via nele um modelo para iniciativas e empreendimentos, peque-
nos e grandes. Seguimos assim pela vida toda, até a realizagdo do
Instituto Tomie Ohtake, uma criacido de Ruy e dos fundadores e
diretores do Laboratdrio Aché, nossos amigos.

Apesar dessa grande proximidade, antes mesmo dos 15 anos,
comecei a trilhar um caminho préprio, a partir da leitura de jor-
nais diarios e revistas semanais; jornais e revistas de esquerda;
publicagdes politicas, mas também econdmicas e culturais. Eu lia
0 Semandprio, Novos Rumos, Paratodos, Revista Brasiliense, Revista
da Paz e do Socialismo e varias outras, além de publicagdes como as
do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (Iseb) e os livros edita-
dos, em especial, pela Editorial Vitéria, ligada ao Partido Comunista
Brasileiro, e pela Editora Brasiliense.

Nesse periodo, também me dedicava as leituras de literatura
brasileira. Comecei pelos autores romanticos e realistas e, depois,
entrei nos modernos. Li varias obras de autores como Jorge Amado,
Machado de Assis, Graciliano Ramos, José Lins do Rego, Mério de
Andrade e Carlos Drummond de Andrade. Os livros de Oswald de
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Andrade, Guimaraes Rosa e Clarice Lispector quase ndo existiam -
e os livros de literatura estrangeira eram poucos.

Minha educacdo musical, auditiva, se deu a partir dos anos
1950 com musica serial, mas também de compositores radicais e,
claro, barrocos, romanticos e até modernos. Quem me levava aos
concertos, na minha infancia, era meu pai. Os primeiros concer-
tos que frequentei sozinho foram aqueles feitos no auditdrio do
Grémio Béla Bartdk, que era presidido por José Luiz Paes Nunes,
nos Semindrios Livres de Musica da Pr6-Arte, dirigidos pelo pro-
fessor Hans-Joachim Koellreutter, no Teatro Municipal e no Cultura
Artistica. No Municipal, além de ver concertos, assisti também a
espetaculos de balé e artes cénicas.

Outra area da cultura na qual muito me envolvi foram as artes
graficas. Nao foram poucos os projetos dos quais participei bem
antes de entrar na faculdade. Fiz desenhos de convites de ativida-
des de clubes, exposi¢oes, eventos do colégio, cursinho de amigos,
ciclos de conferéncias, flamulas, cartazes e jornais.

Apesar de ndo ter uma sistematica de trabalho, eu me esfor-
cava ao maximo na execugdo e tinha um estilo - era geométrico,
mas sem os arroubos concretistas. Quem estava bem préximo de
mim nessa época era o artista neoconcreto Willys de Castro. Como
queria acompanhar a trajetéria de minha mae, ele estava sempre
em casa. Foi, alids, com Willys, Hércules Barsotti, minha mae e o
mestre Mario Pedrosa que vi a 12 Exposicdo de Arte Neoconcreta,
em Sao Paulo, em 1959. Essa exposicao é detalhada, neste volume,
a partir da fala de Jodo Bandeira.

Fui muito influenciado pelo concretismo e acho, inclusive, que o
modernismo adotou muita coisa do concretismo. O concretismo é
uma arte geométrica, o que significa que é uma arte que, naquele
momento, ndo estdvamos acostumados a ver. De repente, comegcamos
a ver algo que ndo era figurativo e que diferia também do que estava
surgindo em outros paises da América Latina. Aqui essa arte era mais
limpa, mais radical. Isso me agradava porque confrontava o barroco.
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Num periodo subsequente, vieram as artes que mostravam o
Brasil mais profundo, da pequena classe média, do proletariado,
que entdo se expandia, e dos pobres. Era uma arte que apresentava
uma brasilidade na linguagem e, principalmente, uma visao aguda
de uma sociedade bastante desigual e ainda muito desorganiza-
da. Embora, antes, a critica social ja estivesse presente em Lasar
Segall, Candido Portinari, Di Cavalcanti, nos gravadores gaichos
e artistas do Nordeste, foi a partir dos anos 1950 que essa postura
se disseminou.

Foi essa também a época do Cinema Novo, do Teatro de Arena,
da Bossa Nova, da Arquitetura Paulista Brutalista, da Universidade
de Brasilia e de muitas e marcantes expressoes surgidas nos meios
intelectuais e universitarios que carregavam em si o desejo de esta-
belecer novas linguagens artisticas.

Essas manifestagdes, vindas de diferentes regides, eram marca-
das pelo desejo e pela necessidade de construcdo de um pais. Isso
implicava a protecdo das nossas riquezas, a industrializagao, a
criacdo de uma cultura brasileira e a integracdo das varias cama-
das da populacgdo, diminuindo a grande diferenca existente entre
elas e dando posse e voz aqueles que pouco tinham.

0 teatro, nesse momento, a partir da adesao a uma nova lingua-
gem, passava a entrar em contato com novas plateias, por vezes em
lugares nos quais ndo havia sequer teatro. O teatro, aqui e fora, era
sacudido por novas formas de organizacao; havia novos protago-
nistas — tanto diretores e atores quanto personagens —, havia uma
nova relacdo entre palco e plateia, com pecas encenadas ao ar livre,
e havia temas contemporaneos e politizados.

Foi nessa fase, mais especificamente em 1959, que aconteceu
o Seminario de Dramaturgia do Teatro de Arena para estudantes
secundaristas, que dava prosseguimento aquele feito para os adultos,
ambos sob direcdo de Augusto Boal. Os semindarios eram artistica-
mente potentes, refletindo toda a nova dramaturgia nacional — com
pecas de Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho, Chico de
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Assis, Benedito Ruy Barbosa, do préprio Boal e outros - e influiam na
consciéncia critica e estética do pais e da juventude.

Participei do Seminario com amigos do meu colégio e com jovens
de outras escolas. Eramos, ao todo, uns quinze ou vinte. Na pri-
meira semana, Boal discutiu algumas questdes sobre dramaturgia
e propoOs as trés leis que, mais tarde, descobri serem as leis da
dialética: tese, antitese e sintese. Ao nos introduzir ao marxismo no
teatro, ele nos abriu as portas para um excepcional conhecimento
darealidade. A partir da segunda semana, Boal passou a conversar
conosco sobre as novas formas de teatro, que tinham potencialida-
de para a luta politica e que se espalhavam pelo mundo.

Durante o Semindrio, nés, estudantes, tivemos a ideia para uma
peca chamada Mutirdo em Novo Sol, sobre a luta camponesa contra
os ataques dos latifundiarios na frente agricola do estado de Sao
Paulo. Conforme eram tirados de suas terras, empurrados pelos
fazendeiros, os camponeses iam avancando oeste adentro, rumo
as barrancas do Rio Parana. Chegando as margens do rio, os tra-
balhadores se vém impedidos de avancar e entram em confronto
direto com os capangas. Em fuga, os camponeses se dispersam pelo
estado. O lider Jofre Correa Neto parte para Sao Paulo. Chegando a
cidade, narra a dura realidade do campo para o pessoal do Teatro
de Arena - inclusive para nds, estudantes.

Esse relato acabou servindo de base a pega que idealizamos.
Como nés, estudantes, ndo sabiamos escrever para teatro, Boal
chamou uma equipe de cinco pessoas — os atores Flavio Migliaccio
e Nelson Xavier entre eles — para transformar nossa ideia em peca.
Em cinco dias, o texto estava pronto. Ele foi encenado uma Gnica
vez, em 1962, num congresso camponés, sob a direcio de Chico de
Assis e atores do Arena e do Oficina. Segundo Chico, essa foi a Ginica
vez em que os dois grupos trabalharam juntos.

Essa histéria retornaria a minha memoria, recoberta pela pati-
na do tempo, quando, em 1993, fui, como secretario de estado da
Cultura, inaugurar o novo Teatro Oficina. A execucao do projeto,
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assinado pelos arquitetos Lina Bo Bardi e Edson Elito, se arrastou
por mais de dez anos e, ao chegar a secretaria, consegui destinar o
dinheiro para finaliza-lo - faltava pouco.

No dia da inauguracao, houve um grande ritual. Zé Celso Mar-
tinez Corréa pés uma coroa de oliveiras em mim e, no discurso,
rememorei que a Gltima vez em que tinha estado no Oficina tinha
sido para ver Jean-Paul Sartre e Simone de Beauvoir, em 1960.
Contei que, naquela época, eu era do Teatro de Arena, e entdo, me
perguntei: “Por que o Oficina tem quarenta anos e o Arena acabou?”.
Porque o Arena tratava das questdes do aqui e agora. Falava da
reforma agraria, da pobreza, dos cangaceiros, e foi aniquilado. O
Oficina se relacionava com o transcendental e, por isso, mesmo
que encenasse uma peca russa, a realidade soava mais distante. E
assim o Oficina resistiu.

A cultura, desde sempre, incomoda e esta, de alguma maneira,
sob risco. Mas ela, ao mesmo tempo, ndo poucas vezes, resiste. E
essa resisténcia é sua forca motriz. Isso vale para o artista, em
primeiro lugar, mas fui entendendo, com o passar dos anos, que
isso vale também para as instituicoes.

A EXPANSAO DO MUNDO

Se parte da minha formacgéo cultural veio de dentro da prépria
familia, parte se deu bem longe dela. Muito cedo, viajei sozinho. E
vi um mundo enorme se abrir a frente dos meus olhos.

Fiz minha primeira viagem internacional aos 14 anos. Meu des-
tino inicial foi o Jamboree, acampamento mundial de escoteiros
localizado na Inglaterra, mas fiquei, ao todo, oito meses na Europa,
quatro dos quais em Londres. Na capital inglesa, vivi numa casa de
familia, tomando English tea todas as tardes, comendo as refeicoes
ainda de regime de guerra - apesar de ja terem se passado entdo
doze anos do fim da Segunda Guerra Mundial - e convivendo com
o0 educado, porém briguento, povo britanico.
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A memoéria me devolve ainda hoje, bem vivas, as lembrancgas
de eu trafegando pelas ruas naqueles sensacionais 6nibus de dois
andares e no underground profundo e barulhento; comendo cho-
colates de qualidade; encontrando escoteiros, mas participando de
poucas atividades de escotismo; assistindo a jogos de futebol do
entdo mediano Chelsea; cruzando com aquela juventude rebelde
de onde sairiam os roqueiros, os Beatles e os hooligans; visitando
monumentos como a Torre de Londres, a Abadia de Westminster, os
Kew Gardens, a National Gallery, o British Museum, a Tate, a Natio-
nal Portrait Gallery. Tudo isso era, naquele momento, assombroso.

Era também espantoso o patriménio histérico de Paris, como
o PalAcio de Versailles, a Catedral de Notre Dame, o Sacré Coeur, a
fantastica Torre Eiffel, o Louvre com toda a histéria da arte ali pre-
sente e com todos os museus nele contidos (Jeu de Paume, Oran-
gerie, Musée des Arts Décoratifs), a ilha de St. Louis e o fantastico
Museu do Homem. Esse tltimo, entao recém-aberto, muito me
impressionou com as artes dos indigenas e dos artistas popula-
res; e descobri, a altura, seu criador, Paul Rivet, que ja trabalhara
no Departamento de Filosofia da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da usp. Em Paris, fui ainda visitar galerias na
companhia do pintor Flavio-Shiro, incluindo a Galerie Arnaud, que
tinha trabalhos de Shiré.

Em Madri, estive no Museu do Prado e na Plaza Mayor. Em Lis-
boa, passeei pelo Mosteiro dos Jerénimos, pela Torre de Belém,
fui de bonde a Baixa, conheci o Chiado antes do incéndio, estive
em Cascais e em Sintra e pisei pela primeira vez em monumen-
tos medievais, palacios reais e catedrais. Munique, Roma, Viena,
Salzburgo, Amsterda e Veneza também estiveram incluidas nessa
minha primeira estada na Europa.

Foi em Amsterda que conheci o primeiro museu com cara de
século xx: o Stedelijk Museum, com largos salGes e corredores, luz
natural adentrando varios espacos, bar e restaurante, biblioteca
aberta a consultas. Tudo era respiravel. E, sobretudo, o que havia ali
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era do século xx. Além da cole¢cdo permanente, 0 Museu tinha mos-
tras temporarias de artistas contemporaneos. Lembro-me de ter
visto, no tempo em que estive 14, Hans Hartung, Jean Dubuffet, Ser-
ge Poliakoff, Piet Mondrian, Pablo Picasso, Jackson Pollock, Robert
Rauschenberg, Lee Bontecou — todos artistas do pés-guerra —, além
de lindos cartazes de atividades e exposicoes do museu desenhados
pelo préprio diretor, o designer grafico Willem Sandberg.

Apesar de, nessas andancas, ter conhecido obras de arte antigas,
anteriores aos impressionistas, como a renascentista Monalisa, foi
com as obras da época moderna que me encantei em especial. Fiquei
muito emocionado, por exemplo, vendo Mondrian e suas linhas geo-
métricas feitas a mao livre, imprecisas quando vistas de perto.

Tratou-se, enfim, de uma viagem de experiéncias, de concreti-
zacgao de coisas até entdo sé vistas em fotos, livros e revistas. E tudo
isso foi vivenciado em meio a paisagens riquissimas, algumas das
quais guardando ainda sinais da Segunda Guerra Mundial e muitas
delas refeitas, seja com seus desenhos medievais nos centros hist6-
ricos, seja com seus perfis barrocos, principalmente nos paises pro-
testantes ou edificagdes neoclassicas. Era essa, pelo menos, minha
visao ao andar pelas cidades alemas do vale do Reno e da Baviera;
por Salzburgo e Viena; por Veneza, Florenga e Roma; por Lyon e
Dijon; por Zurich, Genebra, Lausanne, Interlaken; por Edimburgo,
Sheffield, York, Birmingham; por Madri, Salamanca, San Sebastian;
por Lisboa e Coimbra. Eu tinha 14 anos e um mundo abriu-se para
mim. Um mundo de cidades, de culturas e de uma grande diversi-
dade de visoes formais da pintura.

A DESCOBERTA DO BRASIL

Depois dessa longa temporada europeia, eu passaria, até o final da
faculdade, a viajar apenas pelo Brasil.

No Rio de Janeiro, conheci o belo Museu de Arte Moderna (MAM),
de Afonso Eduardo Reidy, onde encontrei Carmen Portinho, sua
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diretora, que foi mulher de Reidy, grande colaboradora do proje-
to do maM. Foi pelas maos de Carmen que conheci o museu e me
impressionei com o espacgo do térreo totalmente vazado, parcial-
mente fechado com vidro, voltado para a vista deslumbrante da
Baia da Guanabara e do Pao de Ac¢iicar. O modernismo, tema do
museu, se deixa antever na prépria arquitetura do espaco.

Também no Rio, descobri o Museu Nacional de Belas Artes, o
museu de arte niimero 1 do pais. Ali est4 abrigada toda a histéria da
arte brasileira, com obras magnificas do periodo académico, pré-

-modernista, modernista e um pouco do contemporaneo. No inicio
do século xx havia sido construido, em plena Avenida Rio Branco,
o Belas Artes, do lado da Biblioteca Nacional e em frente ao Tea-
tro Municipal. Constituiu-se assim, naquele espaco hoje destinado
apenas a pedestres, um forte conjunto cultural.

No Rio, minha lacuna foi, e continua sendo, o Museu Histérico
Nacional, que possui um importante acervo visitado assiduamen-
te por cientistas. E uma vergonha, mas, confesso, nunca 14 havia
entrado para conhecé-lo com cuidado, até que, em 2018, esse patri-
monio foi vitimado por um incéndio de grandes proporgoes.

Para Salvador, fui em uma viagem no 6nibus da FAu com os cole-
gas da faculdade. L4 visitamos o Museu de Arte Sacra, organiza-
do por Dom Clemente da Silva Nigro, e uma série de igrejas, como
Sé, Sdo Francisco, Bonfim e Penha, com sua arquitetura barroca e
suas pecas e pinturas religiosas, tudo dentro de lindos conjuntos
de edificios emoldurados pela paisagem natural. O barroco esteve,
tradicionalmente, ligado a religiosidade; é o inverso do racionalis-
mo, ligado & geometria e a ciéncia. De certa forma, no Brasil, um
representa o atraso e outro, o progresso; um é o desconhecimento
e outro, o saber.

O Brasil é um pais barroco em tudo. Nao a toa, quase ninguém
aprecia ou conhece o0 neoconcretismo, movimento muito bem abor-
dado, nesta Catedra, na palestra de Jodo Bandeira. O barroco, liga-
do mundialmente ao catolicismo, representa, em parte, a ignoran-
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cia e a alma brasileiras. Somos muito misticos. E a arte, ao ter se

tornado, ao longo do século xx, uma coisa racional, se desconectou

de parte da populagdo. O acesso a arte é, a meu ver, prejudicado

pelo misticismo. A transformacao dos cinemas em igrejas evangé-
licas simboliza um pouco isso. Pais de elite canhestra, o Brasil ndo

permite que o seu povo tenha acesso ao progresso.

No entanto, mesmo em meio a essas travas, parte do pais ia
tentando se modernizar. Em Sao Paulo, tinhamos o Museu de Arte
de Sao Paulo (Masp) e o0 Museu de Arte Moderna (MaM-sP), ambos
inicialmente erguidos na Rua Sete de Abril, no centro da cidade,
sede dos Didrios Associados, de Assis Chateaubriand, onde ficava
também a Cinemateca Brasileira. Essas trés instituices, tema de
palestras da Catedra, se mudaram, respectivamente, para a Aveni-
da Paulista, o Parque Ibirapuera e o antigo Matadouro na Vila Cle-
mentino, ocupando extraordinirios exemplares arquitetonicos da
cidade. O maM, por sua vez, ainda mereceria uma edificacio mais
condizente com a instituicdo. O Masp se tornou um icone da cidade,
com a sua imensa colecio de grandes obras reunidas pelo professor
Pietro Maria Bardi e a extraordinaria sede projetada por Lina Bo
Bardi. O casal foi muito importante para a cultura de Sao Paulo.

Os outros museus marcantes da cidade sdo o Ipiranga (Museu
Paulista da Universidade de Sao Paulo), que tinha um acervo que
mostrava a histéria da cidade e da provincia, ai incluida sua pobreza;
0 Museu da Arte Sacra; o Museu de Arte Contemporanea (MAC), da
Usp, com uma bela colecdo nacional e internacional, inicialmente
instalado num prédio projetado por Oscar Niemeyer para o 1v Cen-
tenario da Cidade; e a Pinacoteca que foi se ajeitando ao longo de um
periodo de cinquenta anos e que sob a direcdo de Emanoel Aragjo,
entre 1992 e 2002, deu o grande salto rumo ao que é hoje. Emanoel
conta parte dessa histéria na conferéncia dada no ambito da Catedra.

54

RICARDO OHTAKE

A INSTITUCIONALIZAGAO DA CULTURA

0 Brasil no qual cresci era o Brasil do desenvolvimentismo e era, por
isso mesmo, o Brasil que viu varias instituicdes culturais nascerem.
A coincidéncia histérica, naturalmente, me forjou. Pode soar até a
anedota, mas é verdade que eu, aos 11 anos, servi de guia na inaugu-
racdo do Parque Ibirapuera, que aconteceu no dia 21 de agosto de 1954.

- Pavilhdo das Nagdes? Para cd, minha senhora. Pavilhdo das
Induastrias? La no fundo, seguindo a Marquise. Exposicao historica
do Pavilhao das Exposi¢oes? Aquela ctipula redonda.

Esse periodo da minha adolescéncia foi muito importante para
o Brasil. O projeto de pais que tinhamos entdo era marcado pela
ambigdo do avango amplo, que englobava todas as areas: a econ6-
mica, obviamente, a educacional e a cultural. A cultura, dentro do
desenvolvimentismo, era entendida como aquilo que, simbolica-
mente, definiria o pais.

Dentro desse ideal de nacdo, foram criadas, durante o segundo
periodo do governo de Getulio Vargas (1951-1954), a Petrobras, a
Eletrobras, o Banco Nacional de Desenvolvimento Econdmico (BNDE
que, depois, ganhou o S de Social) e o Instituto Superior de Estu-
dos Brasileiros (Iseb). Tais instituicdes se tornaram bandeiras do
desenvolvimento economico nacional. A Petrobras dizia: “O petrd-
leo é nosso”; por tras da Eletrobras também estava a ideia de que
a energia é nossa. Ou seja, havia um desejo muito forte de se pre-
servar o que havia no pais.

Cabe lembrar aqui que, num momento anterior, entre o pos-
-guerra e a era Juscelino Kubitschek (Jx) (1945-1958), a burgue-
sia industrial urbana, possuidora da riqueza produzida durante a
guerra, passou a sentir a necessidade de um lustre cultural. E as
referéncias para isso, essa classe burguesa foi buscar na Europa. Foi
ai que as artes, a gastronomia e a moda comegaram a ganhar espaco
e a se materializar ndo s6 em instituicoes, mas até em bairros e ruas
- como a Rua Augusta. Esse movimento foi bruscamente interrom-
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pido pela ditadura e pelo Ato Institucional n.5
(a1-5), de 1968, que levou ao fechamento do pais.
Essas iniciativas delinearam, no entanto, um
certo comportamento que marcaria, sobretu-
do, o estado de Sao Paulo, cuja riqueza remonta
a cafeicultura, no século x1x.

No caso da cultura, especificamente, a acdo
dessa burguesia se deu no sentido da cosmo-
politizacdo do pais e, em especial, da industrial
capital paulista, com a criacdo dos museus de
arte (Masp, inspiracio de Assis Chateaubriand
e Pietro Maria Bardi; maMm e Bienal de Sdo Pau-
lo, ambos inspiragao de Ciccillo Matarazzo); do
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), 0 primei-
ro teatro moderno, criado por Franco Zampa-
ri e outras companhias cénicas; da Companhia
Cinematografica Vera Cruz, que tinha um imenso
estidio em Sao Bernardo do Campo e que mar-
cou a produgao nacional apds a fase das chan-
chadas; do Grupo de Balé do 1v Centenario de
Sao Paulo; e da moderna arquitetura brasileira.

Em S3o Paulo, o grande impulsionador desse
movimento foi um empresario de origem italia-
na, pertencente a mais empreendedora familia
do cendrio industrial da cidade: os Matarazzo.
Francisco Matarazzo Sobrinho, que todos afe-
tivamente chamavam de Ciccillo, foi quem teve
a iniciativa da criacdo do maM, inspirado no
moMa de Nova York, criado pela familia Rocke-
feller; do TBC, que teve como modelo as compa-
nhias italianas de Mildo, particularmente o Pic-
colo; da Bienal, que replicava a ideia da Bienal
de Veneza e que foi a segunda Bienal do mundo;
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e a construgao do Parque Ibirapuera para o 1v Centenario da cidade.
Para projetar o Ibirapuera, Ciccillo chamou ninguém menos que o
arquiteto carioca Oscar Niemeyer que tinha, quinze anos antes, com
outros arquitetos coordenados por Lucio Costa, construido a sede
do Ministério da Educacio e, dez anos antes, planejado o conjunto
da Pampulha, em Belo Horizonte (MG).

Foi, porém, na Bienal que Ciccillo colocou, durante décadas,
todo seu esforco e talento, tendo transformado a instituicdo numa
grande poténcia reconhecida mundialmente. Posteriormente, no
inicio dos anos 1960, ele transferiria a excepcional colecao de arte
que tinha com a mulher, Yolanda Penteado, e mais os acervos do
maMm e dos prémios-aquisicio da Bienal para a Universidade de Sdo
Paulo, criando o Museu de Arte Contemporanea (MAC-UsP). O MAC
é detentor de um dos poucos acervos brasileiros de arte moderna
internacional e de um interessantissimo acervo de arte de van-
guarda brasileira, ai ja por esforco do diretor Walter Zanini, cuja
trajetdria é recuperada, nesta Catedra, pela artista e professora
Regina Silveira.

Ciccillo, infelizmente, ndo deixou sucessores. Isso se deveu a
seu perfil centralizador, mas nao s6. Como preparar alguém para
desenvolver institui¢Oes culturais a partir da iniciativa privada e
sem que houvesse escolas destinadas a isso? Como ensinar a gran-
de habilidade politica que o permitiu, por exemplo, ser o presidente
da Comissao do 1v Centendrio, dialogar com o governo na constru-
cdo do Ibirapuera (feito com verba estatal, mas a partir de suas
ideias) e lidar com os artistas na Bienal?

Em tudo o que fez, Ciccillo foi um grande articulador. Quan-
do fabricava embalagens alimenticias metdalicas (na Metalirgica
Matarazzo) e enfrentou a ameaca da entrada no Brasil da American
Can,5 por exemplo, entendeu rapidamente que precisava de um
aliado politico. Nao teve dividas: pediu ajuda ao Partido Comunis-
ta, defensor da industria brasileira. Que outro empresario desta
terra teria feito isso?
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Na trajetéria que acabei eu préprio seguindo, Ciccillo sempre
serviu de exemplo. Mas foi somente muito tempo depois que enten-
di o papel que ele teve na cultura paulistana. A esquerda tem certa
resisténcia a figura de Ciccillo Matarazzo, mas a capacidade que ele
tinha de mobilizar as pessoas para as causas na quais acreditava
era de fato admiravel.

Ciccillo, obviamente, ao mesmo tempo em que tinha essa gran-
de forca individual, estava inserido num momento histérico que
comportava seu arroubamento. Nos vinte anos (1945 e 1964) que
separam o periodo getulista da ditadura militar, o Brasil viveu uma
abertura politica que, apesar de marcada por muita luta, era apa-
rentemente pacifica. Essa foi uma época na qual figuras marcantes
atuaram no Congresso Nacional, nas institui¢des e nas ruas. Daqui
de Sao Paulo, eu seguia Almino Afonso, Plinio de Arruda Sampaio,
Miguel Arraes, Jodo Ddria, Francisco Julido, Darcy Ribeiro, Leonel
Brizola, Nelson Werneck Sodré, além dos meus idolos Oscar Nie-
meyer e Vilanova Artigas.

No entanto, contra essa construgio baseada no ideario naciona-
lista e democratico levantaram-se as forcas conservadoras politi-
cas e empresariais. Com o apoio de grandes grupos econdomicos e
governamentais estrangeiros, a retaguarda da imprensa — sempre
aimprensa — que mobilizou o apoio da populacao, e a operacao das
Forcas Armadas veio, em 12 de abril de 1964, o golpe militar que
depds o presidente Jodo Goulart. Nao demorou para que tivesse
inicio a ditadura que turvou o Brasil e que marcou o inicio da minha
vida adulta.

A CHEGADA A FAU

0 ano em que o Brasil sofreu o golpe militar foi também o ano em
que entrei na Fau. Eu tinha entdo 20 anos e o que ali vivi é, até
hoje, um pouco do que sou. Todo o meu periodo universitario, que
se estendeu de 1964 até 1968, foi extremamente importante nio sé
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para a minha formacao profissional e intelectual, mas também para
minha atuacdo politica, dentro e fora da Universidade.

Estavamos numa ditadura e era inevitavel a luta. Os estudantes
se concentraram, naquele momento, no combate ao arbitrio e na
defesa das conquistas sociais e estudantis. Projetos ligados a refor-
mas de base, em alguma medida parecidas com aqueles que, anos
depois, o ex-presidente Luiz Inicio Lula da Silva faria, e a mudan-
cas na educacao, muito impulsionadas por Paulo Freire, passaram,
com o golpe, a estar sob ameaca.

0 conceito de pais e o trabalho no sentido da construcao de
uma nacgao foram colocados em xeque. As duas décadas anterio-
res foram suficientes para organizar uma resisténcia, mas foram
insuficientes para impedir que os militares permanecessem duas
décadas no poder, dele saindo apenas quando o modelo econémico
que os sustentava comecou a ruir.

E natural que, dentro desse contexto, a questao politica tomasse
um grande espago e absorvesse o préprio ensino da arquitetura.
A luta, no Ambito da Universidade, se dava em diferentes niveis.
Ela abrangia desde questdes pontuais do dia a dia até a politica do
ensino e da arquitetura, passando pela problematica da educacgio
e, por fim, pelo enfrentamento direto a ditadura, que culminou na
luta armada.

Essas frentes eram divididas por grupos politicos - o Partido
Comunista e a A¢ao Popular - que, ao mesmo tempo em que tra-
tavam das questoes especificas da faculdade, espelhavam as dissi-
déncias do Partiddo. Cabe lembrar também que, logo em 1964, sur-
giu, na faculdade, um pequeno grupo conservador, algo inédito ali.

Esse grupo surgiu a partir de um impulso vindo de fora da facul-
dade, que tinha o propésito de instalar uma base para o golpe; em
menos de um ano, desapareceu. Havia também um amplo nimero
de alunos que, apesar de no ter filiagdo partidaria, era de esquer-
da e, nos embates, sempre fechava com a posicdo menos radical
que, gracas a isso, se tornava vencedora. Também entre os profes-
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sores havia diferentes posicoes. Tinhamos, basicamente, os arqui-
tetos mais a esquerda e os engenheiros mais a direita.

Nesse periodo, a Fau perdeu muito do seu carater cultural e de
lugar do debate arquitetonico. Com a ditadura, era muito dificil,
para ndo dizer impossivel, manter discussodes técnicas e estéticas.
0 senso de urgéncia era grande. A faculdade vivenciou a prisdo de
Vilanova Artigas, seguida de seu exilio e de sua demissao da Uni-
versidade. Muitos outros professores, como Sergio Ferro, e alunos,
como André Gouveia, Antonio Benetazzo, Sylvio Sawaya, Moacyr
Villela e Abelardo Blanco, entre outros, foram presos ou exilados.

Para que se entenda o papel da Fau durante o periodo da ditadu-
ra convém voltar um pouco para tras no tempo. A constitui¢io da
faculdade esteve diretamente ligada ao projeto desenvolvimentista
brasileiro do final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960. Em 1962, a
faculdade passou por uma reforma curricular, proposta por Artigas,
que a colocava pari passu com o que havia de mais avancado em
termos de pensamento arquitetonico e que, definitivamente, nio
condizia com o conservadorismo da ditadura.

Artigas defendia que a arquitetura fosse vista dentro da cidade — e
nao mais isolada, como sempre foi - e que a técnica arquitetonica
fosse mais racional, langando mao de materiais mais versateis, como
o concreto armado no lugar do tijolo. A técnica construtiva mais
industrializada e a valorizacdo da estrutura, acreditava Artigas, pos-
sibilitariam a criacdo de boas habitagdes para grande parte da popu-
lacdo. Esse tipo de processo foi sendo interrompido pela ditadura - e
o exemplo da arquitetura é apenas um entre muitos. Melhores con-
dicdes de habitacao para o povo? A elite brasileira quer tudo para si.
Inclusive, todo o lucro, permitido pela lei - lei essa feita por quem?

Coube também a Vilanova Artigas o projeto do prédio da Fau
erguido na Cidade Universitaria. Quando entrei na faculdade, a esco-
la ficava num casardo na Rua Maranhdo, em Higiendpolis, exemplar
da melhor arquitetura art nouveau do pais. Quando me formei, em
1968, a faculdade ja estava instalada no novo prédio, projeto impor-
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tantissimo de autoria de Artigas e de Carlos Cascaldi, que espelha
sua concepc¢ao de arquitetura. Meses depois da minha formatura,
Vilanova Artigas com outros dois professores, Jon Maitrejean e Pau-
lo Mendes da Rocha, foram cassados pela ditadura militar.

Até sua morte, em 1985, Artigas desvendou e encaminhou nao
s6 a arquitetura de Sdo Paulo, mas também seu ensino. Durante
a ditadura, ele foi, no entanto, preso, exilado e colocado no limbo,
calado até por gente da prépria faculdade por disputas pessoais,
ndo politicas. Somente nesses Gltimos pouco mais de dez anos ele
voltou a ser lembrado como merecia, pois ai a disputa ja ndo existia.

Nao foram poucas as marcas que o regime deixou na FAU. Gran-
des e pequenas marcas. No vestibular de 1964, quando entrei na FAU,
passei em primeiro lugar. Mas, a época, todos os estudantes que
alcancaram a nota minima foram admitidos, ocupando 67 lugares
e ndo mais as 40 vagas abertas. O golpe ainda néo tinha aconteci-
do e, naquele momento, considerava-se importante, para o desen-
volvimento da nacdo, a formacao de arquitetos. No entanto, dois
anos depois deixaram de ser abertas as vagas para os excedentes. A
medida gerou uma revolta entre os alunos, que acabaram, em 1966,
invadindo o prédio da Rua Maranhao, ocupando-o por duas semanas.

Nessa época, provavelmente ndo por coincidéncia, fui chamado
a Policia Federal para dar esclarecimentos sobre a atividade poli-
tica dos estudantes da Fau. Mas a investigacdo ndo resultou em
nada, até porque o governo ditatorial ainda ndo estava organizado
para ser repressivo.

No segundo semestre de 1966, foram iniciadas as manifestacoes
de rua, conhecidas como as passeatas de setembro, que levaram
massas de estudantes para o centro de Sao Paulo e que foram mar-
cadas por choques com a policia. Esses choques motivavam sempre
uma manifestacio seguinte.

Dois anos depois, em 1968, seria organizado o famoso Congresso
da uNE em Ibitina, préximo de Sdo Paulo. O Congresso reuniu cerca
de mil estudantes e tinha, entre muitos outros, José Dirceu, José
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Roberto Arantes, Antonio Benetazzo e Franklin Martins como lideres.
Apés a descoberta do local do encontro e da prisdo de muitos de seus
participantes, as manifestacdes de rua foram suspensas para dar
lugar a luta clandestina. O regime, por sua vez, decretou o Ato Insti-
tucional n.5, que consolidou a fase mais agressiva do periodo militar.

Até esse momento, a FAU, apesar de ter sido criada em 1948, ndo
estava institucionalizada. E foi seu mais duro e conservador diretor,
Pedro Moacyr do Amaral Cruz, quem, no ano de 1968, organizou seu
regulamento, criou a Congregacao e lutou para que o projeto de
Vilanova Artigas para a Cidade Universitaria fosse concluido.

Fiz parte do primeiro ano de funcionamento da Congregacio,
como um dos dois representantes dos alunos, juntamente com os
velhos catedraticos da Escola Politécnica e alguns velhos arquitetos
titulares, além de representantes dos diversos niveis de professo-
res, ai incluidos os mais jovens. Logo em seguida, em 1968, fui eleito
presidente do grémio da FAU.

Minha classe foi formada por um grupo muito interessante de
alunos. Além de ter grande atuacdo politica, tinhamos interesse e
conheciamos muito as artes e exerciamos uma série de atividades,
sempre com muita alegria. Luiz Paulo Baravelli e Claudio Tozzi eram
os artistas plasticos; Cristiano Mascaro, o fotégrafo; Chico Mara-
nhao, o compositor e muasico; Luiz Fernando Manini, o ritmista em
atabaque; muitos artistas graficos, inclusive eu, Dalton de Luca, o
musico erudito violoncelista, e muitos 6timos cantores de miusica
popular e varios futuros bons arquitetos! Tinhamos ainda 6timos
colegas de outras classes, como a editora Cecilia Scharlach, e o nos-
so grande artista compositor e cantor Chico Buarque de Hollanda.

E era assim, por meio das atividades universitarias, que eu ia
fazendo politica. A proximidade com as praticas e as pessoas ligadas
aos movimentos de resisténcia acabou fazendo com que mais tarde,
em 1971, ja formado, eu fosse preso pela Operagio Bandeirante (Oban).

Levado para a famigerada delegacia do DOI-Codi, na Rua Tutoia,
no bairro da Vila Mariana, passei trinta horas preso e fui interroga-
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do até o limite da tortura. Sai da delegacia com o Francisco Ramalho,
produtor e diretor de cinema. Dei carona para ele no meu fusquinha.
Mas ndo conversamos. Podia ter um gravador escondido no carro.

0 que a meméria sedimentou em mim, desse momento, foi um
sentimento de medo. Lembro o medo que senti ao me soltarem. E o
medo que senti depois. Quando estava chegando no escritério ou em
casa, dava a volta no quarteirdo uma segunda vez para me certificar
de que ndo havia ninguém a espreita. Quando falava ao telefone,
ficava sempre tentando ouvir o barulhinho que indicava grampo.

Depois desse episddio, nunca voltei a ser intimado ou ameacado.
Mas todas as vezes em que precisei tirar passaporte ou obter um vis-
to de saida do pais, tive de fazer um périplo tanto pelos 6rgaos res-
ponsaveis pela expedicio quanto pelos que respondiam pela repres-
sdo - esses Ultimos tinham a palavra final sobre as autorizagoes.

A origem da minha prisdo estd num encontro que tive com Anto-
nio Benetazzo, que foi meu colega de classe na FAU e que havia pas-
sado dois anos em Cuba. Eu e Benetazzo éramos muito préximos
e, apesar de falarmos bastante sobre coisas gerais da politica e do
movimento estudantil, nunca tocamos no assunto da luta arma-
da. Havia certas coisas que era melhor ndo saber, mesmo sabendo,
como o fato de que ele fora para Cuba, em 1969, para passar por
um treinamento politico.

Mas a verdade é que eu o visitei inimeras vezes no Crusp, o con-
junto residencial estudantil da usp, quando ainda era estudante, para
cumprir tarefas simplérias, como tirar um tipo especifico de foto-
grafia para ele colocar no passaporte ou arranjar uns documentos.
A melhor definicio para as minhas funcdes informais era office boy.
E meu apelido era Cau - 0 mesmo que carregava desde pequeno. O
Crusp era entio um nicleo importantissimo do movimento estudantil.
Antonio Benetazzo, por sua vez, era uma excepcional lideranca.

Bené, como o chamévamos, foi morto pelos agentes da repressio
em 1972. Deixou para tras ndo apenas amigos e familiares, mas tam-
bém um promissor caminho no mundo das artes. Benetazzo, além
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de desenhar muito bem, tinha grande conhecimento da histéria da

arte e filosofia, e uma grande capacidade critica. Em 2016, quatro

décadas depois de sua morte, Bené foi relembrado no livro Antonio

Benetazzo, permanéncias do sensivel, que retine quase duzentos de

seus desenhos, numa exposicao, e no filme-ensaio Entre imagens -
Intervalos, de André Fratti Costa e Reinaldo Cardenuto.

As memorias desse periodo voltariam também & tona num tra-
balho que me foi encomendado no inicio da década de 1990. Anos
ap6s o fim da ditadura militar, uma série de descobertas sobre
aqueles anos foi acontecendo. Entre elas, estavam os assassina-
tos praticados contra aqueles que, durante os anos de chumbo,
defenderam a democracia. Essas descobertas foram a comprova-
cdo daquilo que se sabia: tinha havido muitas mortes, ainda que
o0s restos mortais nunca tivessem sido achados. Até que, em 1990,
foram localizadas ossadas no Cemitério Municipal de Perus, em Sao
Paulo. Por meio de pesquisas de bNa, varios militantes de esquerda
foram identificados.

A pedido de ativos defensores de direitos humanos, como Dul-
ce Maia, Ivan Seixas, Suzana Lisboa, Amélia Teles, Crimeia Teles e
Janaina Teles, entre outros, desenhei, em 1991, um cartaz para cele-
brar esse momento, convidando o ptblico para uma missa minis-
trada por Dom Paulo Evaristo Arns, na Catedral da Sé.

Posteriormente, em 1992, me pediram para projetar um monu-
mento em homenagem aos mortos cujas ossadas estavam enterra-
das em Perus e ai reproduzi, em trés dimensoes e na devida escala,
o desenho do cartaz. Construimos entdo um longo muro de uns 20
metros de extensdo, por 3 metros de altura, atravessando a vala
onde foram encontradas as ossadas. A ideia é que esse monumen-
to sirva como memoria de algo que, simplesmente, ndo podemos
permitir que se repita.

Anos depois, em 2014, na efeméride dos 50 anos do golpe de 1964,
o secretario municipal de Direitos Humanos de Sao Paulo, Rogério
Sottili, me convidou para projetar o monumento em homenagem
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aos 463 mortos e desaparecidos durante a ditadura. O monumen-
to, inaugurado pelo entdo prefeito Fernando Haddad, foi erguido
no Parque do Ibirapuera, na face da Avenida Pedro Alvares Cabral,
na continuacdo da Avenida Brasil. 0 monumento tem 6 metros de
altura, 17 metros de largura e uma profundidade de 3 metros. E
formado por 21 placas compridas de acgo cortein, na cor natural do
aco oxidado, colocados na vertical desordenadamente, como foi a
luta e a morte dos que lutaram contra a ditadura. Na frente, foram
colocadas cinco placas de trés metros de altura por 50 centime-
tros de largura, pintadas de branco, organizadamente alinhadas,
em respeito aos 463 mortos, com os nomes gravados também em
branco. O tamanho do monumento foi pensado para dificultar sua
danificacdo ou destruicéo pelos fascistas brasileiros.

A ditadura, que marcou minha passagem pela Fau, seria para
sempre uma marca na minha trajetéria; algo que moldou meu
olhar para a vida e para a politica.

Se havia a tensdo e as sombras trazida pela ditadura, havia tam-
bém, na FAU, uma grande riqueza cultural e social. A Faculdade de
Arquitetura da usp foi, na época ditatorial, um espaco de reacdo, de
criacdo e de livre pensar. Seria possivel ocupar aqui, nessas minhas
reminiscéncias, linhas e mais linhas com a mengao aos projetos que
14 eram desenvolvidos. Vou apenas listar uns poucos.

ENCONTRO COM O DESIGN

Uma ideia e iniciativa marcantes desse momento foi o Museum da FAU,
que veio a reboque da reforma curricular de 1962. Vilanova Artigas
idealizou 0 Museum como o lugar onde se organizariam as ativida-
des extracurriculares e onde muitas coisas podiam ser inventadas. O
Museum teve como primeiro e Gnico coordenador Fernando Lemos,
ja entdo um artista conhecido e grande designer. Em 1966, Lemos foi
demitido. Mas, nesses quatro anos, a verdade é que pouca gente co-
nheceu ou entendeu para que servia essa grande invencdo, 0 Museum.
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Arelacdo da Fau com a comunidade e com a cidade também era
muito intensa. No projeto Encontros, por exemplo, os estudantes
iam visitar projetos arquitetonicos com os autores para, como eles,
discutir as obras, mantendo assim aceso o debate sobre a arquite-
tura que se desenvolvia em Sao Paulo.

0 projeto Grdficos brasileiros foi, muito provavelmente, a pri-
meira reunido dos profissionais de comunicagao visual no Brasil.
Faziam parte do grupo Alexandre Wollner, Aloisio Magalhaes, Joao
Carlos Cauduro e Ludovico Martino, Willys de Castro e Hércules
Barsotti, Fernando Lemos, Carlos Petit e José Zaragoza, Rubem
Martins, Goebel Weyne e Jodo Xavier. Essas pessoas eram professo-
res ou orbitavam em torno da FaU e, de repente, aos vinte e poucos
anos, tomei contato com elas e organizei uma exposi¢do como nun-
ca antes houvera. Foi uma atividade na qual os arquitetos atuaram
bastante, mas que envolveu também artes graficas, comunicagio
visual e design grafico.

A exposicao Desenho infantil foi resultado de curso de arte para
criancas, ministrado pela artista e educadora Hebe Carvalho que
dava um curso na Fundagdo Armando Alvares Penteado (Faap) que
era, a altura, algo inédito. A relacdo da arte com a educacdo infan-
til era incipiente naquele momento, e consideramos importante
registrar aquilo de alguma forma. Fizemos entdo uma exposicao, e
os visitantes podiam levar algumas das coisas expostas para casa.

O cartaz desse projeto, Desenho infantil, foi feito pelo Grémio
da Fau, do qual faziamos parte eu, Dalton de Luca e Luiz Paulo
Baravelli. O cartaz tinha uma estrutura tipografica - com nome,
endereco, data etc. — e um quadrado, s6 as linhas externas, dentro
do qual as criancas podiam fazer desenhos. Acreditavamos que a
arte para criancas era uma atividade fundamental para a formacao
da sensibilidade da nova geracao de brasileiros.

E os cartazes? Ah, os cartazes eram um capitulo a parte nessa
época. Eram muitos os cartazes. Eles eram feitos para atividades
musicais, folcléricas, artisticas, fotograficas, teatrais, de cinema,
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arquitetonicas; para reuniodes politicas, congressos de entidades
estudantis e passeatas.

E foi em meio a todos esses cartazes que, ainda estudante, optei
por direcionar meu caminho profissional para a comunicacgio
visual - pratica que, na verdade, exercia desde a adolescéncia. Cabe
aqui um paréntese importante: apesar de sempre ter preferido a
denominacio artes graficas, que, a meu ver, associa mais diretamen-
te a atividade as artes plasticas do que a comunicacgio, acabei depois
aderindo as expressdes “comunicagio visual” e “design grafico”.

Apesar de ter sido na FAU que minha paixao por esse universo se
sedimentou, a verdade é que, antes mesmo da faculdade, ele ja me
pertencia. Minhas primeiras aproximacoes com a grafica se deram
por meio das revistas japonesas Atelier e Idea, da revista Polénia,
das revistas Graphis e Gebrauchsgraphik, da Suica e da Alemanha,
respectivamente, e dos livros da Editorial Vitdria, que traziam a
excepcional tipografia de Mauro Vinhas de Queiroz.

Os primeiros passos profissionais nesse territério dei em 1965,
quando fui fazer um estagio no escritério de programacao visual
de Alexandre Wollner. Nesse tempo, desenhei o projeto grafico da
revista do Museu de Arte e Arqueologia (atual Museu de Arqueolo-
gia e Etnologia) da usp, Dédalo, que tinha a direcdo do professor
Ulpiano Toledo Bezerra de Menezes.

Fiz ainda o projeto grafico e a diagramacio da revista aParte,
do Teatro dos Universitarios de Sao Paulo (Tusp), comandado por
Flavio Império, Paulo José, André Gouveia, Moacyr Urbano Villela,
Bety Chachamovitz e outros. A revista, que era dirigida por Betty
Milan, foi, no entanto, encerrada quando estava para ser impresso
o terceiro nimero. Isso aconteceu depois de duas visitas da Policia
Federal a sua sede e a grafica. Trinta anos depois, em 1996, o Tusp
ressurgiu no Centro Universitario Maria Antonia e, em 2014, vieram
visitar-me trés jovens universitarios, acompanhados do diretor e
ator de teatro Celso Frateschi, pedindo autorizacdo para usar o
nome e o projeto grafico da revista e voltar a edita-la. Foi uma
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grande emocao ver esse projeto despertar o interesse das novas
geracoes e ganhar vida novamente.

Ainda na area cultural, realizei, entre 1966 e 1967, com Dalton
de Luca, trabalhos para o Conjunto Musikantiga, que tocava, prin-
cipalmente, pecas do Renascimento e do Barroco, e era formado
pelo Dalton, que tocava viola da gamba, por Paulo Herculano no
cravo, e por Ricardo Kanji e Milton Kanji, na flauta doce. Junta-
mente com Benetazzo, eu e Dalton fizemos cartazes e pecas gra-
ficas de concertos do grupo.

Ja com maior experiéncia, fui convidado, quando terminei a Fau,
a trabalhar em dois escritdrios: de Alexandre Wollner e de Joao
Carlos Cauduro. Ainda que o trabalho de Cauduro fosse interes-
sante — coube a ele, para ficar em um s6 exemplo, a sinalizacao
da primeira linha de metr6 de Sdo Paulo -, preferi o escritério de
Wollner para praticar o métier a partir da variacao de trabalhos de
um escritério de programacao visual.

Passei um ano e meio com Wollner e, no inicio de 1969, montei
um escritério com Dalton de Luca. Nossa primeira sede foi no s6tao
do apartamento da familia de Dalton, na Rua do Arouche, na Praca
da Republica; depois, nos mudamos para uma casa de vila, na Rua
Penaforte Mendes, na Bela Vista. Nesse momento, deixei de lado
0 apego a grafica suica - bauhausiana, racionalista -, j4 em mim
esgotada, para trabalhar em outras linhas. Comecava assim, efe-
tivamente, minha vida profissional.

Na fase inicial do escritério, eu e Dalton de Luca fizemos muitos
trabalhos de marcas e logotipos, papéis personalizados de empre-
sas e instituicdes, cartazes, catalogos e folhetos. Minha relagdo com
as artes visuais contribuiu para que, entre nossos clientes, estives-
sem muitas galerias e instituicdes, como Galeria Ralph Camargo,
Collection, Galeria Sao Paulo e a Bienal, e empresas como Altemio
Spinelli, Nelson Vitorino etc.

Apesar de atendermos a uma gama de empresas, a cultura era
presenca constante no escritério. Um aspecto curioso de se fazer a
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parte grafica é que ela é a Gltima etapa da fila de produgdo. Quando
o projeto chega em vocé, ja esta tudo equacionado. S6 que ai, eu ia,
pouco a pouco, mudando o programa — “Olha, se fosse desse jeito,
talvez fosse melhor...”. Até que chegou o momento em que eles iam
trazendo as coisas antes do projeto concluido, para discuti-lo conosco.

Era tdo grande a alegria que eu e Dalton sentiamos na realizacio
desses projetos que faziamos o possivel e o impossivel para a coisa
sair bem. Se for preciso varrer o chao em funcio de uma tarefa
maior que esta para ser feita, eu varro. Fiquei viciado nisso. Até
hoje, no Instituto faco tudo o que for preciso. Carrego caixa, passo
o café e levo a mesa, se o pessoal deixa. Muitos desses trabalhos que
realizei como artista grafico contribuiram para que eu fosse desco-
brindo, por dentro, a vida das instituicdes culturais e me relacio-
nando de forma ainda mais aprofundada com a arte. Os exemplos
seriam muitos. Mas vou me deter sobre uns poucos.

Para a Galeria Ralph Camargo, por exemplo, propusemos nao s
um logotipo, como o projeto arquitetonico da galeria, a partir de
uma reforma que tornou a edificagio original irreconhecivel: uma
casa comum foi transformada em uma peca moderna que dialo-
gava com o material grafico marcado pela tridimensionalidade e
pelo geometrismo. Alguns dos convites e catalogos para exposi-
¢Oes eram translicidos, impressos em preto ou em branco. O de
Hélio Oiticica era composto por quatro partes, que poderiam ser
colocados como se fossem um metaesquema. O de Lygia Clark era
um caderno que continha, numa pagina dupla, a representacio de
uma obra branca e preta; outro, com dobras que viravam um bicho;
e outro de plastico, que permitia que se colocasse a mao dentro,
como se fosse uma daquelas roupas de plastico para performances.
Na mostra de Volpi, chegamos a levar uma pintura até a grafica
para mostrar o modelo exato de rosa e azul.

Uma das ousadias do nosso trabalho é que, naquela época, o pes-
soal fazia uma marca e o mesmo desenho funcionava para tudo. O
que a gente inventou foi a variacdo do desenho da marca, ou seja,
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procuramos mostrar que o logo da Volkswagen
nao precisaria ser sempre igual. A gente pensa-
va muito nas coisas que o filésofo da Escola de
Frankfurt, Theodor Adorno - que liamos com
a ajuda do Sérgio Ferro -, tinha escrito e que-
ria propiciar uma experiéncia visual que fosse
estimulando as pessoas. Ninguém fazia isso, e
averdade é que muito nos divertimos com esses
trabalhos fora das formulacées normais.

Lembro-me do trabalho que fizemos para a
empresa de Altemio Spinelli, que era um fan-
tastico fabricante artesanal de sapatos. Criamos
uma marca que era o carimbo de um pé - um pé
real, um pé que caminhava. Dependendo do for-
mato do sapato, das caracteristicas da embala-
gem ou da arquitetura da loja, a marca aparecia
de uma forma ou de outra. Com isso, 0 nome,
que ja era conhecido por um grupo grande de
clientes, tornou-se familiar de muitas outras
pessoas e passou a ser visto pela cidade, nas
fachadas das lojas e nas embalagens que con-
tinham a grande marca.

Na area cultural, especificamente, a Secre-
taria de Estado da Cultura, onde atendiamos
o Festival de Inverno de Campos do Jordao; a
Secretaria Municipal de Educacao, que abriga-
va projetos como o Mario de Andrade de Corais
e o programa de audi¢cdes musicais. Com José
Luiz Paes Nunes, que era musico, aprendi o que
era um animador cultural que interferia de for-
ma direta na cidade.

Ele pediu para construir uma plataforma, de
15 metros por 15 metros, no meio do lago do
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6 A via elevada de 3,5 km
constuida em 1971 pelo
prefeito bionico Paulo
Maluf, sob projeto
idealizado em 1968 por
Luiz Carlos Gomes
Cardim Sangirdadi, entao
recusado pelo prefeito
Faria Lima. O Elevado,
cujo nome popular
sempre foi Minhocdao, foi
inaugurado
originalmente como
Elevado Presidente Costa
e Silva (1964-1969), em
homenagem ao general
entdo presidente no
periodo da ditadura
militar. Recentemente,
em junho de 2016,

a Camara Municipal de
Sao Paulo aprovou a
mudanga do nome da via
para Elevado Presidente
Jodo Goulart (1961-1964),
em homenagem

ao ex-presidente da
Republica do periodo
anterior ao regime
militar instaurado com o
golpe de 1964.
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Ibirapuera, para uma peca que Decio Otero e Marika Gidali fizeram
para o Ballet Stagium. Veio de Zé Luiz também a ideia para que
fizéssemos a animacgdo do centro da cidade para um evento que
reuniu, no Natal, dez corais que iam se deslocando por esquinas e
pracas do centro, cantando cangdes tematicas até as escadarias no
Teatro Municipal. Em algumas cangdes, o publico se juntava aque-
las trezentas e tantas vozes.

Fomos também os responséveis por todo o projeto visual do Fes-
tival de Campos do Jordao de 1975. Além da parte grafica, fizemos
a caracterizagao urbana, colocando bandeiras verticais compridas,
de oito metros, pelas avenidas. Naquela época, ndo havia banners.
Usamos vermelho e verde, que sdo as cores da cidade, mas que,
graficamente, sdo de mau gosto. Mas quem éramos nés para nio
usar o que outros achavam lindo? Lidar com o gosto médio, ou o
gosto da maioria, é sempre um desafio proveitoso, que tende a nos
tirar da zona de conforto.

Entre 1973 e 1975, trabalhamos para a Coordenadoria Geral do
Planejamento da Prefeitura (Cogep), coordenada por Jodo Evange-
lista Ledo, e ajudamos, agora também com José Roberto Graciano,
no desenvolvimento de projetos urbanos, como as pracas de cultu-
ra abertas em espacos de reservatdrios da Sabesp e as pinturas nas
colunas do Minhocao,? um projeto do professor e artista Flavio Motta.
Outro trabalho de intervencgdo urbanistica foi feito na Rua 25 de Mar-
co, onde realizamos a sinalizagdo para um conjunto de pouco mais
de oito quadras. A partir da proposicao de coberturas continuas nas
calcadas, da reorganizacao das placas de lojas — no que diz respeito
tanto ao tamanho quanto a colocagio -, e de pinturas nas paredes
cegas, demos uma nova cara para aquele ambiente. Esse projeto foi
dos primeiros de comunicagio visual urbana em que, além da estrita
sinalizacdo, havia outros elementos, como grandes desenhos feitos
nas paredes cegas de edificios.

Outra rua na qual trabalhamos foi a Treze de Maio, muito mar-
cada pela gastronomia italiana, um lugar popular e alegre. Ocu-
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pamos as calgadas e os terrenos vazios com mesas e guarda-sois
e melhoramos o aproveitamento do terreno na esquina com a Rua
Manuel Dutra para a outra locagdo dessa area, um teatro ao ar
livre para viabilizar mais facilmente a sua implantacdo. Na Sé e
na Republica sugerimos a transformagfo de ruas com vias para
veiculos em espacos exclusivos para pedestres. Parte dos projetos
nio foi executada na época por causa do curto periodo de dois
anos da gestdo municipal. Essa gestao municipal da Coordenado-
ria de Gestao de Pessoas (Cogep) foi conhecida como uma “Usina
de ideias”. Ao longo de quarenta anos, projetos saidos de 14 foram
sendo executados.

O trabalho no escritério era, em resumo, marcado por um
grande entusiasmo. Transformavamos trabalhos tradicionais em
trabalhos extremamente inovadores e inventdvamos outros que
ndo haviam sido encomendados - de livros e filmes a desenhos. O
escritério sempre foi muito pequeno, mas, ao longo desses anos,
tivemos grandes colaboradores por perto. Até que, nos anos 1980,
José Roberto Graciano deixou o escritério para tentar a carreira
de artista plastico, e Dalton de Luca iniciou um fantastico atelié de
arte, onde, hi trinta anos, centenas de amantes de desenho prati-
cam arte em animados e entusiasticos cursos.

0 escritério, que ndo parou de funcionar mesmo quando fui para
o Departamento de Informacdo e Documentacdo Artisticas (Idart) e
para o Centro Cultural Sao Paulo, comecou, em 1987, a produzir pro-
jetos de livros de arte. E que, a partir do inicio da década de 1980,
foram realizados sistematicamente no Brasil os primeiros livros
de arte, em editoras e graficas adaptadas e especializadas. Quem
primeiro empreendeu nesse segmento foi Regastein Rocha, que
montou uma pequena grafica com trés 6timas impressoras para
imagens artisticas. As muitas ilustragdes presentes nesses livros
deram, pela primeira vez, a visdo em larga escala da arte brasileira.

Essa difusao foi, inclusive, uma das iniciativas que contribuiram
para a criagdo da Lei Federal de Incentivo a Cultura - primeiro, a
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Lei Sarney, promulgada em 1986, e, depois, a Lei Rouanet, que data
de 1991. Sobretudo no inicio das leis de incentivo a cultura, foram
muitos os patrocinadores que se interessaram pelo segmento dos
livros de arte.

Um livro de arte depende, essencialmente, da qualidade das
ilustracoes. Essas precisam de uma boa reproducio e de uma boa
impressao. Sdo projetos trabalhosos, pois exigem conhecimento,
pesquisa, textos, fotografias, legendas, projeto grafico - um projeto
geral e depois um para cada pagina -, impressao e acabamento
muito cuidadosos. Pela necessidade de precisio conceitual e técni-
ca, um livro de arte é, invariavelmente, um livro caro. Mas um livro
de arte é uma forma consagrada de registro e difusao.

Listar todos os livros que realizei ocuparia mais espago do que é
desejavel num registro memorialistico como esse que me propus a
fazer. Vou, portanto, me limitar a citar alguns deles, sem detalhar a
aventura grafica e conceitual que cada um significou: Instrumentos
musicais brasileiros (1988); Dangas populares brasileiras (1989); Novos
horizontes - Pintura mural nas cidades brasileiras (1988); Tomie
Ohtake (1983); Oscar Niemeyer (1985), que foi o primeiro livro com
fotos das obras do arquiteto realizado no Brasil; Livro do Rio Tieté
(1993); Portinari devora Hans Staden (1998); A Bigger Splash (2003),
com o acervo de arte inglesa da Tate Gallery e da Tate Modern, feito
em parceria com o Instituto Tomie Ohtake, os treze livros da Mostra
do Redescobrimento (2000), os livros das Bienais de Arquitetura de
2004 e 2010 e aqueles que registram as obras de Ruy Ohtake.

Realizei também, ao longo de oito anos, os livros da Brasil Con-
nects, de Edemar Cid Ferreira. Minha relacio com a Brasil Connects
comecou ainda durante os preparativos para a Mostra do redesco-
brimento: Brasil 500 anos, na esteira da Brasil Bienal Século xx e das
Bienais de 1995 e 1997. Essa mostra, presidida por Edemar Cid Fer-
reira, foi a maior exposicdo de arte realizada no pais. Ela teve a cura-
doria-geral de Nelson Aguilar — sob a responsabilidade dele estavam
outras quatorze curadorias, inclusive uma de Agnaldo Farias - e
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ocupou o pavilhdo da Bienal, o prédio onde hoje fica 0 Museu Afro
Brasil, a Oca, que recebeu esse nome justamente naquela época, e a
Marquise, onde ficaram todos os servicos — bilheterias, lanchonetes,
loja de publicagdes e catalogos. A Mostra do redescobrimento: Brasil
500 anosfoi realizada de 21 de abril a 7 de setembro de 2000 e teve
um publico aproximado de dois milhdes de visitantes.

A Brasil Connects, que organizou a exposicao, fez depois uma
série de grandes mostras no prédio da Oca, como Os guerreiros
de Xi’an, Tesouros da Cidade Proibida, Parade (com o acervo do
Centre Georges Pompidou, em Paris), Picasso, arte russa e Splash.
Realizei todo o material grafico dessas exposigoes. Foram, ao todo,
quase trinta volumes, que somaram aproximadamente dez mil
paginas. Todo esse trabalho teve a colaboracao de Ligia Pedra e
Monica Pasinato.

Todas essas exposicoes elevaram o patamar brasileiro de exposi-
¢oes por meio de métodos e processos novos, criaram nova mao de
obra e equipararam o padrao do pais ao padrao internacional - o
mesmo se deu com o Instituto Inhotim, projeto de Bernardo de Mello
Paz que nos deu uma outra referéncia sobre o que é expor arte con-
temporanea. A familia Moreira Salles e o banqueiro, colecionador
e amante das artes José Olympio Pereira, e o Grupo Itat seguem
pelo mesmo caminho. Ou seja, o empreendedorismo privado que
marcou o comeco da histéria das nossas institui¢des culturais, por
mais que o lugar-comum insista em dizer que nio existe, existe sim,
ainda que numa escala longe do que seria desejavel.

Outra coisa importante na histéria da minha relagio com o design
foi a Associacdo dos Designers Graficos (apg), fundada na década
de 1980, justamente no momento em que esse setor teve um gran-
de avanco. Logo, um grupo de profissionais sentiu a necessidade de
trabalhar desde questdes legais, como a regulamentacio da profis-
so, até o desenvolvimento da atividade. Nao demorou para que esse
trabalho se concretizasse por meio de publicacdes e da realizacdo da
Bienal de Design Grafico - que se tornou o carro-chefe da Associagao.
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Comecei a tomar parte da AbG quando tinham sido realizadas
duas ou trés Bienais e alguns de seus fundadores ja nem frequen-
tavam as reunides. Propus entdo que se organizassem diferentes
comissOes — da Bienal, de publicagdes, de assuntos legais, de expo-
sicOes e eventos e de tecnologia. Assim foi feito. Fiquei na Apc de
1993 a 2000. Ao lado de Milton Cipis, trabalhei, principalmente, na
organizacao de exposigoes. Entre elas, estavam a mostra de capa
de discos com a colecio de Egeu Laos e a de 400 capas de livros
desenhadas por Moema Cavalcanti; a comemoracao dos 70 anos de
Alexandre Wollner; e a exposicao da atividade do grupo Grafico Ama-
dor, de Recife, que teve, entre seus fundadores, Aloisio Magalhaes e
a curadoria da mostra Guilherme Cunha Lima.

Também a frente do Apc, organizei uma exposi¢io de Rogério
Duarte, o designer do tropicalismo, que estava fora do circuito ha
mais de vinte anos. Eu o redescobri fazendo uma palestra de Hare
Krishna, e foi Carlos Renn6 quem nos apresentou. Decidimos fazer
uma mostra das coisas dele. Uma pessoa da equipe foi até Salvador,
em busca de seus trabalhos. Voltou de maos quase vazias, mas com
algumas informagdes: uma tia do Rogério, no Rio, tinha um cartaz;
a vizinha de outra tia, num subtrbio do Rio, tinha, provavelmente,
outro, e assim por diante. Apés varias viagens, juntamos de 15 a 20
pecas, entre cartazes, capa de discos, folhetos etc. Inauguramos a
exposi¢cao Caos resgatando Rogério, na sede da ADG, no ano 2000
com a presenca de Rogério Duarte. Foi a partir dai que seu traba-
lho em design de novo despontou e ele passou a ser convidado para
varios eventos e entrevistas. Foi uma grande e feliz descoberta que
sobreviveu, inclusive, a morte dele. Sua trajetéria esta registrada no
filme Rogério Duarte, tropikaoslista (2016), dirigido por Walter Lima.

0 design grafico surgiu no Brasil no periodo do pds-guerra como
uma forma de organizacdo visual racionalista de pecas graficas,
numa inspiragdo de Pietro Maria Bardi, que promoveu um cur-
so dentro do Masp - o primeiro no Brasil —, inserida no processo
de industrializacdo pelo qual passava o pais. O design brasileiro
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trilhou um caminho criativo que partiu da caligrafia manual e do
desenho artistico, chegando ao método grafico artesanal e indus-
trial. Foi o complemento fundamental para o desenvolvimento e
conhecimento das artes, pelos catalogos, cartazes, convites, folhe-
tos e livros, realizados por galerias, exposicoes, bienais e, princi-
palmente, instituicoes culturais.

Esse processo durou até que o design fosse absorvido pela publi-
cidade e pelo marketing e que passasse a ser totalmente incorpora-
do ao processo tecnoldgico, que permite que o computador execute
todas as etapas, ai incluidos a impressao, o acabamento e o proces-
so grafico. Com isso, o sistema profissional que foi estruturado ao
longo dessas seis décadas comegou a passar por um processo de
esgotamento que refletiu na prépria existéncia da Apc. A entidade
tornou-se, primordialmente, uma organizadora de bienais desti-
nadas a mostrar os servigos para seus associados venderem para
empresas industriais, comerciais e de servicos.

Sabemos que o design foi sendo muito empobrecido pelos desig-
nios empresariais e industriais. O design nao evolui mais porque os
industriais pagam um pequenissimo valor para a execugao de uma
peca. Fizemos belissimas cadeiras no Brasil, mas subsistem porque
foram para o exterior.

NA SALA DE AULA

A préatica profissional acabou me levando ao ensino. Ontem como hoje,
aqui no 1EA. A primeira vez em que entrei numa sala de aula para
ensinar foi em 1968, quando me tornei professor de projetos de co-
municacdo visual do Iadé, que depois se chamaria Colégio Industrial
Tadé. Nao muito tempo depois, fui chamado para integrar o time de
professores da Faculdade de Arquitetura de Sao José dos Campos,
e de outras institui¢Oes. Dei aulas durante quinze anos (1968-1983).
Ambos os lugares, Iadé e Sdo José, possuiam projetos didaticos
inovadores. Para mim, a vivéncia da formulagio dos cursos foi tao
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importante quanto a pratica letiva. O ensino, naquele momento,
se tornou um espaco fundamental para as experimentacoes e, por
que ndo dizer, para a resisténcia. O ensino, ainda que timidamente,
podia fazer frente ao que a ditadura implantava.

As artes graficas comecgaram a ter uma modificagdo no sentido
de comecar a colocar alguns significados na sua formulacgao. Era
possivel colocar, num projeto, um significado politico, que passaria
despercebido pela ditadura. Mas o que eu sempre dizia para os
alunos é que o resultado tinha de ser graficamente. Isso significava
desenhar aquilo que d4 prazer, independentemente do tema e do
resultado. E o [adé tinha espacgo para isso.

0 Iadé foi, inclusive, um caso particular e muito curioso. O cur-
so se apresentava como sendo de decoragdo e nao tinha qualquer
ligacdo com os 6rgaos governamentais de educagio. Acontece que,
entre 1966 e 1967, a escola, a fim de aprofundar o estudo de espaco,
em relacdo a mobilidrio e objetos, achou por bem chamar alguns
arquitetos para dar aula. Esses arquitetos, pouco tempo depois,
propuseram a transformacio daquele curso em curso de comu-
nicacdo visual que, na esteira de uma nova legislacao, acabou por
tornar-se um curso técnico, equivalente ao Ensino Médio. Foi o pri-
meiro do Brasil nesses moldes.

Foram muitos os que estiveram no grupo que fez parte dessa
empreitada no Iadé: Haron Cohen, Ruy Ohtake, Alexandre Woll-
ner, Laonte Klawa, Maristela Gaudio, Luiz Paulo Baravelli, Tizuka
Yamazaki, Antonio Benetazzo, Ana Belluzzo, Marcelo Nitsche, Sergio
Ferro, Carlos Fajardo, J. Jota Moraes, Carlos Henrique Heck, Dalton
de Luca, Carmela Gross, José Resende, Isa Figueiredo, Eddy Pires
Stephan, Oswaldo Louzada, entre outros, com a direcdo de Emilio
Fernandez Cano, Paulo Ramos Machado e Michiro Motoda.

Ja a Faculdade de Arquitetura de Sdo José dos Campos, funda-
da em 1970, trazia como novidade a ousada proposta de se iniciar
o curso a partir de audiovisual. Acreditava-se que, por meio das
imagens, era possivel compreender, de forma ampla, os sentidos
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do espaco urbano, do desenho e de um projeto
arquitetonico. A escola durou apenas cinco anos.

A faculdade ficava, por coincidéncia, numa

area militarizada e cerrou as portas em decor-
réncia da pressao feita por politicos e militares
da regido. Marcada pela ousadia das propo-
sicoes e dos debates, ela teve, entre seus pro-
fessores, Paulo Bastos, Vicente Bicudo, Jean-
-Claude Bernardet, Damiano Cozzela, Ricardo
Maranhao, Mayumi Watanabe, Placido de Cam-
pos Janior, Dalton de Luca, Ana Belluzzo, Wal-
ter Rogério, Walter Ono, Anselmo Pecci, entre
outros, e o diretor Aloisio Monteiro.

O fato é a Lei de Diretrizes e Bases da Edu-
cacdo, de 1968, que veio do acordo mEc-Usaid,
impactou bastante o cenario da educacao supe-
rior no Brasil para o bem e para o mal. Até entéo,
havia duas faculdades de arquitetura em Sao
Paulo, a FAU e 0 Mackenzie. A partir do acordo,
elas foram se multiplicando pelo pais. Hoje, sdo
mais de sessenta s no estado de Sdo Paulo.

Nesse periodo, a FAU era, sem duvida, a mais
importante escola para a discussdo de arte no
pais. Era, talvez, a Ginica até. Porque a Escola de
Comunicacdes e Artes (Eca), da usp, foi aberta
apenas no final da década de 1960. Mas cabe
registrar que esse periodo, entre os anos 1960
e 1970, foi um momento forte também para a
Fundagdo Armando Alvares Penteado (Faap).

Davam aulas na Faap, na década de 1960,
arquitetos como Flavio Império, Sérgio Ferro
e Ruy Ohtake, e artistas como Darel Valenca
Lins, Marcelo Grassmann e Renina Katz. Foi
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esse grupo, chefiado pelo professor Flavio Motta, que conseguiu
fazer com que, em 1967, o Ministério da Educacao e Cultura (MEc)
aprovasse a criacdo do primeiro curso superior da Faap, a Facul-
dade de Artes Plasticas e Comunicagoes.

Posteriormente, um segundo grupo muito forte, coordenado por
Donato Ferrari, com Walter Zanini, Haron Cohen, Nelson Leirner,
Regina Silveira, Evandro Jardim e Julio Plaza, entre outros, passou
a lecionar na Faap. Esse grupo foi, j4 na década de 1970, constituir o
curso de artes plasticas da Eca. Em seu depoimento para a Catedra,
Regina discorre sobre esse momento.

A educacdo da arte e da arquitetura viveu, no Brasil, um perio-
do extremamente rico e provocador. Mas, conforme a ditadura foi
se instalando, foi havendo um esvaziamento dos debates — que
incluiam, entre outras coisas, o desenho da cidade. Esse esvazia-
mento coincide com a saida de Vilanova Artigas da Fau. E o que a
gente viu, com o decorrer do tempo, foi o dominio de propostas
vindas da indidstria imobiliaria. As Universidades sucumbiram aos
interesses imobiliarios.

Cabe assinalar que, de alguma maneira, era importante apro-
veitar algumas propostas feitas pela ditadura, como os cursos téc-
nicos e as novas faculdades - ainda que essas institui¢oes fossem
sempre de nivel discutivel. Foi, porém, nessa época que se deram
os exageros na busca pelo lucro, que acabaram por atingir as ati-
vidades educativa e arquitetonica.

Isso tudo acontecia no mesmo momento em que as cidades bra-
sileiras eram invadidas pelo éxodo rural provocado pela transfor-
macdo da escala da producdo agricola, que passava das pequenas
e médias propriedades para as extensivas. Essa populacgdo, expulsa
do campo, foi ocupar as periferias das cidades. Num periodo de
pouco mais de dez anos, entre 1970 e 1980, as cidades foram desfi-
guradas. Esse processo continua até hoje.

Meus primeiros contatos com a arquitetura e com o que ela pode
significar se deram na minha infancia e na minha adolescéncia,
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andando pela cidade. Aos 16 anos, eu era office-boy de um escrit6-
rio de arquitetura e caminhava muito pelo centro da cidade. Lem-
bro-me da construgdo do Edificio Copan, do Edificio e da Galeria
Califérnia, na Rua Barao de Itapetininga, cujas colunas em V, pro-
jetadas por Niemeyer, me impressionavam. Fora do centro, lembro
das casas modernistas do Sumaré.

Lembro aqui que houve uma estreita relagdo entre a arquitetura
moderna e a nova burguesia paulista do pds-guerra. Essa burgue-
sia tomou para si a escolha da modernidade na arquitetura: uma
linguagem nova, com grandes aberturas para o exterior, estrutura
leve e cozinha racionalizada para um servigo rapido. Eles tenta-
vam deixar para tras as casas aristocratizantes que caracteriza-
vam a vida dos fazendeiros de café e carregavam resquicios do
passado escravocrata para aderir ao mundo do trabalho, da vida
industrial. Mas, no todo da cidade, o modernismo pouco apareceu.
E o passado escravocrata seguiu se fazendo presente, nos detalhes
das residéncias e ainda na nitida diferenca entre as regides ricas,
pobres e miseraveis da cidade.

Quatro décadas se passaram até que o debate sobre as cida-
des voltasse a ter lugar na sociedade. Hoje, finalmente, ha algum
debate em busca de solucdes parciais para a ocupacdo das cidades.
Nesse quase meio século, a Universidade perdeu a oportunidade de
responder a uma demanda fantastica. A solugdo para os proble-
mas urbanisticos foi, por sua vez, se tornando cada vez mais dificil.
E é importante que, além do debate teérico, busquem-se caminhos
reais — e ousados, eu diria. Hoje, temos muitos processos no papel
e pouca acdao ainda.

Os projetos habitacionais ficaram todos iguais, com pouca ou
nenhuma variagdo nos amplos terrenos. O que vemos € casinha,
casinha, casinha. E tudo isso sem infraestrutura, sem arruamen-
tos, sem paisagismo, sem saneamento basico e, principalmente,
sem equipamentos urbanos - pracas, escolas, locais de trabalho,
pontos de reunifo, de cultura, comércio, servigos etc.
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Por mais que se diga que os estados estao falidos, uma simples
conta de aritmética nos permite perceber que ha, sim, recursos
para uma reforma habitacional a ser feita em alguns anos e para
uma reforma urbana num prazo um pouco mais longo. A questao
€ mais politica do que financeira e técnica. Outro problema é que,
quando h4 alguma proposta, os arquitetos, por falta de formacao,
ndo estdo preparados para dar a resposta técnica. A grande maio-
ria de nossos arquitetos nao estava preparada, por exemplo, para
o Minha Casa Minha Vida, projeto do governo Lula (2003-2011). As
escolas de arquitetura ndo cumprem sua funcao social. Falta aos
profissionais, de maneira geral, maior conhecimento da sociedade,
da cidade e das possibilidades arquitetonicas, técnicas e estéticas
para os novos conglomerados urbanos.

Mas, em resumo, minha passagem pela docéncia de comuni-
cacdo visual da arquitetura, por mais que tenha tido momentos
fortes, acabou sendo apenas isso: uma passagem. Nenhum dos
cursos me empolgou verdadeiramente e, em nao muito tempo,
acabei desistindo de dar aulas.

AS VIAGENS, SEMPRE

Ao longo da primeira fase da minha vida profissional, viajei muito.
Ap6s o término da faculdade, e ja contando com alguns recur-
sos pessoais, entendi que outras viagens se faziam necessarias.
Achava importante conhecer os diferentes modelos culturais, de
politica cultural e a prépria producao. Quando estamos viajando,
temos atencdo plena e isso propicia um aprofundamento da re-
lacdo com a arte, a arquitetura, a cidade. Nas viagens, eu sempre
safa a ver tudo que estivesse relacionado a cultura.

0 modelo brasileiro de cultura era muito baseado em modelos
estrangeiros e, se eu queria trabalhar com isso, precisava conhe-
cé-los. Mas eu era, a0 mesmo tempo, movido por um pensamento
marcado por uma grande crenca no pais.
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Foi em busca desses diferentes modelos de instituicdes e de poli-
ticas culturais que eu, ja tendo conhecido a Europa Ocidental, dei
inicio a visitas a Escandinavia, a Europa Central, aos Estados Unidos
e ao Japao. De 1968 até o final da década de 1980, sistematicamente,
explorei a cultura ao redor do mundo. Fui assim sofisticando meu
olhar, me preparando, sem saber, para me tornar o que me trouxe
até esta Catedra: um gestor cultural - por mais que essa expressao
ainda me cause certo desconforto, vou usa-la. Naquele momento,
ndo era todo mundo que viajava para a Europa. E ter outras referén-
cias da a consciéncia de onde é possivel chegar; di novos parametros.

Outra curiosidade, nessas viagens, era encontrar os brasileiros
exilados - posso citar, entre eles, Marilena Chaui, Francisco Weffort,
Antonio Dias e Rubens Gerchman - e conhecer obras, principal-
mente de cinema, que estavam proibidas no pais. Foi fora do Brasil
que tive acesso a filmes como Ze Estado de sitio, de Costa Gravas;
Salo, de Pasolini; Laranja mecdnica, de Stanley Kubrick; e o sur-
realista El Topo, do chileno Jodorowski. Nos Estados Unidos, tive a
oportunidade de entrar em contato com um cinema de vanguarda
que tinha grande proximidade com as artes visuais - caso dos fil-
mes feitos por Jonas Mekas, Pennebaker, Andy Warhol, Jean-Luc
Godard e Chris Marker, entre muitos outros.

Em Nova York, conheci também os documentarios europeus,
como aqueles feitos pelo holandés Joris Ivens, que nos revelavam
Cuba e Vietna. Ainda em Nova York, vi, de perto, a danca moder-
na. Embora Paul Taylor e Merce Cunningham ja tivessem vindo ao
Brasil, seus discipulos, como Lucinda Childs, Trisha Brown, Alvin
Ailey e Carolyn Carson, eram ainda desconhecidos neste hemisfério.
Apesar de os programas musicais eruditos serem ja entao bastante
frequentes no Brasil, uma vez que muitos empresarios tinham inte-
resse em banca-los, o publico, que pagava caro, se dava por satis-
feito com um tipo de musica que néo causava nenhum desconforto.

Evidentemente, cada regido tem suas caracteristicas diferentes.
A Europa Central vivia sua fase socialista, extremamente ligada ao
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seu passado barroco, mas marcada por aquela coisa mais ou menos
igualitaria; ou seja, ndo havia ali a desigualdade norte-americana
ou mesmo brasileira. O barroco estava presente nas igrejas, nos
palécios e nas habitacdes.

A Escandinavia demonstrava um enorme frescor em cada uma de
suas atividades. A regifo vivia uma forte influéncia moderna, desde
seu fantastico design até seus equipamentos urbanos e os primeiros
museus modernistas. A gente via, 14, uma coisa mais protestante,
com linhas muito retas e uma certa informalidade na vida.

Enquanto na Europa Central as pessoas andavam de palet6 e
gravata, na Escandinavia elas andavam de camisa colorida e as
criancas eram vestidas como criangas. Na época em que 14 estive,
eles haviam estabelecido e aprofundado sua linguagem artistica. E o
desenho, marcado por caracteristicas barrocas, com muita expres-
sividade e cor, adquiriu uma importancia muito grande. A arte gra-
fica vinda do centro da Europa era muito expressiva. O desenho
livre, feito no papel rasgado e com texto manuscrito, ocupava de
forma organizada a paisagem urbana.

A Polonia era o lugar onde as artes graficas eram especialmente
desenvolvidas, com o estilo da Europa Oriental. Em minha passa-
gem por 14, estive com varios artistas graficos, professores da Esco-
la Nacional de Belas Artes de Varsévia, como Henriky Tomasche-
wsky e Maciej Urbaniec e outros grandes mestres. Descobri, nessa
incursao, como se formavam os estudantes de artes graficas no pais:
eles passavam por um curso com seis anos de duracao, constituido
por aulas de segunda a sdbado, durante oito horas que se dividiam
entre quatro horas de projeto por dia, duas horas de desenho e mais
duas horas de teoria, técnica e histéria. Nao chega a ser um mistério
que a escola polonesa de cartazes tenha entrado para a histéria.

Cartazes de grande tiragem, feitos para divulgar eventos cultu-
rais como cinema, teatro, circo, exposicoes e danca, fizeram par-
te da tradicao cultural urbana polonesa desde o periodo socialista,
instituido perto do fim da Segunda Guerra Mundial, em 1944, até a
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exting¢do da Unido Soviética, em 1991. Essa forte presenca da arte nas
cidades se deu, em maior ou menor escala, em todo o Leste Europeu.

Passados trinta anos da minha primeira ida a Polénia, realiza-
mos, no Instituto Tomie Ohtake, duas exposicoes de cartazes polo-
neses, e ainda uma terceira, com cartazes do pds-socialismo, com
resultado muito interessante, ainda que sem aquela expressividade.
Os desenhos tinham contornos mais lineares e geométricos, cores
que correspondiam ao desenho e titulos mais tipograficos e meca-
nicos. Aconteceu, em resumo, uma ocidentalizagdo da arte grafica
polonesa. No entanto, continuou a haver uma gréafica, nos paises da
Europa do Leste, mais expressiva, vinda de escritdrios de vanguar-
da, como o Ostengruppe, da Rissia, cujos cartazes foram expostos
no Instituto em 2010.

Enquanto na Europa Oriental vivia-se, nos anos 1970, o socialismo,
nos Estados Unidos ouviam-se os ecos do movimento hippie e do
movimento politico que, na década anterior, havia se colocado fron-
talmente contra o establishment e o consumismo. E uma das gracas
de se estar em Nova York era viver o paradoxo dessa ideologia: as
lojas grandiosas, com vitrines de roupas e produtos que seduzem o
olhar, e também as livrarias e lojas de discos que eram, por si, uma
abertura para o mundo. Passava dias inteiros na Barnes & Nobles
perto do Lincoln Center e na loja principal, na Quinta Avenida. Ia, por
meio dos livros, descobrindo o que acontecia pelo mundo.

Em Nova York, os museus eram um espetaculo a parte, sim-
bolizando um fendomeno forte dos Gltimos quarenta anos, que é a
presenca dos equipamentos culturais nos grandes centros urbanos.
Os museus costumavam ser feitos a partir do esforco conjunto da
iniciativa privada e do poder publico para transformar a metrépole
em um local de atragio do grande publico para os eventos culturais.
Em Nova York, isso é fortissimo.

0 MoMA, com sua maravilhosa exposicdo permanente do moder-
nismo, fora todas as outras, menores, nos ensinava que um museu
é constituido por sua colecao e suas exposicoes, mas também pelos
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impressos cuidadosos, pelos flyers, pelos catalogos, pelos livros
dedicados a cada exposicao. Tudo isso deleita e educa os visitantes,
além de ajudar a prover recursos. Aqui, tentamos implantar as
lojas de museu, mas a frequéncia é pequena e, no geral, as pessoas
pouco compram. Também nédo podemos nos esquecer de que 0s
museus de Nova York recebem pessoas do mundo todo, desejosas
de levar um souvenir - de objetos a publicacgdes.

Em cada museu da cidade, havia algo a aprender: Metropolitan,
Guggenheim, Whitney, Museu de Histéria Natural, todos grandes,
e alguns menores, mas ndo menos interessantes, como o Jewish
Museum, o International Center of Photography (icp), Frick Collec-
tion, Morgan Library, Ny Public Library, 68th St. Hunter College e
0 Museo del Barrio. S6 mais tarde apareceriam, na cidade, o Neue
Galerie, 0 New Museum como é hoje, e 0 novamente ativo America
Society. E havia ainda as instituicdes fora de Manhattan, como o
Brooklyn Museum, o Queens Museum, e, localizado as margens do
Rio Hudson, o Dia:Beacon.

Fora de Nova York foi construido o Museum of Contemporary Art
de Los Angeles (Moca), projeto do arquiteto Arata Isozaki, além de
museus na Califérnia, no Texas, no centro-oeste do pais, na costa
leste e na Flérida. Um caso que merece ser lembrado é a National
Gallery de Washington, projeto de Ieoh Ming Pei, arquiteto que fez a
piramide do Louvre. José Neistein, numa conferéncia em Sdo Paulo,
disse que essa construcgdo era possivelmente a tltima grande obra
da humanidade com finalidade cultural. A obra, inaugurada em
1975, custou quase us$ 100 milhdes, entdo um orcamento recorde
para uma obra cultural.

Outro lugar que conheci nessa segunda fase de viagens foi o
Japao, pais que sempre foi historicamente muito atuante em ter-
mos culturais, mas que, nos anos 1970, época em que viu sua eco-
nomia fortalecer-se, vivenciou, coincidentemente ou ndo, um enco-
lhimento criativo tanto nas artes plasticas quanto em outras areas,
como cinema, musica e literatura.
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A partir dos anos 1990 foi, entretanto, retomada a producao artis-
tica de qualidade que se mantém até hoje. O impeto criativo voltou e
0 Japao continuou a ser um grande celeiro da arte, na arquitetura,
uma das mais avancadas do mundo desde o final da Segunda Guerra
Mundial; na literatura, com varios Prémios Nobel; na artes visuais;
na danca, a partir do But6, uma mistura de arte tradicional japo-
nesa com danca ocidental; no design, acrescentando ao tradicional
desenho artesanal a influéncia ocidental e a absorg¢ao da tecnologia;
na musica erudita; na misica popular muito sofisticada, novamente
com a influéncia do Ocidente e da tecnologia; em outras manifesta-
¢bes que deram a nova expressio artistica niponica.

Nos anos 1970, podia-se observar no Japao uma vida urbana
muito interessante - cada cidade ou regido era uma verdadeira
mostra do bom gosto daquele povo - e o inicio de um nacionalismo
cultural que comecava, lentamente, a dar lugar a um pés-guerra
americanizado, quando o pais deixou de se chamar Japan para
ser Nippon.

Nesse movimento de formacido da identidade nipdnica, os
museus tiveram um papel preponderante. Ao longo de duas déca-
das, entre 1975 e 1995, foram construidos trezentos museus no pais.
Essas edificagOes, que ndo necessariamente dialogavam com o
passado urbanistico da cidade, eram nao apenas belos exemplares
arquitetonicos de carater moderno, como museus com contetidos
dificeis, mas de facil absorc¢do. O que isso quer dizer?

Que o acesso a histdria, por exemplo, ainda que a uma histéria
complexa, é facilitado. Vocé, num museu histérico do Japao, des-
cobre a Idade Média por meio de uma incrivel maquete colocada na
sua frente. As coisas sdo apresentadas de tal forma que, ao olhar
aqui, vocé entende o que foi a Idade Média.

Esses equipamentos foram projetados para fazer parte de um pro-
grama de desenvolvimento nacional e eram divididos, basicamente,
em trés tipos: os museus de arte, nos quais se sobressaia a questao
da sensibilidade; os museus histéricos, pautados pela questao da
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cidadania; e os museus de ciéncia, cujo propodsito era dar énfase as
questoes da racionalidade cientifica.

Os museus de ciéncia passam pela fisica, pela quimica, pela
boténica e pela matematica. Mas mesmo as problematicas mais
complexas eram tratadas sempre de forma simples e muito conec-
tada a realidade e a constituicao do planeta. Os museus de histéria,
talvez os mais interessantes, mostram o que aconteceu com a loca-
lidade onde esta o equipamento, desde a era geoldgica, passando
pelo surgimento das florestas e do homem, até chegar a formacao
dos primeiros nidcleos urbanos e, por fim, a sociedade tecnolégica.

Tudo isso é mostrado por meio de desenhos, pinturas, maquetes
e algumas reproducdes em 3D, em tamanho natural, que possibi-
litam ao visitante a compreensao do desenvolvimento do pais e da
formacao da sociedade. Os museus de arte, por sua vez, sdo mais
parecidos com os museus de outros lugares do mundo.

Nessas viagens, comecei também a descobrir outras culturas
que ndo as originadas da Europa Ocidental ou dos Estados Unidos,
que viviam, naquele momento, a chegada da globalizacio e do neoli-
beralismo. Tanto Europa quanto Estados Unidos passavam a viven-
ciar o mundo das coisas mais caras, mais espetaculosas, como a
piramide construida para servir de entrada ao Museu do Louvre.

A arquitetura do periodo vai ficar para a histéria da humanida-
de. Nunca se tinha visto antes tamanha sofisticacio e conceituacdo
dos espacos. Parte disso foi propiciada pelo aparecimento de novos
materiais, fruto de uma quimica fina muito desenvolvida. A gente
nao costuma pensar nisso, mas a quimica fina ajudou a cultura, a
arquitetura e o design.

Quando a gente olha para essas coisas, percebe o quao impres-
sionante é o desenvolvimento da humanidade - e a cultura faz parte
disso, logicamente. O avancgo, no entanto, é sempre restrito a uma
pequenissima parte da populacdo; ele nunca chega a todos. A arqui-
tetura pode avancar, mas o nimero de excluidos nas cidades s6
aumenta. Toda a nossa luta, da gente que trabalha com cultura e, em
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especial, com gestao cultural, deveria passar por
uma reflexdo sobre isso, sobre a forma como a
cultura se insere na sociedade e pode contribuir
para modifici-la. Mas quem pensa nisso de fato?

Foi muito marcante, nesse processo de con-
solidacdo de um pensamento sobre a cultura, a
relacdo que, em determinado periodo, desenvol-
vi com Cuba. No inicio dos anos 1980, depois de
muita arbitrariedade, falta de justica, prisoes de
adversarios politicos e de censura a uma impren-
sa que, ao ser vitima, arrependeu-se da defe-
sa ao golpe, a ditadura militar brasileira, apds
quase vinte anos, ia dando sinais de esgotamento.
Nesse momento, comecaram a ser dados os pri-
meiros passos para o retorno democratico. Entre
eles, estava a luta pelo reatamento das relacoes
diplomaticas com Cuba. Criou-se, para isso, a
Associacao Cultural José Marti, da qual faziam
parte figuras como Florestan Fernandes, Antonio
Candido, Fernando Morais, Chico Buarque, Itoby
Alves Correa Jinior e, modestamente, eu.

Meu papel foi ajudar Itoby, o grande diri-
gente da associagdo, a organizar uma série de
atividades culturais que colocassem o ptblico
em contato com a incrivel produgao cultural e
artistica de Cuba. Divulgamos livros de ficcao,
textos sobre a realidade do pais, muito cine-
ma, muita musica popular e erudita, material
de arte e de artes graficas - ai incluidos belos
cartazes de cinema desenhados por Eduardo
Muifioz Bachs, Azcuy Cardenas, Antonio Pérez
Gonzélez (Niko) e outros, que deixavam todos
perplexos por seu alto nivel.
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Entre 1983 e 1988, fui muitas vezes a Cuba para discutir os proje-
tos e trazer material para ser mostrado no Brasil. Realizamos uma
exposicao de gravura de jovens cubanos no Masp, sob o entusiasmo
do professor Pietro Maria Bardi e de Eugenia Esmeraldo; e fizemos,
no Centro Cultural Sdo Paulo, a gigantesca Jornada Cultural Cubana,
que reuniu diversas manifestacdes artisticas, realizadas na ilha.
Os artistas e intelectuais brasileiros que estiveram em Cuba pelos
mais diversos motivos — principalmente, para levar solidariedade
ao primeiro pais socialista das Américas -, e também os que foram
ao Prémio da Casa das Américas® como jurados, compareceram a
Jornada, fazendo conferéncias, participando de mesas-redondas
e dando depoimentos. Foram duas semanas memoraveis, aberta
com a Orquestra Sinfonica de Campinas regida por Benito Juarez,
tocando os hinos nacionais, e com a participacio de Miticha [Heloisa
Maria Buarque de Hollanda], do centro da biblioteca com o ptblico
postado no andar da prépria biblioteca e nos andares superiores;
o apresentador da noite foi Chico Buarque de Hollanda.

Minhas idas para Cuba foram sempre muito interessantes, pois
eu acabava tendo acesso a faces da ilha que pouca gente conhecia.
Um dos lugares que me marcaram foi a Escola Lenin, onde os mais
expressivos garotos cubanos iam aprender cidadania e estudar
os mais diversos e complexos manuais — de pilotagem, foguetes,
ciéncias, marcenaria, mecanica, tecnologia etc. Fizemos cadernos
culturais sobre Cuba escritos pela professora Fany Abramovich e
por Aracy Amaral, que falavam muito sobre a arte produzida no
pais. Aquela foi, coincidentemente, a época da criacao da Bienal de
Havana, que ocupava o Museu Nacional de Belas Artes e inimeras
casas de Havana Velha com arte cubana, latino-americana, afri-
cana e asiatica, além de organizar exposigOes especiais de alguns
artistas americanos, como Claes Oldenburg.

Andar por Havana se constitui numa experiéncia sempre agrada-
vel. Os cubanos sao cordiais e alegres, respeitam os estrangeiros e
adoram trocar ideias e opinides. O despojamento da populacdo, que
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se acostumou a viver sem opuléncia, é uma coisa extraordinaria. O
que também chama a atencfo é o desejo por conhecimento. Afinal,
educacio e satide estavam resolvidas. A escolaridade é assegurada
até o fim da Universidade e o cuidado com a sadde é uma seguranga
que todos tém - vimos o alto nivel e a dedicagdo dos médicos cuba-
nos que vieram trabalhar em todos os cantos do Brasil.

Nas ruas de Havana nio ha gente maltrapilha, analfabeta ou
que desconheca a realidade do pais. Certamente, ha alguma por-
centagem da populacdo que gostaria de estar em um lugar como a
Escandinavia. Mas duvido que haja muita gente que quisesse viver
em locais de opuléncia. A cultura cubana ndo comporta a ideia de
riqueza e miséria convivendo. E se menciono os paises ndrdicos é
porque eles sdo dos poucos que nio tém a disparidade social que
sabemos ser a realidade do capitalismo.

A Cuba que eu vivenciei na década de 1980 foi, no entanto, sen-
do transformada. Anos apds a quebra do socialismo nos paises do
Leste Europeu, a economia cubana caiu vertiginosamente. Durante
vinte anos, a economia dos paises socialistas, que davam um preco
alto ao agticar e baixo ao petréleo, permitia um equilibrio na balan-
ca comercial. Mas, a partir dos anos 1990, 0 pais passou a vivenciar
grandes dificuldades econ6micas impostas pelo maior boicote eco-
ndémico executado por um pais, os Estados Unidos, a outro. Mesmo
assim, a educacgio, a saide e algumas necessidades basicas foram
mantidas. De acordo com o relato de profissionais e intelectuais
brasileiros que foram recentemente ao pais, a situacio dos habi-
tantes ndo condiz com o que a imprensa descreve. Eles continuam
com muitas dificuldades, mas seguem, aparentemente, felizes. A
politica cultural, no entanto, foi penitenciada pela crise econémica
e muitos artistas foram viver em outros paises.

No tempo em que 14 estive, a cultura era muito forte. A recupe-
racao de Havana Velha e o desenvolvimento das artes chamavam a
atencdo de quem chegava a ilha. Na década de 1970, o Ministério da
Cultura de Cuba estabeleceu que cada regido cultural (cada cidade
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média era uma regido; e Havana tinha quatro regides), deveria ter
pelo menos dez projetos culturais. Entre eles, estavam uma biblio-
teca, uma galeria para exposi¢des, um coral, um auditério para
miusica, um cinema, uma livraria, um teatro e um espago multiplo
que deveria receber, primordialmente, apresentacgoes realizadas
pelas populacgoes locais.

A possibilidade de grande namero de habitantes tomar parte
dessas acoes culturais fundamentais, assim como o desenvolvi-
mento das artes, das atividades urbanas e das questdes estéticas
deram nova vida ao pais e fizeram com que Cuba - a despeito do
terrivel boicote econdomico que fez com que produtos basicos de ali-
mentacao faltassem a populacao - se tornasse um pais reconhecido
em todo o mundo.

Uma terceira fase das viagens que fiz se deu a partir da década
de 1990, momento no qual passaram a ser abertos os mais espe-
taculares museus do mundo. Resultado do acimulo de recursos
do neoliberalismo, esse movimento deu origem ao incremento de
espacos ja existentes e a construcdo de novos lugares. Surgiram
ou foram ampliados nesse momento: Centre Georges Pompidou
(Beaubourg), novo Louvre e suas filiais, Louis Vuitton e Instituto do
Mundo Arabe (em Paris); Pompidou de Metz, Tate Modern, British
Museum, National Gallery e National Portrait Gallery (em Londres);
moMA (em Nova York); Reina Sofia e Thyssen (em Madri); Museu de
Arte Contemporénea e o Instituto Cataldo de Cultura Contempo-
ranea em Barcelona; Guggenheim de Bilbao; Museu Paul Klee (em
Berna), Stedelijk, Rijks e Van Gogh (em Amsterda); Moderna Museet
(em Estocolmo); o Astrup Fearnley (em Oslo); Mori Museum (em
Tokyo). Dentre essas instituicoes, havia algumas privadas, como
Mori, Louis Vuitton, moMa (de Nova York), Astrup Fearnley.

Nessa época, e pelo mesmo motivo, houve ainda a multipli-
cacdo de galerias com grandes sedes em Nova York, Los Angeles,
Londres, Paris, Colonia e outras cidades. O mundo das casas de
leildes expandiu-se para além da Sotheby’s e da Christie’s e as feiras
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foram se multiplicando. A entrada dos paises asiaticos — como Chi-
na, Coreia do Sul, Singapura, Taiwan e Hong Kong - no mercado
de arte contribuiu para a valorizacido da arte contemporanea a
partir das dltimas décadas do século xx. Antes, a valorizacao de
uma obra levava, em geral, décadas ou séculos para acontecer.
Hoje, as obras sdo vendidas no momento em que estao sendo exe-
cutadas. Essa valorizacao, naturalmente, alimenta galerias mais
potentes, grandes leiles, novos mercados e grandes museus. A
nova fase da arte, inserida no periodo de maior desenvolvimento
do capitalismo, é, como todo o resto, resultado da grande concen-
tragdo de renda que, com a globalizagio, s6 se expandiu.

Parte desse universo fui conhecendo nas viagens realizadas ao
longo dos anos - af incluido o periodo que defino como o da minha
maturidade. Conheci varios desses museus e dessas galerias logo
que foram abertos ou em periodos imediatamente posteriores.

Realizei, até hoje, aproximadamente oitenta viagens para o exte-
rior. Algumas, fiz a turismo, mas a maior parte delas teve, como
principal motivacgao, questoes ligadas a politica cultural. Nesses
lugares, segui fazendo o que fiz desde a minha primeira viagem:
conheci equipamentos artisticos. O que mudou, conforme minha
posicio no universo da cultura foi mudando, é que passei também
a conhecer as instituigdes por dentro e a estabelecer relacdes com
os membros de museus, galerias, teatros, auditérios, ministérios
e secretarias. Fui, dessa forma, construindo uma rede pelo mundo.
Esses contatos resultaram em muito aprendizado e também em
parcerias. Se ndo viajei ainda mais é porque, nas viagens, o tempo
escapa pelos nossos dedos e a locomocéao, sobretudo a partir de
certa idade, nao deixa de ser cansativa.

E interessante notar que, apesar de eu talvez néo ter investi-
do tanto quanto poderia nesses relacionamentos internacionais, o
caminho inverso acabou sendo pavimentado pela prépria relevan-
cia cultural que o Brasil foi ganhando com o passar dos anos. Hoje,
o Instituto Tomie Ohtake é visitado por gente de fora e, aos poucos,
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vamos tentando inverter a via das exposicdes, fazendo com que a
arte brasileira seja mostrada em institui¢des estrangeiras.

A CHEGADA A GESTAO CULTURAL

Pouco mais de uma década depois de formado e carregando nas
costas quase vinte anos de atividade profissional, comecei a abrir,
em 1980, uma nova trilha profissional: tornei-me dirigente cultural.
Minha chegada ao universo das institui¢des culturais se da num
momento no qual tudo ainda é muito incipiente - ou, em outras
palavras, pouco institucionalizado.

Tratava-se, justamente, do periodo no qual o pais ensaiava a
volta a democracia e o setor cultural necessitava romper com o
ciclo das solugdes paliativas. Nos anos 1980, 0s governos passaram
a ter maior clareza da necessidade de uma intervencao mais direta
na cultura. As secretarias estaduais e municipais foram ganhando
autonomia, se separando do esporte, do turismo e da educacgio. Até
entdo, a cultura ia sempre a reboque, principalmente da educacao.
Trabalhei em 6rgaos publicos de 1979 a 1995.

Entre 1979 e 1991, passei por organismos ligados ao municipio, ao
estado e ao governo federal: respectivamente, o Centro Cultural Sao
Paulo (ccsp), 0 Museu da Imagem e do Som (M1s) e a Cinemateca
Brasileira. Essas instituicdes guardavam tracos comuns, como a
hierarquia muito marcada, a burocracia e a necessidade de organi-
zacdo - do pessoal, das financas e do programa. Mas, logicamente,
eram também muitas as diferencas.

Uma das questoes centrais da administracio ptblica é o modelo
de gestdo. Apesar de todos os dirigentes terem total preferéncia
por fundagdGes de carater privado ou publico, Organizagdes Sociais
(0S), o custo da administragdo direta é mais baixo — principalmen-
te por estar livre de impostos e taxas. A administracio direta pede,
porém, um planejamento mais longo, pois as regras a serem segui-
das sdo muitas e, desde 1993, é preciso seguir a Lei das Licitagoes.
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A Lei n.8.666, promulgada em 1983, na passagem para a aber-
tura democratica, tornou duro o dia a dia da administracao pabli-
ca. A medida tornou-se um enorme obstaculo para as compras e
contratacoes governamentais. No caso da arquitetura, por exem-
plo, a lei, criada para evitar falcatruas e favorecimentos, acabou
deixando os governos a mercé das empreiteiras que, para oferecer
0 menor preco, baixaram o nivel das construgdes. Os arquitetos
queriam manter a qualidade, mas as empreiteiras queriam eco-
nomizar. Nesse cabo de guerra, sabemos quem venceu.

Acreditar que, antes da lei, os processos eram menos licitos, me
parece ingenuidade. Mas eles podiam, ao menos, ser mais bem
executados. Na cultura, também nao foram poucos os impasses
gerados pela lei. Quando entrei na Secretaria Estadual de Cultura,
peguei o exato momento da mudanca na lei. Nao vou negar que
ficou tudo muito complicado.

A despeito das dificuldades inerentes a gestao publica, tive
a felicidade de trabalhar com dois dos melhores secretarios de
cultura que Sao Paulo teve: Mario Chamie, que era, paradoxal-
mente, conservador nas posicoes politicas e administrativas e
progressista nas iniciativas culturais, e Fernando Morais, com
quem trabalhei no estado. Nedfito na administragdo cultural,
Morais trouxe, para o ambiente administrativo, muita inovacao.
Inventivo em suas proposicoes, levou para o estado uma extraor-
dinaria animacao.

A eficiéncia dessas gestdes foi fundamental para o desenvolvi-
mento da cultura em Sao Paulo. Felizmente, essas pessoas traba-
lharam sobre bases criadas por uma série de dirigentes que as ante-
cederam. Cito: Mario de Andrade, Paulo Duarte, Paulo Emilio Salles
Gomes - cuja trajetoria é recuperada, nesta Catedra, pelo professor
Ismail Xavier —, Ruda de Andrade, Sdbato Magaldi, Carlos Augusto
Calil - que com seu depoimento para esta Catedra contribui para
a construcao da histéria da nossa gestao cultural — e governantes
como Abreu Sodré e seu colaborador Luiz Arrobas Martins.
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Todas essas personalidades, pertencentes ao establishment pau-
lista, conduziram nossa politica cultural por meio da manutencao
do patrimonio existente e da valorizagdo da histéria. Trabalhei
também com governantes que nao tinham ligacdo com a cultura e
ndo pertenciam a elite, mas tinham sensibilidade para fazer avan-
car a cultura, como os ex-governadores do estado de Sao Paulo
Orestes Quércia e Luiz Antonio Fleury Filho.

Foi ao me aproximar da administracao puiblica que senti a forca
do establishment, ou melhor, o real significado politico dessa pala-
vra na area cultural. Posso citar, como exemplo da forca do esta-
blishment, o conflito entre Sabato Magaldi e Mario Chamie, ambos
brilhantes intelectuais e, inclusive, muito amigos um do outro.

Sabato era um atuante critico teatral, que escrevia no Suplemen-
to Literario do Estadao e no Jornal da Tarde. Mario era um poeta
e tedrico de literatura e de cultura e alto funcionario da Olivetti, a
companhia italiana de maquinas de escrever e afins, a mais avanga-
da empresa de design do mundo. Magaldi foi secretario municipal
de Cultura da gestao de Olavo Setubal. Ao fim da gestao de Setubal,
Sabato manifestou o desejo de continuar no cargo. Chamie, por sua
vez, ndo escondeu que tinha esse mesmo desejo.

Houve um desentendimento entre eles e a antiga amizade foi
rompida de maneira catastréfica. Mario Chamie foi nomeado para o
cargo pelo prefeito Reynaldo de Barros. Mas ele ndo mediu a forca do
establishment. O duelo entre os dois ndo cessou depois da indicacao e
averdade é que, apesar de ter realizado uma belissima gestdo, Mario
foi, em alguma medida, preterido pelo meio cultural e literario.

Para se compreender melhor esse episddio, é preciso voltar
para tras no tempo e retomar os acontecimentos da década ante-
rior, extremamente importantes para a cultura paulista. Em 1967,
durante a ditadura militar, o advogado, empresario e deputado
Roberto de Abreu Sodré foi nomeado, pelos generais, governador
de Sao Paulo. Sodré, por sua vez, chama para ser seu colaborador
direto o também advogado Luis Arrobas Martins.
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Ambos pertenciam a familias ilustres que enriqueceram com o
café; ambos olhavam com maus olhos as prisoes de notaveis paulis-
tas - de intelectuais a operarios — que se opunham ao regime militar,
ajudando muitos a se esconderem e a escaparem de serem presos.
Uma vez no governo, Sodré e Martins criaram institui¢des culturais
de peso, como o mis, a Fundacao Padre Anchieta, mantenedora da
tv Cultura, o Festival de Misica de Campos do Jordao, a Orquestra
Sinfonica do Estado de Sao Paulo (Osesp) e o Museu da Casa Brasilei-
ra. Essas iniciativas s6 foram possiveis pela for¢a do establishment
que, apesar do contexto politico, se via na obrigacdo de dar a cidade
esses signos.

0 establishment tende a gostar da organizacio e da ordem e prefe-
re 0 que ja esta estruturado. Os que nio sdo do establishment, quando
chegam ao governo, gostam de abrir espaco para a criagio de novos
projetos e experimentagdes. Enquanto uns chegam aos organismos
que, em suas maos, sdo mais estaveis, os outros querem reformular e
recriar, inventando coisas novas, mesmo que eventualmente a custa
de mudancas nas institui¢des. E verdade que a manutencao do status
pode prolongar a vida de uma institui¢do. Assim como é verdade que,
para se inovar, é preciso quebrar um pouco a ordem.

E importante salientar, nesse sentido, o Masp, o mais importan-
te museu do Brasil, gracas a atuacgio do casal Bardi. Lina Bo Bar-
di, muito prestigiada pela grande atuacdo que teve como arquite-
ta, atuou na fase inicial do museu até a mudanca para a Avenida
Paulista. Mas, apesar de muito conhecido como diretor do Masp, o
professor Pietro Maria Bardi ndo é muito lembrado como o grande
formulador do museu e seu condutor. Foi ele que concretizou a cole-
cao internacional e que fez com que o Masp fosse o primeiro museu
de Sao Paulo a realizar varias exposi¢des simultaneas, com assuntos
diversos, e ser um local de grande movimento de todo tipo de publico.

A geracao que sucedeu essa primeira, digamos, “aristocracia”
nas instituicoes culturais de Sao Paulo procurou, pelo menos de
acordo com a minha compreensio, equilibrar os dois pratos. E a
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geracdo de Mario Chamie, Fernando Morais, Carlos Augusto Calil,
Emanoel Aragjo, e na qual me incluo. Calil e Emanoel relatam, em
palestras dadas para a Catedra, suas experiéncias a frente da Cine-
mateca Brasileira e da Secretaria Municipal de Cultura, no caso de
Calil, e da Pinacoteca e do Museu Afro Brasil, no caso de Emanoel.
0 que une a pratica de todos esses gestores é a disposicdo para
lidar com a escassez de recursos e de organizacdo e uma crenca
profunda no valor dos projetos que abracam.

Entre os gestores que foram ocupando espaco a partir dos anos
2000, mencionaria os nomes de Celso Cury, que teve uma atuacio
pioneira no que diz respeito a insercio da questao de género nas
instituicoes publicas; Antonio Grassi, que se estabelece na esfera
privada, tendo também passado pela Funarte; Marcelo Aragjo, que
se especializou na gestao das instituicdes publicas; Martin Gross-
mann, que promove a interseccdo ente Universidade, institui¢oes
publicas e meios virtuais; e Eduardo Saron, que dirige uma insti-
tuicdo privada, mas tem a mais ampla atuacdo na politica cultu-
ral. Grossmann participa desta Catedra com depoimento que faz
a genealogia de um gestor cultural; Saron, por sua vez, procura
interpretar a histdria da politica cultural brasileira.

A PRATICA DA CULTURA

Minha primeira experiéncia como dirigente cultural se deu no De-
partamento de Informacdo e Documentacdo Artisticas (Idart), onde

cheguei em 1979 e fiquei até 1983. O Idart foi criado em 1975 com o

proposito de realizar pesquisas tematicas e de construir uma do-
cumentacdo, principalmente através de uma hemeroteca, nas areas

de arquitetura, artes plasticas, artes cénicas, cinema, musica, artes

graficas, comunicacdo e literatura.

A ideia é que o Idart se tornasse uma fonte simples e confiavel
para pesquisadores. No entanto, quinze anos apds sua criacao, o
Departamento ainda ndo possuia um sistema eficaz para o arquiva-
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mento de informacoes e trabalhava sem computadores. Ostentava,
por outro lado, um quadro superior a cem funcionarios e foi, dessa
forma, se transformando num cabide de emprego.

Quando assumi o Idart, a convite de Mario Chamie, que realizou
um excepcional trabalho de politica cultural, exigi que o érgao
tomasse posicao justa perante as questdes culturais que ocor-
reram durante todo o século. A entrada de Ana Maria Belluzzo, a
quem convidei para assumir uma de suas divisoes, permitiu que
as pesquisas fossem feitas sem a pretensdo de serem teses uni-
versitarias, abrindo assim a possibilidade de que realizdssemos
textos, publicacdes e exposicdes de muito bom nivel. O pessoal
contratado para o Idart ndo sabia, no fundo, o que era pesquisa.
Ana Maria Belluzzo participa desta Catedra nos lembrando o sig-
nificado da exposicao A mdo do povo brasileiro, realizada em 1969,
no Masp. E foi ela que, no Idart, falou algo muito pertinente: “Nao
adianta tentar fazer o que ndo vamos conseguir fazer, vamos fazer
o possivel”. E o fez brilhantemente.

Sob a gestao de Chamie, o Idart, inicialmente aberto nos pordes
da Casa da Marquesa, no centro velho de Sao Paulo, ganhou uma
nova sede, na Casa das Retortas, no antigo Gasometro da cidade,
préximo ao Parque Dom Pedro 11. Trata-se de um galpao de tijolo
aparente de barro, de 200 metros de comprimento por 3o de lar-
gura e 12 metros de pé direito. E um simbolo da industrializagio
paulistana. Esse incrivel monumento arquitetonico pertencia entéo
a estatal municipal Comgas, e o projeto de restauro, muito bem
executado, coube ao arquiteto Paulo Mendes da Rocha. O prédio,
ap6s a transferéncia do material do Idart para o ccsp, em 1982,
nao foi, depois, devidamente valorizado pela prefeitura e tornou-se
depdsito de arquivos mortos. Um total desperdicio.

Mas foi nesse espaco, originalmente uma fabrica produtora
de gas para a iluminagio publica e para uso doméstico, que rea-
lizamos, a partir de pesquisas feitas internamente, uma série de
exposicoes — dentre elas, uma exposicio das pecas cenograficas
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de 6peras encenadas ao longo de setenta anos no Teatro Municipal
de Sao Paulo, e outra com os baloes artesanais das ruas da cidade.

O Idart foi o lugar em que o debate era uma coisa fundamen-
tal. Ali, debater era tdo importante quanto fazer — talvez mais até.
E claro que no escritério, na faculdade etc., os debates serviram
muito de base para o pensar. Eu e Dalton discutiamos por dias, sob
todos os pontos de vista. Mas no Idart isso se tornou algo corriquei-
ro e constitutivo do préprio trabalho.

Como o pessoal do Idart era todo tedrico, comecei a colocar 1a
dentro a questdo da finalizacdo da pesquisa, do resultado dela.
Eles achavam que toda pesquisa devia terminar num livrinho. Eu
achava que tinha de ser uma exposicao, mas que podia ser também
um video — que hoje é realidade, mas na época soava como uma
sugestao estranha.

As exposicdes que fiz no Idart foram das mais bonitas da minha
vida. E uma coisa que sempre se colocava era: como pendurar
as coisas ja que nao ha parede? Mandei fazer uma escada de 12
metros de altura e pensei num esquema de painéis. Mas, para
isso, era preciso abrir uma licitagio e entrar na mintcia das pala-
vras. Lembro-me até hoje de que a escada era muito pesada — a
altura, ainda nao existiam as escadas de aluminio. Deixavamos
a escada deitada, amarrdvamos uma pedra e entdo jogdvamos
a pedra para encaixa-la na tesoura da estrutura do telhado. S6
assim a escada ficava na vertical. Se conto aqui essa histéria é
porque acredito que reside nela um dos atributos essenciais de
um gestor cultural: ele precisa ser, em alguma medida, um pen-
sador e um faz-tudo criativo.

Minha parada seguinte, ap6s o Idart, foi o Centro Cultural Sao
Paulo, que dirigi desde a abertura, que aconteceu no dia 13 de maio
de 1982, até o final da gestdo Chamie, em 1983.

A ideia que deu origem ao Centro Cultural Sao Paulo era a de
uma biblioteca metropolitana. Quem teve a ideia da biblioteca, no
fim dos anos 1970, foi o prefeito Olavo Setubal, que gostava muito
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de arte e cultura e era um homem de visao extremamente ampla —
nao por acaso, ele fez o maior banco do pais.

Ainda a frente do Idart, fui chamado, por Chamie, para coor-
denar a comissio encarregada de conceituar e redigir o projeto
de lei destinado a oficializar a institui¢do. Entre o planejamento
e a aprovacdo da lei na Camara Municipal foram quase dois anos
de trabalho. Depois disso formou-se uma nova comissao, com dez
integrantes, além dos arquitetos do escritério de Eurico Prado
Lopes e Luiz Telles, que definiu os espagos de uso e mobiliario —
planejando a licitagdo para sua compra e execucao —, 0s cargos e
a programacao para o primeiro ano. Em 1982, o espaco foi aberto
para o publico, com as bibliotecas, os quatro teatros e auditdrios,
o0s espacos de exposicOes e as muitas oficinas e servigos.

O Centro Cultural Sao Paulo est4 situado a beira do vale do Rio
Anhangabad, que foi coberto para a construgdo da Avenida 23 de
Maio sobre o rio, e fica no lado da Rua Vergueiro. Trata-se de um
espaco de 300 metros de comprimento, 40 metros de largura e
quatro pisos, sendo dois intermediarios, o mais baixo na altura da
Avenida 23 de Maio, e o mais alto na altura da Rua Vergueiro. Sua
area total é de 48 mil metros quadrados.

O projeto de Eurico Prado Lopes e Luiz Telles é uma surpreen-
dente edificacdo em forma de embarcacdo atracada na Rua Ver-
gueiro. A experimentacao comeca na conceituacao dos espacos e se
estende pelas formas, pela minima quantidade de paredes e por-
tas, pela estrutura metalica de desenhos ousados, pelos detalhes
inovadores, como as luminarias e o mobiliirio inspirado na mais
corriqueira, porém forte, produgdo industrial. Além de ser um dos
grandes exemplares arquitetonicos da cidade, o ccsp é, até hoje,
gracas a seu programa de uso, o espaco cultural de maior frequén-
cia de publico na cidade.

Desde seu inicio, o Centro Cultural recebeu um publico jovem,
informal, representante de uma pequena classe média ou uma classe
proletaria, atraido por atividades novas, desenvolvidas a partir de
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contribui¢des dos préprios usuarios que foram ocupando o espago
de forma tanto programada quanto inventada.

Entre as atividades que desenvolvemos nesse comeco do ccsp
estdo exposicOes pouco usuais, como aquelas criadas a partir do
proéprio acervo do Centro Cultural, ou as de desenhos cientificos e
outros tipos de representacio de institutos de ciéncia e, ainda, uma
mostra de pinturas de cartazistas de cinema feitas em suportes
ndo convencionais, como pecas de automdveis, vidros e vegetacgao.

Havia, é claro, uma série de atividades ligadas a outras areas,
como as palestras do cineasta Joaquim Pedro de Andrade, dos
escritores Jorge Amado e Juan Rulfo. Apresentacdes semanais de
musica popular instrumental brasileira e encenagio do Bolero de
Ravel com criagdo coreografica de Maurice Béjart, Lia Robato e
Emilie Chamie, e com o Balé da Cidade dirigido por Klaus Vianna.

0 ccsp foi, em varios sentidos, um grande passo em termos de
equipamento cultural. Apesar de contar com espacos definidos -
biblioteca, teatros e auditérios, espacgos de exposigoes —, tudo ali
foi, de saida, marcado pelo intercambio entre espacos e linguagens.

Naquele momento, ja se percebia que a velha divisdo entre pintu-
ra, escultura, gravura e desenho tinha se esgotado e que as frontei-
ras entre as diferentes modalidades artisticas — artes visuais, teatro,
dancga, circo, design, arquitetura, literatura, masica, cinema etc. —
estavam se esgarcando. Tudo confluia para um mesmo lugar e todas
as artes se interpenetravam, influenciando-se reciprocamente.

O Brasil, que vivia a abertura democratica, comegava a rece-
ber parte do que acontecia no mundo e a ter acesso a iniciativas
das artes contemporaneas. Ia ficando claro que muita coisa estava
prestes a aparecer e modificar o que ji havia. Ou seja, as artes e
a cultura comegavam a ter outros caminhos a percorrer, e n0ssos
centros culturais e museus ndo deviam passar ao largo disso.

As possibilidades e os desafios do ccsp sdo retomados, neste
volume, nas falas de Carlos Augusto Calil e Martin Grossmann que,
assim como eu, estiveram a frente dessa potente instituicio.
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Na minha experiéncia seguinte, a frente do Museu da Imagem e
do Som, onde fiquei de 1989 a 1991, durante a gestao de Fernando
Morais na Secretaria da Cultura, essa ideia do fim das fronteiras
entre as artes tornou-se ainda mais forte. O mis foi criado em 1959,
muito em funcio do surgimento de novas tecnologias para imagem
e som. Nasceu com a vocagdo de somar e unir linguagens; no caso,
cinema, video, musica, fotografia, histéria oral e artes graficas.
Com o passar do tempo, tornou-se 0 museu com 0 acervo mais
variado da cidade, e o mais animado também.

Quando 14 cheguei, o M1s era um espaco de encontros e reunides de
cineastas. Sobretudo jovens. Roberto Moreira, André Klotzel, Francis-
co César Filho, o Chiquinho, Chico Botelho, Tata Amaral, Isa Castro e,
evidentemente, Zita Carvalhosa, que cuidava do setor de curtas-me-
tragens, eram, entre outros, habitués do museu. Diante do cendrio
que ali encontrei, eu me perguntei: de que cinema nds vamos cuidar?
Porque o MIs é pequeno, ou seja, ndo daria para cuidar de muita coisa.

Naquele momento, o Brasil, que havia chegado a produzir 140 lon-
gas-metragens por ano na década de 1970, estava fazendo, no maximo,
cinco filmes por ano - ou seja, praticamente zero. O setor tinha sido
duramente atingido pela crise brasileira e pelo governo de Fernando
Collor de Mello que, em 1989, extinguiu a estrutura institucional que
mantinha o cinema brasileiro. Nesse contexto, o curta-metragem,
que podia ser feito com menos recursos e mobilizava os jovens, tinha
grande importéncia. Decidimos investir nisso e, num tempo muito
curto, o mis ficou conhecido como o local dos curtas. Langavamos,
mensalmente, trés curtas-metragens, e o mMis tornou-se um funda-
mental abrigo para a produgao que tentava sobreviver. Rapidamente,
entendemos que deviamos fazer um festival. Nascia assim o Festival
Internacional de Curtas-Metragens de Sio Paulo, que existe até hoje.

E interessante pensarmos que, pela amplitude de suas ativi-
dades, um museu pode, inclusive, estimular a criagdo de novas
frentes de aclo na cidade. Foi esse o caso do importantissimo “E
Tudo Verdade”, festival de documentérios fundado e dirigido pelo
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jornalista e critico Amir Labaki. Amir, que acompanhou de perto
o nascimento do festival de curtas e via o dia a dia do m1s, acabou
criando seu préprio festival. Até hoje, o “E Tudo Verdade” nos traz
imagens potentes e por vezes poéticas da realidade e, em especial,
dos movimentos sociais e politicos do nosso tempo.

Ironicamente, com o Mi1s parei de ir ao cinema. Porque em vez
de prestar atencdo ao filme, eu ficava pensando: aquela cadeira
esta fazendo barulho, naquele pedago da tela a iluminacdo nao
esta boa, enfim, ficava observando detalhes que tinham passado a
fazer parte do meu dia a dia. E preciso que se diga também que, a
partir do contato com essa turma fantastica de realizadores, pas-
sei a ser convidado para todas as pré-estreias. Com isso, ndo dava
mais tempo de ir ver filmes do circuito. Depois da passagem pelo
mis, fui diretor da Cinemateca Brasileira e, na sequéncia, virei
secretario. Com as sessoes sendo incorporadas a agenda dos car-
gos, fui perdendo, nessa época, o habito de ir ao cinema.

Mas, como dizia antes, a vivéncia do cinema no m1s foi memora-
vel. Além do espaco para os curtas-metragens e para as conversas
sobre cinema nacional, o audiovisual se fazia presente por meio
de mostras de cineastas internacionais, como Bigas Luna e Pedro
Almodévar, que eram entdo pouco conhecidos no Brasil, mas que
levaram a formacao de longas filas no Museu.

Havia, além disso, a exibi¢do de trés videos por més — nimero
que acabou tendo de ser enxugado, por falta de obras -, com a cura-
doria de Renato Barbieri e, posteriormente, de Marcelo Machado.
Pouco a pouco, também passaram a se reunir ali os fotégrafos. Sob a
curadoria de Eduardo Castanho, criamos a mostra mensal “Fotos de
Autor”, que, a cada més, expunha um fotégrafo, exibindo de quinze
avinte fotos de arte. Houve, ainda, uma mostra de Cartier-Bresson,
e outras de brasileiros histéricos, como Augusto Malta.

Aos ja tradicionais eventos de audiovisual, acresci, a época, uma
exposicdo quinzenal de artes graficas e concertos de musica popu-
lar instrumental, em que colocavamos, para tocar juntos, muisicos
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que nunca haviam dividido o palco, e de musica erudita contem-
poranea, com curadoria de Aylton Escobar e producio de Vitoria
Arruda. Tinhamos concertos mensais voltados a compositores
brasileiros, como Claudio Santoro, Ernst Widmer, Ronaldo Miran-
da, Willy Corréa de Oliveira e Gilberto Mendes. Cada concerto era
dedicado a um autor e, invariavelmente, procurdvamos pensar em
programas pouco vistos pelo publico. Alguns compositores tiveram,
no Mis, a primeira apresentacao dedicada exclusivamente a obras
de sua autoria. No mis, estivamos sempre inventando. E inventar
é, no fundo, o que mais gosto de fazer; é onde mora meu grande
prazer como dirigente cultural.

Paralelamente aos eventos, iamos trabalhando a solidificacao
do acervo, com a pretensio de transforma-lo no maior acervo das
artes tecnoldgicas da atualidade no pais. Recebemos entdo, entre
outros materiais, a colecdo de discos 78 rpm do colecionador Miecio
Caffé e as fitas de programas e jornais da Tv Bandeirantes.

Essas atividades todas, em conjunto, deram um grande animo
ao Museu. Pela primeira vez, em trinta anos de existéncia, o Mis
teve filas que dobravam a esquina da Avenida Europa com a Rua
Groenlandia e se tornou a casa de muitos artistas realizadores.

Meu périplo pelos organismos governamentais incluiu, na
sequéncia do mis, a Cinemateca Brasileira, subordinada ao
Ministério da Cultura, onde fiquei de 1992 a 1993. Quando cheguei
a Cinemateca, estava planejada a mudanca para a futura sede,
nas ruinas do antigo Matadouro Municipal, prédio que precisava
de um grande restauro, provavelmente mais dispendioso do que
uma nova construgdo, mas que dotou a instituicio de uma dig-
nidade extraordindria.

A transferéncia da Cinemateca para o ambito federal tinha sido
proporcionada por Carlos Augusto Calil. Até entao, a entidade, cuja
histdria é recuperada, neste livro, a partir dos depoimentos de
Calil e de Ismail Xavier, era uma fundacao privada que passava por
grandes dificuldades.
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Quem me convidou para assumir a Cinemateca foi o proprio Calil,
no momento de sua saida da instituicdo. Quando cheguei, a Cine-
mateca ainda estava sediada no Parque da Conceicdo, na estagcio
Conceicao do Metro, apesar de ja contar com a nova sede na Vila
Clementino, no antigo matadouro de animais da cidade. Antes, ela
ja tinha ocupado um prédio na Rua Sete de Abril, de onde saiu apds
um incéndio, um espacgo no Ibirapuera e ainda algumas pequenas
casas no Parque da Conceicao.

O Matadouro seria a sua sede definitiva. Mas o estado lastimavel
em que se encontrava o conjunto de edificagoes exigiu um grande
esforco de diretorias sucessivas. O trabalho era enorme, implicava
grandes custos. Inicialmente, foi preparado o espaco para guardar
o acervo de filmes e os respectivos laboratdrios para a manuten-
cao do material que seria armazenado. S6 depois foi restaurado
o pavilhdo para abrigar as salas de projecao, de exposicdo e o hall
de recepcgao.

Foram cerca de quinze anos até que o conjunto todo ficasse pron-
to. O belo projeto de restauragao coube aos arquitetos Lucio Gomes
Machado e Eduardo de Jesus Rodrigues e se completou durante a
longa e proficua administracdo de Carlos Wendel Magalhaes.

A Cinemateca foi um 6rgao de enorme prestigio no Brasil. De
seu corpo diretivo faziam parte figuras como Paulo Emilio Salles
Gomes, Francisco Luiz de Almeida Salles, Ruda de Andrade, Carlos
Augusto Calil, e outros nomes do establishment paulista e de uma
intelectualidade que era movida por um projeto cultural de longo
alcance, no qual se incluiam uma escola de cinema, que se tornou a
ECA-UsP, um festival de cinema que teve a primeira edi¢do em 1954,
a Cia. Cinematografica Vera Cruz, e o préprio mis. A Cinemateca
Brasileira angariou, ao longo de sua historia de obstinagéo e luta,
grande reconhecimento internacional.

Como bem relatam, neste volume, Ismail Xavier e Carlos Augusto
Calil, os obstaculos foram - e sdo — varios, alguns quase levando a
Cinemateca ao fim. Mas, apesar dos muitos percalgos, a instituicdo,
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que contou, ao longo do tempo, com profissionais que tinham na
preservagao quase um sacerdécio — caso de Carlos Roberto de Souza,
Tania Savieto e Olga Futema e Fernando Mauro -, ainda se mostra
potente. A Cinemateca, sem ddvida, firmou-se como uma das mais
importantes instituicdes culturais do Brasil e sempre teve o apoio
de intelectuais de porte. Por coincidéncia ou nio, o inico momento
em que o establishment nao estava a sua frente foi, justamente, o
momento final da obra do Matadouro, que algou a Cinemateca a
um outro patamar.

Eu, pessoalmente, acabei ficando apenas um ano e meio a frente
dessa instituicdo porque fui convidado a ocupar outro cargo, o de
secretario de estado da Cultura.

DE DENTRO DO GOVERNO

Quando cheguei a Secretaria de Estado da Cultura, em 1993, ti-
nha como objetivo fazer uma gestao o mais abrangente possivel. A
pasta havia sido criada durante a ditadura militar e alguns passos
importantes tinham sido dados pelo primeiro secretario, Antonio
Henrique Bittencourt Cunha Bueno. A altura, o Conselho de Defesa
do Patrimonio Histérico Artistico, Arqueoldgico e Turistico do Esta-
do de Sao Paulo (Condephaat), presidido por meu irmao, Ruy Ohtake,
de 1979 a 1981, fez o tombamento de varias edificagoes, inclusive
modernistas, e trabalhou na comunicacao, para um puablico amplo,
da necessidade de se preservar nosso patrimonio. Nesse momento,
foi formada, por meio de concurso, uma equipe de setenta arquite-
tos e historiadores que se especializaram em patrimonio histdrico
- alguns deles seguiram em ag¢ao até hd muito pouco tempo.
Fernando Morais, por sua vez, colocou a Secretaria em um outro
patamar. Entre seus feitos estao a criacdo de oficinas culturais, na
capital e no interior (seis em bairros centrais; quatro em bairros
periféricos; e, inicialmente, nas cidades de Bauru, Sao Carlos, Ribei-
rao Preto e Presidente Prudente), para a formacao de jovens nas
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artes; e a criagdo da Orquestra de Jazz Sinfonica e da Banda Sin-
fonica, que passaram a abrigar novos talentos e amplificaram as
possibilidades de misica para um grande puablico do estado.

No caso da acdo a frente da Secretaria, vou me permitir, ainda
que sob o risco de soar repetitivo, listar uma quantidade maior de
feitos. E porque acredito que, para quem deseja pisar no terreno da
cultura, os exemplos praticos da gestdo publica podem ser ilumi-
nadores, no sentido de que é no todo e é no seu contato mais direto
com a populacao, que a cultura se realiza plenamente.

E claro que, a frente de uma secretaria que comanda todo o
estado de Sdo Paulo, os projetos realizados sio incontaveis. E sele-
ciona-los é, em certa medida, impossivel. Mas ha alguns projetos
que se moldam melhor a ideia de exemplo. Exemplo de como as
coisas funcionam e exemplo do quanto, para trabalhar com cultu-
ra, é preciso estar sempre testando os limites e tentando dar um
passo a mais.

A primeira area que abordarei é a de museus, vasta no caso do
estado. Procuramos fazer da Casa das Rosas, comandada por Car-
los Perrone, o centro da politica de museus; tornar o mis, dirigido
por Amir Labaki, o centro das linguagens tecnoldgicas; estabelecer
os passos definitivos para o restauro da Pinacoteca do Estado, diri-
gida por Emanoel Aragjo; transferir o Paco das Artes para a Cidade
Universitaria, organizando uma retrospectiva de Nelson Leirner e,
depois, uma grande exposicao de Antonio Dias; dar inicio a orga-
nizacdo do Museu da Imigracéo, que depois acabou por se chamar
Memorial da Imigragdo; dar nova sede ao Arquivo do Estado, diri-
gido por Enio Casalecchi; criar, com projeto de Nely Bacelar, Cida
Perez e Eny Maia, o Museu da Ciéncia, Tecnologia e Inddstria para
abrigar e realizar estudos histéricos e de descobertas da producio
do estado dos Gltimos 150 anos, chamando a atencao para a impor-
tancia desse ramo econdmico; e lancar a ideia para o Museu da
Cidade, que guardaria a memoéria dos habitantes, com organizacao
de Maria Cristina Castilho Costa.
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Qual a importancia desses museus ou que conceito deve emba-
sa-los? A importancia é, evidentemente, politica. O Museu da
Ciéncia serve para que se saiba como estdo o conhecimento e os
empreendimentos ligados a essas areas e para medir a relacao
entre a ciéncia, que é universal, e a tecnologia e a induastria, que
sdo nacionais. Os museus das cidades devem ter uma atitude ana-
loga, para que saibamos como se da o desenvolvimento da cidade
em relacdo ao resto do pais, ndo s6 em termos econoémicos, mas em
termos urbanisticos e de cidadania. Esses museus devem contar
com a participacdo de historiadores, gedgrafos, urbanistas, pro-
fessores, funcionarios publicos, arquitetos, engenheiros e de outras
camadas da populagio; e devem ser constituidos a partir de doa-
¢Oes, pela populacao, de fotografias, objetos, textos e desenhos que
digam respeito a cidade. Esses dois projetos, contudo, nunca foram
levados adiante.

Na area de musica, estimulamos a Associacio das Orquestras a
se organizar para que as 25 orquestras do estado tocassem em dife-
rentes cidades e ampliamos o corpo da Osesp, para poder incluir no
repertério pecas do século xx. Nada disso se faz, porém, sem o que
podemos chamar de suor e ldgrimas. Quando tentamos ampliar a
Osesp, de 70 para 120 artistas — terminamos conseguindo ter go —,
sofremos o boicote de musicos e dirigentes.

Aos grupos orquestrais de profissionais (Sinfonica do Estado,
Jazz Sinfonica, Banda Sinfonica) juntaram-se o Coral Sinfonico da
Osesp, que criamos em 1994, e as orquestras de bolsistas (Sinfonica
Juvenil e Banda Juvenil), que passaram a ter profissionais contra-
tados via Consolidagdo das Leis do Trabalho (cLT). Continuamos
também com a Universidade Livre de Musica (uLM), destinada a
funcionar como um grande laboratério, alavanca para quem tem
talento e vontade de iniciar a carreira.

Todo esse esforgo s6 teria sentido, porém, se esses conjuntos che-
gassem ao publico nao familiarizado com a musica erudita. E foi em
busca disso que, entre abril de 1993 e outubro de 1994, promovemos
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trezentos concertos desses conjuntos nas mais variadas cidades do
estado de Sdo Paulo. Essas apresentacgoes foram divididas em varios
diferentes projetos. O projeto Orquestras, por exemplo, permitiu a
assisténcia pedagdgica as orquestras juvenis, que se apresentara
em 28 cidades; ja o projeto Bandas consistiu na formacgio de uma
escola itinerante, nos fins de semana, com professores de trompe-
te, sax, clarinete, percussao, regéncia, arranjo, harmonia e luteria
visitando as bandas de uma regido. O trabalho foi coordenado pelo
maestro Aylton Escobar e teve a participagao ativa de Rodolfo Stroe-
ter, Gil Jardim, Nelson Ayres, Benjamim Taubkin, Sigrido Leventhal,
Cyro Pereira, Roberto Farias, Jodo Mauricio Galindo, Monica Giar-
dini, Lutero Rodrigues e Edgard Pocas, entre outros.

Na area de cinema, um projeto marcante foi o Cinema Paradiso,
que consistiu em retomarmos, nos municipios de vinte mil a cem
mil habitantes, antigos cinemas fechados por falta de filmes e de
publico. Em geral, as prefeituras contribuiram com o espago escu-
ro e o local do antigo cinema abandonado, e a Secretaria levava o
equipamento de projecdo — quase sempre usado e em bom estado,
ou seja, sem a necessidade de importagdo de novos equipamentos.
A gestao foi conduzida pela Associacio de Amigos que organizamos
com a sociedade civil de cada cidade. Abrimos 23 cinemas e havia
mais setenta a espera para entrar no projeto no governo seguinte.
Mas, acabado o governo, acabou também o projeto. Carlos Alber-
to Ungaretti Dias, Guilherme de Almeida Prado, Guilherme Franco,
Ricardo Lima cuidaram da montagem do projeto em cada cidade.

No teatro, criamos o Pronto Socorro Teatral, que ajudava jovens
companhias com a preparacao de atores e na busca de solucdes
para os espetaculos que estava montando. A coordenacio coube a
Aimar Labaki. O que também fizemos foi terminar a construgio do
Teatro Oficina, como contei antes aqui.

0 projeto Danga, organizado por Clarisse Abujamra, Cassia Navas
e Marina Herrero, consistiu num curso de aperfeicoamento de
segunda a sexta, com g4h3o de duracdo, durante um ano, destinado
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a professores, coredgrafos e bailarinos, com técnicas de danca e teo-
ria musical, elaboracdo de roteiros, composicao coreografica, ilu-
minacgdo, maquiagem, confeccdo de figurinos e coreografia. Uma
versao composta de 120 horas percorreu, simultaneamente, onze
cidades do interior, durante dez fins de semana, alcanc¢ando tre-
zentos professores e bailarinos de cada sede e cidades vizinhas.

Os prémios Estimulo, por sua vez, sempre foram por mim enten-
didos como uma grande necessidade, pelo impulso que davam a
producio artistica. Os dois primeiros prémios, ambos implantados
antes de eu chegar, eram de cinema de curta-metragem e video. O
resultado foi tAo bom que resolvemos criar o Prémio Estimulo de
ensaio fotografico, dramaturgia, texto para pecas em locais nao
convencionais, pesquisa de linguagem teatral e danga, voltado a
pesquisa para novas coreografias. Totalizamos 74 prémios com
cifra acima de 1 milhao de délares, o que daria, em valores de hoje,
uma média de 40 mil reais cada prémio. Em suas diferentes cate-
gorias, o prémio foi organizado por Jodo Roberto Vieira da Costa,
Agnaldo Farias, Guilherme de Almeida Prado, Mary Lou Paris, Amir
Labaki, Domingos Furgioni, Nivaldo Souza, Nelson Augusto, Marta
Gobes, Aimar Labaki, Lara Pinheiro, Clarisse Abujamra, Celso Curi,
Zita Carvalhosa, entre outras pessoas.

Na area de literatura, mais de cinquenta escritores participa-
ram, em mais de setenta cidades, do projeto Escritor na Cidade,
que consistia em uma conversa nas bibliotecas com o puablico leitor
e com a populacdo local. Nossa ideia era aproximar as pessoas da
literatura. Com esse mesmo intuito, realizamos quarenta exposi-
¢Oes, em 120 cidades do interior, sempre trazendo a curiosidade
da populacao, pelo tema e pela novidade de uma exposicao. Todo
esse trabalho, coordenado por Luis Milanesi, ficava centralizado no
Sistema de Bibliotecas Piblicas que, nesses anos, firmou convénios
com 320 cidades.

Outro feito que considero importante é termos criado e aberto
para consulta o arquivo do Departamento de Ordem e Politica Social
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(Dops), da época da ditadura. Fizemos a instalagdo do Arquivo do
Estado numa antiga fabrica em Santana e do arquivo intermediario
(onde se faz a selecdo e a limpeza dos materiais) e do arquivo da
ditadura, na Mooca.

Até a nossa gestao, o arquivo do Dops estava no depdsito do
Arquivo do Estado, que fazia parte da Secretaria da Cultura. Mas o
que queriamos era abri-lo para consulta pelos familiares dos mili-
tantes presos, mortos e desaparecidos, por pesquisadores, jorna-
listas, entidades de direitos humanos etc.

Para que isso fosse possivel, cada estado do Brasil organizou esse
processo. Em alguns casos, os regulamentos tinham um niimero
infinito de artigos. Consultei o secretario da justica, Antonio Cor-
réa Meyer, advogado de alta qualificacio, e ele adotou uma solugido
muito simples: qualquer pessoa pode ter acesso ao arquivo, mas é
responsavel por aquilo que tornar publico, podendo, inclusive, ser
processado por quem se sentir prejudicado. Ou seja, fizemos um
regulamento com um artigo!

A abertura oficial do arquivo do Dops se deu numa cerimodnia
na Secretaria com a presenca de ex-presos politicos, familiares de
mortos e desaparecidos, juristas, jornalistas, militantes politicos, e
do professor Goffredo da Silva Telles. E sempre importante ressaltar,
quando se fala nesse assunto, que esse arquivo, criado na década de
1940, ndo esclarece tudo que foi feito na Policia Politica da ditadura
instalada em 1964. Apesar de haver confissoes feitas sob tortura,
uma série de depoimentos ter desaparecido e de outros terem sido
redigidos pelos policiais, esse material ndo deixa de trazer impor-
tantes revelagdes sobre a condigdo dos inquéritos do regime militar,
a situacao dos presos e outros fatos que precisam ser devidamente
interpretados.

Uma Secretaria da Cultura funciona melhor se tiver seus equi-
pamentos funcionando bem. Isso ndo se traduz em equipamentos
novos ou caros, mas em equipamentos inventivos e com boa gestao,
boas ideias, boas formas de captar recursos e boas “festas” — inau-
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guracoes, estreias, um jantar; enfim, coisas
capazes de trazer publico, grupos de artistas,
autoridades, patrocinadores etc. Ou seja, nao
se faz politica cultural sem se fazer politica. A
partir do equipamento, é possivel pensar em
atividades com grande potencial e ir colo-
cando em prética as politicas desejadas. Para
investir em equipamento, é preciso ficar atento
as oportunidades que surgem. Isso na gestao
publica significa, por exemplo, pegar um ter-
reno existente, um prédio em desuso e, a partir
deles, criar algo. Para que isso dé certo, é muito
importante o transito ndo sé com as secreta-
rias, mas com as diferentes areas da sociedade.
Para realizar um projeto na area publica, pre-
cisamos de muito mais energia do que na area
privada. O tramite é sempre mais complicado e
os obstaculos, um tanto imprevisiveis.

Uma das coisas fortes no trabalho a frente de
uma secretaria com a amplitude da Secretaria
de Estado da Cultura é que as agdes vao sem-
pre além da producdo artistica. Elas envolvem
a educacio, o exercicio da cidadania e a pré6-
pria relacdo das pessoas com a urbanidade e o
reconhecimento da cidade. Um exemplo disso
€ o Arte/Cidade, uma extraordindria criacao da
Secretaria, idealizada por Nelson Brissac Pei-
xoto, que foi também seu curador.

Esse projeto teve inicio com a ideia de se
fazer uma intervencdo num local que sofrera
desgaste pelo tempo e pelo uso e que estava
abandonado: justamente o antigo matadouro da
cidade, construido em 1918, na Vila Clementino.
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g Banespa era a sigla da
institui¢do pablica Banco
do Estado de Sao Paulo. O
processo de privatizagao
desse banco teve inicio em
1994, com a intervengéo
do Banco Central do Brasil,
chegando ao fim no ano
2000, quando foi leiloado
e arrematado pelo Grupo
Santander Central
Hispano e passou a se
chamar Banco Santander.
O Baneser era uma
empresa subsidiaria do
Banespa, criado em 1973
com o objetivo de fornecer
pessoal para o banco
paulista.

10 Na administragao
seguinte, 0 novo
governador teve que
cumprir uma promessa
de campanha e extinguir
o0 convénio entre a
Secretaria e o Banespa.

0 fim do convénio causou,
em primeiro lugar, uma
grande diminuigdo de
projetos e, depois, a
redugéo da capacidade de
realizacdo da Secretaria.
Foram muito
prejudicados, por
exemplo, projetos que
visavam aumentar a
participagdo da populagdo
na cultura e contribuir
para o desenvolvimento
de talentos nas areas de
musica, danca, cinema,
artes plasticas e teatro.
Teria sido importante
criar um érgao que
substituisse o Baneser,
mas isso ndo aconteceu.
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Para chamar a atencéo da cidade para esse espaco, quinze artis-
tas plasticos fizeram intervencdes no local. A edi¢do subsequente
aconteceu no centro da cidade. O Anhangabat funcionava como
nicleo e os espagos que receberam a intervencao de 25 artistas
foram a antiga Light, a primeira agéncia paulistana do Banco do
Brasil na Rua da Quitanda, o edificio da Sanduicheria Guanabara e
mais os espagos abertos do Vale e do Viaduto do Cha. Anos depois,
no Matadouro, se instalou a Cinemateca Brasileira, como ja relatei
aqui; na Light, o Shopping Light e, no Banco do Brasil, a sede de Sao
Paulo do Centro Cultural Banco do Brasil.

Nos anos seguintes, ja fora da Secretaria, o projeto continuou,
coordenado pelo préprio Nelson Brissac, tendo ocupado as linhas
de trem entre a Estacdo da Luz e a Estacdo Barra Funda; a zona
leste; e, posteriormente, a regido leste profunda. A altima propos-
ta consistiu em fazer uma edicao simultaneamente em Cubatéao e
no Vale do Ruhr, estabelecendo um didlogo entre as duas regioes
industriais de Sdo Paulo e da Alemanha que, apesar de quase um
século de diferenca, tém histérias semelhantes.

Um dos grandes desafios para colocar todos esses projetos de pé
foi enfrentar a burocracia da maquina estatal, e para isso, a primei-
ra providéncia tomada foi a contratagio dos profissionais por meio
de uma empresa pertencente ao Banespa, o Baneser-Banespa Servi-
cos.? Gracas a essa alternativa, contratamos, via cLT, cerca de 1,5 mil
funciondrios, ai incluidos artistas participantes dos corpos estaveis,
organizadores, professores e produtores das oficinas culturais; os
novos historiadores, montadores e produtores dos museus; os dire-
tores de departamentos e divisdes; e os assessores da maioria dos
6rgaos da Secretaria e do Gabinete do Secretario. A terceirizagao da
contratagao permitiu escolher os melhores profissionais disponiveis.
S6 me arrependo de ter deixado de contratar algumas pessoas por
receio de que soasse a favorecimento ou protecdo.*

A segunda providéncia foi trazer dinheiro novo. Em 1994, 0s us$
108 milhdes do or¢gamento ja comegaram o ano completamente
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comprometidos: us$ 58 milhdes para a Fun-
dacdo Padre Anchieta e o Memorial da América
Latina; us$ 44 milhdes para custeio (pessoal,
manutencao, servico etc.); us$ 6 milhoes para
as obras da Pinacoteca, Paco das Artes, Teatro
Oficina e Arquivo do Estado.

O que se faz a partir disso? Se ficassemos
na dependéncia do orcamento, nenhuma nova
acdo poderia ser implementada. Nao fariamos
nada entdo? O que pode parecer uma particu-
laridade daquele momento é uma realidade das
secretarias e do préprio Ministério da Cultura.
Ou seja, a gestdo publica requer, como disse
antes, certa dose de ousadia e criatividade e
a disposicdo para, como diz o ditado popular,
tirar leite de pedra.

Fizemos entdo inimeras negociagdes para
baratear as producdes, conseguimos doacoes,
realizamos permutas e contratamos servigos a
preco de custo. O Cinema Paradiso, por exem-
plo, teve us$ 2 milhdes em servigos das prefei-
turas e sociedade civil e mais us$ 2 milhdes
pelas salas cedidas e administracio dos cine-
mas. A partir de recursos acertados com em-
presas estatais de Sao Paulo foram us$ 5 mi-
lhdes para o projeto A¢ao Cultural Integrada.
Mas esse tipo de alternativa ndo era o bastante.
Era preciso, de alguma forma, formalizar essas
possibilidades de parceria.

Em junho de 1994, pouco mais de um ano apé6s
o inicio da gestao, apresentamos, a Assembleia
Legislativa, a Lei Estadual de Incentivo a Cultu-
ra, que toma por base o abatimento do Imposto
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11 No periodo de menos de
dois anos a frente da
Secretaria, tive a grata
companhia de excelentes
pessoas que amam a cultura
e o trabalho cultural e que
estiveram no dia a dia da
ardua formulagdo e
execucdo dos projetos: Bob
Vieira da Costa e Carlos Dias,
que me fizeram ver o que é
politica puiblica e como se
faz em governo aquilo que
favorece a populagdo; assim
€Omo 0S assessores
culturais e administrativos,
diretores, e responsaveis
pelas unidades externas; e
mais José Carlos Ribeiro de
Almeida, Olivio Tavares de
Araujo, Carlos Perrone,
Mary Lou Paris,
colaboradora de todos os
textos, Jodo Marino, Lucia
Camargo, Jodo Candido
Galvao, Ana Maria Martins,
Eleazar de Carvalho, Carlos
Bratke, e além desses,
Teresa Ribeiro, Odemar
Carvalho do Val, Luiz
Fernando Mercadante,
Denise Andrade, Mona Dorf,
José Armando Ferrara,
Isabel Alexandre, Alberto
Quartim de Morais, Dirceu
Rodrigues, Neide Hahn,
Carlos Rennd, Daisy
Perelmutter, Lucas
Bambozzi, Sergio Martinelli,
Gloria Bayeux, Mariah Villas
Boas, leda Britto, Regina
Davidoff, Sonia de Freitas,
Sebas de Souza, Angelica
Fabbri, Daniela Bousso,
Sonia Kiss, Caio Magri,
Tanah Correa, Magaly do
Prado, Ayrton Bicudo,
Claudiney Bravo, Jodo Lino,
e muitos, muitos outros.
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sobre Circulagao de Mercadorias e Servigos (1icms) a pagar. No fim do
ano, ela tinha sido aprovada e regulamentada. Quando a nova admi-
nistracio assumiu, ela estava pronta para ser utilizada. No entanto,
sob o pretexto de ser aperfeicoada, mas, na verdade, muito mais para
ter nova autoria, s6 foi colocada em pratica oito anos depois, sob o
nome de Programa de Ac¢ao Cultural (ProAC). A coordenagao desse
trabalho foi do secretario-adjunto, Jodo Roberto Vieira da Costa, Bob
Costa, que era, ja nessa época, o mais consciente gestor publico do
Brasil. A lei, até hoje, colabora para a realizac¢io de atividades cul-
turais do estado, tanto aquelas eventuais quanto as de longo prazo.

Outro movimento que procuramos estimular foi o da criacdo
de associacoes para o fortalecimento politico da cultura e para a
longevidade de programas. Entre as associacdes criadas durante
a nossa gestao estdo a Associacdo dos Amigos do Cinema Paradiso,
a Associacao das Orquestras do Estado, que devia dar continui-
dade ao projeto Orquestras, a Associacao dos Dirigentes Munici-
pais de Cultura e Associagdo Nacional de Entidades Culturais Nao
Lucrativas, presidida durante quase duas décadas por Michel Etlin
e, posteriormente, por mim. Esse tipo de entidade contribui para
que haja um envolvimento da populacao e das elites pensantes na
formulac@o e na continuidade e relevancia dos projetos.

Apesar de eu ter aqui falado muito de recursos, até porque eles
so, de fato, um dos desafios enfrentados por quem esta na adminis-
tracdo publica, a disponibilidade de verbas é apenas um dos aspec-
tos da gestao cultural. Uma politica de cultura ndo se faz sem um
pensamento que a norteie e sem um ideal - ideal esse que precisa,
necessariamente, ser partilhado por uma equipe que embarque com
vocé nessa aventura.* Mas para que ela se concretize é preciso, além
disso, que a populagdo em geral e as elites, em particular, se mobi-
lizem em torno dos projetos. Uma politica cultural, afinal de contas,
ndo é feita apenas para os artistas ou para uma elite cultural. Ela
tem de ser inclusiva e dialogar com a cidade, com os bairros, com o
cidadao, enfim.

115



UMA VIDA NA CULTURA

PARA ALEM DA CULTURA

Entre 1998 e 2000, minha experiéncia na gestio
publica estendeu-se para uma outra area que
ndo a cultura. O que nao significa, de forma al-
guma, nio trabalhar com cultura. Por indicacio
do entao prefeito Celso Pitta, assumi a Secreta-
ria do Verde e do Meio Ambiente.
Essa Secretaria foi montada para juntar os
servicos do Departamento de Parques e Jardins
(depois chamado Parques e Areas Verdes) do
municipio com atribui¢oes de cunho ambien-
tal. Era como se fosse uma pequena Compa-
nhia Ambiental do Estado de Sao Paulo (Cetesb)
preocupada em desenvolver também progra-
mas educativos ligados ao meio ambiente.
As verbas da pasta eram, assim como cos-
tuma ser na area da cultura, muito pequenas.
A saida foi entdo estabelecer uma cultura para
preservar, desenvolver e aumentar a quanti-
dade e a qualidade de areas verdes na cidade.
No Parque do Ibirapuera, por exemplo, fizemos
projetos pontuais de intervencao. Aproveitan-
do a Mostra do redescobrimento: Brasil + 500,
que ocupou o pavilhdo da Bienal, o pavilhao
que chegou a funcionar como gabinete do pre-
feito, a Oca e a Marquise, tiramos 0s espacos
que nao tinham uso especifico nos gramados,
sob a marquise, e organizamos os pavilhdes
obedecendo a um Plano Diretor realizado por 1241s0radoJardim da
Oscar Niemeyer, autor do projeto do Parque.  Jardim da Luz: um museu
Retiramos de 14 o Gabinete do Prefeito, cujo ¢ ¢¢ aberto, de Ricardo

K | Ohtake e Carlos Dias
espaco foi ocupado pelo Museu Afro Brasil, bem  (senac; sesc, 201). In.E.]
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como o abandonado Museu da Aerondutica, que se tornou a Oca,
pavilhao de exposicies especiais. As quadras de ténis de uso priva-
do foram eliminadas e, no lugar delas, foi construido, com recursos

privados da Tim, o Auditério Ibirapuera, projeto de Niemeyer com

palco que se abre para o gramado e escultura de Tomie Ohtake no

saguao, e posteriormente apoiado pelo Itad Cultural para a sua

programacao cultural e educativa.

Fomos também retirando, aos poucos, a Empresa de Tecno-
logia da Informagdo e Comunicacido do Municipio de Sdo Paulo
(Prodam), a empresa municipal de informatica, com a ideia de
fazer ali o Pavilhao das Culturas Brasileiras, institui¢io voltada
as culturas do povo, que receberia o acervo do antigo Museu do
Folclore Rossini Tavares de Lima. O prédio, que ocupa uma area
de 11 mil metros, foi projetado por Oscar Niemeyer nos anos 1950
e foi bastante descaracterizado ao longo dos anos para atender as
necessidades das reparticoes ptiblicas ali sediadas. O projeto do
Pavilhdo das Culturas Brasileiras ficou, no entanto, pelo caminho.
Da ocupacgio original, restaram apenas a Bienal, a Oca, local de
exposicoes, o Auditério, e, na Marquise, o Museu de Arte Moderna
(MaM) de Sio Paulo, outra instituicio que merecia um local mais
digno como sede.

Outra intervencao que teve um cunho tanto urbanistico quanto
cultural foi a do Parque da Luz, que fica em frente a velha esta-
cao ferroviaria. Esse parque, criado em 1798, foi um dos primeiros
logradouros publicos da cidade de Sdo Paulo, aberto ao ptiblico em
1825. Em 1917, ele passou por uma remodelagem a partir de um
projeto paysagier e barroco que riscou os caminhos que atraves-
sam o parque, os gramados, as aguas, as construgdes e a botanica
cuidadosamente escolhida com o intuito de trazer o campo para
dentro da cidade. Isso tudo foi, porém, desfigurado apdés décadas
de falta de manutencao e, depois, de abandono.*

No ano 2000, resolvemos, dentro da Secretaria do Verde e do Meio
Ambiente, fazer uma recomposicio do projeto original do Parque
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da Luz com a ativa coordenacao do historiador e chefe de gabinete
Carlos Dias e com a ativa participagdo do agrénomo e diretor do
Departamento de Parques e Areas Verdes (Depave), Nivaldo Lemes.

0 caminho das 4guas foi totalmente recuperado, inclusive o que
estava enterrado; os caminhos passaram por uma desimpermea-
bilizagao; as construcdes, como a de um belissimo coreto, foram
restauradas; as arvores ndo previstas no projeto original foram
levadas para outros parques; e o roseiral foi recomposto. Foi, por
fim, feita a ligacdo entre o parque e Pinacoteca do Estado, por meio
do café do Museu. Essa ligagdo acabou, no entanto, sendo poste-
riormente fechada.

Para realizar esse trabalho, para o qual nao havia verba suficien-
te, criamos uma nova abordagem dos processos de compensagao
ambiental. Fizemos, por exemplo, um acordo com a construto-
ra Gafisa para que ela realizasse um grande plantio de mudas de
arvores em varios locais da cidade, ai incluidos alguns dos parques,
onde era possivel plantar mudas menores e sem protetores — o que
diminuia o custo do servico. Essa parceria contribuiu para o grande
restauro do Parque da Luz, que pode ser novamente utilizado pela
populacao e pelas criancas das redondezas. O Parque, hoje, apesar
da grande populacio que o frequenta, ja nao oferece grandes pro-
gramas culturais, educativos e de entretenimento.

Nesse periodo, além de ter me envolvido em projetos de espago
urbano, aprendi o que é verde e o que é meio ambiente. Também
aprendi que o meio ambiente era, em muitos casos, apenas business,
ou apenas um emprego. Além desse trabalho nos parques, outras
coisas que fiz, e que me parece ter sido interessante, foi o Atlas
Ambiental.

Décadas atras, determinou-se na Secretaria que quem quisesse
cortar uma arvore, teria de plantar outra; depois, exigiu-se que,
para cada arvore cortada, fossem plantadas trés. Esse nimero
chegou a certa altura a dez e, na nossa gestao, propusemos um
salto para vinte. Fizemos uma consulta e ndo houve nenhuma voz
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contraria. Nao s6 isso: um empreendedor veio pedir autorizacio
para cortar vinte arvores e plantar outras quatrocentas e sugeriu
que a Secretaria determinasse os locais. E, por incrivel que pareca,
a Secretaria ndo tinha como dar essa indicacio pelo simples motivo
de que nao tinha mapas relativos as regides verdes da cidade.

Como melhorar o meio ambiente da cidade sem ter sequer um
instrumental basico como esse? Resolvemos entdo, com muita difi-
culdade - parte dela criada pelos préprios funcionarios da pre-
feitura — organizar um Atlas Ambiental da Cidade de Sao Paulo.
0 Atlas é um conjunto de cartas de areas verdes: elas descrevem
arvore por arvore, aguas superficiais e guas subterraneas, che-
gando ao fluxo e a qualidade da 4gua, ventos, terrenos poluidos etc.

Em pouco menos de um ano, e lancando mao das informacdes
anteriormente existentes em outras secretarias, conseguimos ter-
minar a primeira etapa. O trabalho foi realizado com a parceria da
Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo (Fapesp),
cujo diretor cientifico, José Fernando Perez, acolheu entusiastica-
mente a proposta. O Atlas teve a coordenacio da ge6loga Harmi
Takiya, que depois foi subprefeita da Mooca e de Pinheiros. Essa
foi a primeira vez que uma pesquisa cientifica foi realizada sem
a intermediacdo de uma instituicdo, ou seja, diretamente por
um 6rgao da Prefeitura, no caso a Secretaria do Verde e do Meio
Ambiente, com a Fapesp.

O fato de ser secretdrio municipal me permitiu conseguir as
autorizacdes para implantar um marco no lugar onde Carlos
Marighella foi assassinado pela repressao politica, na Alameda Casa
Branca, na capital paulista. Esse marco foi desenhado e executado
por Marcelo Ferraz e inaugurado por mim e Carlinhos Marighella,
filho do ativista politico brasileiro.

Ao deixar a Secretaria, em 2000, eu tinha somado longos anos a
frente de instituicOes publicas. E esse trabalho, a0 mesmo tempo em
que é extremamente estimulante, provoca muito desgaste. A politica
e a burocracia, todos sabemos, cobram o seu preco. Nesse momento,
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entrado na maturidade, eu me senti movido pelo desejo de retomar
um contato mais direto com a arte, com a cultura, que sempre fize-
ram parte da minha esséncia, da minha forma de estar no mundo.

INSTITUTO TONMIE OHTAKE

O Instituto Tomie Ohtake foi aberto no dia 21 de novembro de 2001,
dois meses apés o ataque as Torres Gémeas, em Nova York, e na
data em que Tomie Ohtake completava 88 anos de idade, em ple-
na atividade artistica, andando normalmente, embora devagar, e
totalmente lacida.

Meses antes, a Folha de S.Paulo publicava, na capa da Ilustrada,
a primeira grande matéria sobre a nova instituicio cultural a ser
erguida no bairro de Pinheiros — mais precisamente, no pedaco que
hoje ganhou 0 nome de Baixo Pinheiros. O projeto é fruto do sonho
dos trés sdcios do Laboratério Aché: Adalmiro Dellape Baptista,
Antonio Depieri e Victor Siaulys. Eles construiram um complexo
arquitetonico, com projeto de Ruy Ohtake, no terreno de um labo-
ratério italiano que tinham comprado muitos anos antes.

O complexo inclui uma torre de 23 andares, um edificio longo de
seis andares, um teatro de palco italiano de setecentos lugares, um
teatro multiuso, que permite diferentes configuracoes de palco e
plateia, com capacidade para 250 pessoas, um centro de convencoes
de quatro andares com saldes abertos, auditério e salas de reu-
nides e, finalmente, um espaco de exposicoes. Esse espaco, que fica
sob minha responsabilidade, possui trés salas de 300 a 400 metros
quadrados, quatro salas de 100 metros quadrados, um espaco para
atividades educativas, um largo espaco aberto, um piso superior,
um grande hall, que é a ampla praga do Instituto, uma loja para
venda de objetos, uma livraria e um restaurante com 150 lugares.

Foram cinco anos de obras - de 1996 a 2001 - até que o prédio
comecasse a ser ocupado. Quem la chegou primeiro foi o escritério
Demarest Advogados, que ocupa seis andares do edificio. O Instituto
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Tomie Ohtake iniciou as atividades seis meses depois, com exposi-
¢Oes de arte contemporénea, histérica, da propria Tomie, de design
e de arquitetura. Nesses 17 anos desde a abertura, foram realizadas,
aproximadamente, 280 mostras no seu espago proéprio e mais umas
cinquenta em outros estados e paises. Temos, hoje, noventa funcio-
narios contratados para todas as operacgoes do dia a dia.

0 grande desafio do Instituto é de ordem financeira. Nao ha
recursos suficientes para realizarmos projetos mais completos e
complexos, nos quais as artes (musica, dancga, artes visuais etc.)
conversem entre si e as pesquisas sejam mais profundas, com
registros e publicagdes de atividades essenciais. As limitacoes
financeiras fazem que seja dificil a reproducao de debates e confe-
réncias sobre as exposicoes realizadas, a consolidagio de retros-
pectivas anuais e o apoio ao pensamento sobre arte, educacao e cul-
tura. Em menos palavras: a atividade do pensar de uma instituicao
de arte e cultura. E essa, certamente, ndo é uma particularidade
do Instituto Tomie Ohtake.

Como as instituicoes culturais brasileiras sdo ainda muito
dependentes das leis de incentivo fiscal e das oscilagdes politicas e
econdmicas do pais, é comum que acabemos nos voltando, basica-
mente, a garantia de que continuem funcionando. A memoéria e o
pensamento sdo, em decorréncia disso, deixados um pouco de lado.

No caso do Instituto, especificamente, a questio financeira tem
sido equacionada nos ultimos anos por uma equipe dirigida por
Ivan Lourenco, que passou a estabelecer parcerias com os patroci-
nadores das atividades. No inicio, tinhamos uma diretoria encar-
regada de captacdo de recursos e ponto. Mas o que aconteceu é que,
a partir de um certo momento, a area financeira, que precisava,
ao fim de cada més, ter a verba para fechar as contas, resolveu ir
a luta. O diretor financeiro e administrativo, Roberto Souza Leao
Veiga, passou entdo a acumular as negociacdes das leis de incentivo,
a participagdo na Comissao Nacional de Incentivo a Cultura (cNIC),
no MinC (que, em 2019, foi transformado em Secretaria Especial de
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Cultura), e as questdes administrativas; participa ainda da capta-
¢ao de recursos.

Nos tltimos anos, esse setor passou a se chamar Diretoria de
Negécios, justamente por entendermos que a relagdo com os patro-
cinadores precisa ir além do simples repasse de recursos para um
determinado projeto. Sob o comando de Ivan Lourenc¢o, uma equipe
de apenas quatro pessoas conseguiu organizar um eficiente traba-
lho, que transformou o Instituto num dos grandes captadores de
recursos do pais. Pelas suas caracteristicas pessoais, ele observa o
funcionamento de todo o Instituto e faz sugestdes para um funcio-
namento mais eficiente.

Cabe lembrar aqui que a captagio de recursos inclui uma série
de etapas, algumas anteriores e outras posteriores ao contato com
o patrocinador: preparacao do material, reunides, contratos, cum-
primento das etapas do projeto, prazos e relatérios, contatos sobre
o andamento, cobrancas e documentos e, apds a inauguracao da
exposigao, as visitas acompanhadas, o envio dos clippings etc. Esse
trabalho todo é realizado pela equipe de Negécios. Falta ainda orga-
nizar o mecanismo de captacdo de recursos fora das leis de incenti-
vo. Nao é facil sair do circulo vicioso das leis, até porque as préprias
empresas sO querem entrar na cultura quando ha incentivo.

As diretorias-meio sdo as de solugao mais complexa, mas sem-
pre tiveram atuacOes importantes. A questao financeira teve, no
inicio, a participacao de Bruno Assami — que cuidava também dos
assuntos institucionais - na captacao de recursos. Posteriormen-
te, houve varios encarregados por curtos periodos e, finalmente,
Ivan Lourenco, que organizou uma sistematica para esse trabalho,
que s6 nao foi mais eficiente pelas longas crises econémicas que
o pais sofreu, mas que, mesmo assim, fez do Instituto um dos
maiores captadores do pais, durante alguns anos, e tem 6timo
relacionamento com os patrocinadores. Roberto de Souza Leao
Veiga dirigiu a contabilidade financeira e o setor administrativo,
além de cuidar dos assuntos ligados a Lei Rouanet, da qual se
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tornou eximio conhecedor, tendo participado pontualmente na
captacao de recursos.

A area de finangas e administragao, ultimamente operada por
Bruno Damaceno, ficou também com a funcio de reduzir ao méxi-
mo os custos das compras de materiais e servicos. As financas
requerem muita habilidade e paciéncia para serem controladas,
principalmente por causa das contas da Lei Rouanet que exigem
documentos muito detalhados, para todos os gastos, muitas vezes
aumentando o custo dos projetos. Ou seja, quem hoje fala dos abu-
sos da Lei Rouanet simplesmente niao conhece seu real funciona-
mento. Nao podemos negar que ja deve ter havido falcatruas envol-
vendo 0 mecanismo. Mas quem pratica essas eventuais falcatruas
é, em geral, de fora do meio cultural. A Lei requer, na pratica, um
esforco muito grande da parte de quem a usa. Esforco esse que esta
muito além da mera captacio e que envolve um contato intenso
com 0s organismos que controlam as leis de incentivos.

Existe ainda uma importante area, que passou a ser desen-
volvida nos anos recentes, que é aquela que aborda as questdes
institucionais: site, redes sociais, relacionamento com governos e
outras instituicoes, comunicacio através de outros meios, comu-
nicacdo nas exposigoes, relacionamento entre as diferentes areas
internas etc. A equipe de RelacOes Institucionais ajuda ainda na
adequacdo dos projetos para a Lei Rouanet e participa de questoes
importantes, como o debate com o governo para a classificacio
indicativa das atividades. Préximo a essa area esta a assessoria de
imprensa, que cuida das midias impressas e da o tom dos textos
que se tornario publicos, e que é coordenada por Marcy Junqueira.

A area de Producéo, coordenada, desde a fundacao do Instituto,
por Vitoria Arruda é formada por equipes que realizam um extenso
trabalho com as obras que vém as mostras, fazendo a organizacéo
dos contatos com seus detentores, supervisionando o trabalho das
transportadoras, seguradoras, de liberacao alfandegéria, execu-
tando os projetos de montagem das mostras, supervisionando o
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trabalho dos pintores, montadores, iluminadores e marceneiros e
realizando os projetos graficos das exposi¢oes e das publicacdes, e
ainda controlando os gastos para a realizacdo dos projetos.

Os departamentos fundamentais que desenvolvem o pensamento
sobre a arte sio os niicleos de Pesquisa e Curadoria e de Cultura
e Participacdo. No ntcleo de pesquisa e curadoria, sempre fize-
mos questao de ter pessoas com senso de andlise e critica e com
habilidade de pensar e escrever; a equipe produz conhecimento e
edita cadernos para um puablico amplo, ai incluidos os professores
da rede publica, universitarios, trabalhadores em acdes artisticas
etc. O Nucleo de Cultura e Participacgio, criado e dirigido por Felipe
Arruda, abarca o antigo Educativo que, durante mais de dez anos,
foi dirigido por Stela Barbieri. O modelo que criamos, sob a batuta
de Stela, tornou-se modelo para o pais de uma atividade educativa
de uma instituicao artistica.

A politica da época de Stela Barbieri foi voltada a rede ptiblica
de ensino, com énfase na formacao dos professores que sdo o canal
multiplicador do conhecimento aos alunos. O Instituto chegou a
formular cursos para 4.200 professores simultaneamente, com
duracao de quatro meses, ou 120 horas. Stela tornou-se uma das
mais importantes arte-educadoras do pais. A escola € a principal
porta para formarmos novos publicos e ampliarmos a presenca
da arte na sociedade.

A despeito das dificuldades financeiras enfrentadas ao longo dos
anos, que nos obrigou, em alguns momentos, a focar somente na
manutencdo mais imediata, conseguimos formar, depois de dez anos,
um Nicleo de Pesquisa e Curadoria, que conta hoje com um grupo
pensante de seis jovens, voltados tanto a teoria quanto a pratica.

Os integrantes desse nicleo tém, em sua maioria, menos de
35 anos, e serdo os futuros curadores, criticos e tedricos de arte.
Porque acompanho ao maximo o que acontece na cidade e na arte,
mas nao consigo, obviamente, captar tudo o que esta no ar. Entao,
é fundamental eu me cercar de jovens. Ao mesmo tempo em que
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procuro incentiva-los a fazer coisas novas, aprendo muita coisa
nova com eles.

Porém, nessa fase, a importancia do Niicleo tem a ver com a rela-
cao do Instituto com a cidade, ou seja, com a populagdo da cidade,
principalmente com a das redondezas, mas também abrangendo, na
medida do possivel, a cidade/estado/pais como um todo. Cada vez
mais, atividades do Instituto vao para fora do nosso prédio e procu-
ram, ao mesmo tempo, estimular os alunos das escolas a ir para a rua

- promovendo atividades que os levem a ter contato com a cidade.
Dessa forma, o espirito de cidadania vai, aos poucos, se implantando.

O primeiro curador do Instituto Tomie Ohtake foi Agnaldo Farias,
que esta presente neste volume falando sobre as Bienais de Sao
Paulo, das quais ja foi curador. Farias ndo apenas segue atento o
projeto do Instituto, como foi responsavel por formar o atual cura-
dor, Paulo Miyada que, além de ser o atual curador-chefe, coordena
o Nucleo de Pesquisa e Curadoria e também a Escola Entrépica,
um dos ramos dos cursos do Nucleo de Cultura e Participagdo. O
objetivo dessa Escola é promover um debate sobre os rumos que
os artistas ddo aos seus trabalhos. Miyada é o curador associado
da 332 Bienal de Sao Paulo, e é habitualmente convidado para ser
curador de exposicdes no pais e no exterior.

Os demais integrantes da curadoria participam da organizacio
das exposigdes - alguns ja como curadores e outros como pesqui-
sadores que subsidiam os curadores. Ou seja, é também papel de
uma instituicao cultural promover a formacao de profissionais da
area e propiciar, na medida do possivel, o seu crescimento. Uma boa
instituicdo gera mao de obra qualificada para todo o campo cultural.

0 conjunto formado pelo Nucleo de Cultura e Participagao, junta-
mente com o Nicleo de Pesquisa e Curadoria e a Diretoria de Assun-
tos Institucionais deverao ser o seio da estrutura de planejamento
do Instituto. Com o modelo no qual nos baseamos pretendemos
nos tornar uma instituicio que deixe de estar voltada somente as
exposicoes, tornando-se um espaco capaz de sintetizar a cultura,
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abarcando outras atividades, como musica, artes cénicas e lite-
ratura. Esse novo modelo prevé uma participacdo cada vez mais
direta da comunidade e das escolas. Trata-se de uma maneira dife-
rente de se entender uma instituicdo e que anda pari passu com as
transformacoes pelas quais passam as artes no mundo.

0 caminho das artes e da cultura é cada vez mais democratico,
nao no sentido apenas da gratuidade, como se pensava antigamente,
mas de se relacionar de forma mais direta com a sociedade e com
as diferentes formas de expressdo. Ideologicamente, esse caminho
significa também a diminui¢ao do eurocentrismo e uma maior aten-
cdo para a arte popular, a arte indigena, a arqueologia, a arte afro-

-brasileira e a mesticagem - algumas delas ja incorporadas a arte
contemporanea e a nossa programacao de atividades.

A busca por uma relacdo mais horizontal com a sociedade deu
origem a projetos, do meu ponto de vista, muito interessantes. O
Educativo, por exemplo, passou a ser incentivado a desenvolver
projetos que extrapolem os muros da escola. Hoje, os professores
fazem uma série de projetos e planos e nos mandam para que faca-
mos uma premiacao. A partir disso, os alunos passaram a andar
pela cidade em busca de ideias. Nao é que o projeto peca que eles
andem pela cidade; o andar pela cidade é um resultado do projeto.

Com o passar das décadas, foi se perdendo um pouco a nogao de
que a cidade é um local para muitas coisas da vida. A cidade ndo
é s6 um local onde as pessoas circulam. A cidade é um local onde
as pessoas podem brincar, descobrir coisas, se encontrar. Eu, que
cresci andando pela cidade, tenho grande apreco pela histéria da
cidade e é uma satisfagdo poder, por meio da cultura, fazer com que
essa histéria va sendo descoberta pelas novas geragoes.

Outro projeto do Instituto que se volta para a cidade é o Cine
Fachada, que consiste na exibi¢ao de filmes na fachada do prédio. O
filme é, entao, visto tanto por quem foi 14 para assisti-lo quanto por
quem esta passando na rua e, de repente, faz uma pausa no seu per-
curso e passa a olhar para a tela gigante. H4 ainda o Expresso Acesso,
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que leva o espectador a percorrer virias instituigdes culturais, o
projeto Territorios, que possibilita que as escolas desenvolvam acdes
junto as comunidades, criando novas condicoes fisicas e sociais. A
cultura tem o potencial de nos levar a participar da vida da cidade.

Mas as exposicdes sdo, logicamente, o coracdo do Instituto
Tomie Ohtake, e essas apresentaram, basicamente, a arte brasilei-
ra, por meio de mostras individuais de artistas com as mais diver-
sas trajetérias e de mostras coletivas que procuravam representar,
de forma abrangente, aspectos especificos da producdo. Entre as
exposicoes individuais, registraria aqui alguns dos artistas que,
ao longo desses anos, tiveram suas obras exibidas. Dentro do que
poderiamos chamar de linha histérica, apresentamos: Alberto da
Veiga Guignard, que foi representado a partir de sua relagdo com o
Oriente - China e Japao em especial —, Flavio-Shird, Anna Letycia,
Iberé Camargo, de quem apresentamos gravuras, como também
Livio Abramo e mais Franz Weissmann, Emanoel Aragjo, o fot4-
grafo Cristiano Mascaro, entre outros.

Entre os contemporaneos consagrados, exibimos Rosangela Ren-
no, Daniel Senise, Nelson Leirner, Mauricio Dias & Walter Riedweg,
Paulo Bruscky, Saint Clair Cemin, o trio Caetano de Almeida, Delson
Uchda e Cassio Michalany, Mario Cravo Neto, Sandra Cinto, Sebastido
Salgado, outro trio, formado por Luiz Zerbini, Rafael Assef, Mar-
co Paulo Rolla, e ainda a fase inicial de Vik Muniz. Jovens artistas
como Fernando Lindote, Lia Chaia, Elaine Arruda, Marcia de Moraes,
Daisy de Morais e Célia Freitas também tiveram lugar no Instituto.

Desde 2013, o Instituto tem o Programa Arte Atual, que funcio-
na como plataforma para pesquisas e trabalhos inéditos de jovens
artistas de até 27 anos, que podem se apresentar de forma tan-
to individual quanto coletiva. Pela dificuldade de obter patrocinio
para essas mostras, recorremos a ajuda das galerias para a con-
fecgdo das obras. Um desdobramento desse programa é o Prémio
Energias da Arte, que existe desde 2009 e é uma parceria entre o
Instituto Tomie Ohtake e a EDP, empresa que atua nas areas de
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distribuicdo, comercializagio e solucdes de energia, quando jovens
artistas se inscrevem e sio selecionados e premiados.

Entre as exposicdes coletivas, mencionaria a mostra de maior
abrangéncia: A recente trajetoria da arte brasileira, Meio século de
arte brasileira, que também englobou quatro exposig¢des, ocupando
as trés salas grandes, uma mostra por semestre. A primeira incluiu
as exposicao Pincelada - Pintura e método, Projegdes da década de
50, curada por Paulo Herkenhoff; as outras, Arte como questdo, que
teve curadoria com Gléria Ferreira; 80/90 Modernos, pds-modernos
etc, com Agnaldo Farias e Moacir dos Anjos; e Geragdo da virada
do século, que teve a curadoria de Agnaldo Farias.

Outras coletivas que merecem destaque sdo: Territorios, que reu-
niu doze artistas do final do século xx; Edificio da arte, que apresen-
tou vinte espacos de arte com obras arquitetonicas contemporéneas
ou restauradas, demonstrando as concepg¢Oes das novas instituigdes,
indo de 1985 a 2005; A¢do e pensamento, que trouxe obras comissio-
nadas especiais de Ana Maria Tavares, Amélia Toledo, Rochelle Costi,
Nuno Ramos, Arthur Lescher e Carmela Gross, e tracou o processo
da realizacdo das obras, que foi transmitido, ao longo de trés anos,
uma por semestre, aos alunos de seis escolas de diferentes regioes da
cidade, resultando num extraordinario trabalho teérico dos artistas
e num grande aprendizado da parte dos estudantes e professores;
Lagos do olhar, que fechou o foco sobre a arte dos artistas japoneses
radicados no Brasil e suas posicoes na arte brasileira, contribuindo
assim para uma outra leitura da histéria da arte do pais; Historias
mesticas, com curadoria de Adriano Pedrosa e Lilia Schwarcz, que
reconta a formacao da cultura brasileira que reuniu 250 obras vin-
das de setenta instituicoes de arte brasileiras e estrangeiras, reali-
zadas por povos originados do préprio pais (indigenas brasileiros),
da Europa (os brancos) e os que vieram como escravizados da Africa
(os negros); Arte e ciéncia — NOs entre os extremos, curadoria de Paulo
Miyada, que trouxe a intervencio de quinze artistas brasileiros em
dialogo visual com uma proposicio feita pelos arquitetos Charles e

128

RICARDO OHTAKE

Ray Eames sobre as distancias; Aprendendo com Dorival Caymmi:
Civilizagdo praieira, também de Paulo Miyada, em que se prop6s um
dialogo entre as obras do artista José Pancetti, as poltronas e cadei-
ras de Sergio Rodrigues e Flavio de Carvalho, e as musicas de Caymmi;
Os muitos e o um: Arte contempordnea brasileira na Colegdo Andrea
e José Olympio Pereira, que trouxe uma visdo subjetiva da arte con-
temporanea brasileira com curadoria do importante curador norte-
-americano Rob Storr e com Paulo Miyada como curador-associado;
Teimosia da imaginagdo, feita em parceria com a Galeria Estacao, de
Vilma Eid, que reuniu os artistas populares, os autodidatas, muitos
de origem rural. E importante citar ainda Osso, exposi¢io-manifesto
contra a prisdo do catador de material reciclavel Rafael Braga, que
reuniu trinta artistas e que foi viabilizada por meio de crowdfunding.

Em 2018, foi realizada a exposi¢ao, com curadoria de Paulo Miya-
da, a1-5 50 anos — Ainda ndo terminou de acabar, onde se mostrou
que a existéncia da pesada censura durante a ditadura de 1964
atingiu a atividade artistica, critica e os artistas, com a proibicdo
de obras, exposigoes, de publicacoes, jornais e revistas sobre esses
assuntos. A acgdo foi de tal forma violenta que obrigou muitos pro-
fissionais da area, principalmente artistas, a abandonar o trabalho
e viver no exterior. A exposicdo foi composta de algumas obras,
muitos documentos, filmes e videos, e a publicacdo da mostra foi
em 2019 classificado pelo The New York Times como um dos dez
melhores catalogos de arte do mundo.

O Instituto organizou, com a empresa espanhola Mapfre, par-
ceira ha muito tempo, a exposicado Um olhar sobre o Brasil — A foto-
grafia na construgdo da imagem da nagdo —, juntamente com um
livro, ambos com fotos que marcaram a histéria do Brasil desde
1833, quando foi criada a fotografia, com visdes da vida do pais, as
cidades, as paisagens, a vida politica, juntamente no periodo de
dois séculos de formacgio do Brasil, com aproximadamente qua-
trocentas fotos. A mostra teve curadoria de Boris Kossoy e Lilia
Schwarcz e ocupou as trés galerias superiores.

129



UMA VIDA NA CULTURA

Uma das mais significativas exposicOes que realizamos no Institu-
to foi Historias afro-atldnticas, que mostra como a arte viu a escra-
viddo no Brasil e em alguns outros paises. Essa exposi¢io é o pros-
seguimento de Historias mestigas, que deu abertura para esse tipo de
exposicao nas instituicOes brasileiras, inclusive a Afro-atldntica, e a
série de mostras do Masp. Pelo sucesso e pela qualidade dessa mos-
tra, o Masp contratou os dois curadores e, dois anos depois, propos
Historias afro-atldnticas, uma parceria com o Instituto Tomie Ohtake
que reuniu 350 obras dentro do tema da escravidao - sistema que,
mesmo depois de mais de um século da sua abolicao, ainda persiste
neste pais. Essa exposicao foi classificada pelo The New York Times
como uma das dez melhores do mundo em 2018.

No caso da arte internacional, a lista também ocuparia tantas
linhas que vou citar apenas algumas: Post Nature, que reuniu nove
artistas holandeses; Sonhando de olhos abertos, sobre as obras dos
movimentos Dad4 e Surrealista presentes na colecdo Schwarz, hoje
no Museu de Israel; Soto - A construgdo da materialidade, um pano-
rama com obras da Fundacao Soto; Roy Lichtenstein, com curadoria
de Lisa Philips, diretora do New Museum, com obras da Funda-
¢do Lichtenstein; Mirabolante Mird, que trouxe gravura do mestre
espanhol; Nobuo Mitsunashi — Hanazumi; José Guadalupe Posada

- gravura e cartazes; Torres Garcia —Universalismo construtivo; O(s)
Cinético(s), organizada pelo Reina Sofia e com curadoria de Osbel
Suarez; Cor e luz - Homenagem ao quadrado, com quarenta obras
dessa série de Josef Albers, com obras da Fundacéo Albers; Lati-
tudes: Mestres latinoamericanos, da Colecao Femsa; Jean Dubuf-
fet, com obras da colecdo da Fondation Dubuffet; mostras pano-
ramicas e especificas de artistas como Robert Rauschenberg, Jan
Fabre, Alechinsky, Vieira da Silva, Louise Bourgeois — que ocupou
trés salas e teve curadoria de Philip Larratt-Smith -, Joseph Beuys,
Steve McCurry, Marco Maggi, Jasper Johns — com obras trazidas da
colecdo de Bill Compton -, Paul Strand, Bruno Munari, Asger Jorn,
Isamu Noguchi, Yayoi Kusama - que também ocupou as trés salas
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grandes, com curadoria de Frances Morris e Philip Larratt-Smith e
percorreu Buenos Aires, Brasilia, Rio, Santiago e Cidade do México,
somando 2,7 milhoes de visitantes -, Salvador Dali, com curadoria
de Montserrat Aguer, Joan Mir6, Frida Kahlo, Sebastido Salgado e
Pablo Picasso, que foi apresentado na mostra Mdo erudita, olho sel-
vagem, por meio de cinquenta pinturas, além de gravuras, fotos e
esculturas, do Museu Picasso, com curadoria de Emilia Philippot.

Tivemos as exposicoes da artista que dd nome ao Instituto. Elas
foram organizadas, em média, a cada ano e meio e tiveram os mais
variados recortes. A primeira delas foi Retrospectiva, que abriu o
Instituto em 2001 e reuniu, sob a curadoria de Agnaldo Farias e
minha, cem pinturas, 38 gravuras, trés esculturas e uma insta-
lagdo. A exposicao seguinte, Antes da obra ptublica trouxe para o
Instituto oito obras de grande porte (com tamanhos e pesos que
variam de 2 metros a 8o metros, de 50 quilos a 65 toneladas) que
foram feitas nas décadas de 1970 e 1980 e que ja tinham um cara-
ter urbano. Tomie Ohtake desenvolveu mais de cinquenta obras
publicas em diferentes cidades. A contraposicio a essa exposicao
veio em 2002 com Pinturas pequenas — Estudos, trabalhos que
funcionavam, em geral, como primeira apresentacdo de futuras
pinturas, que Tomie fazia em grande nimero e em cores e tama-
nhos distintos, 24 pinturas, 2002. Viriam também Tomie Ohtake
na Trama espiritual da arte brasileira, largo apanhado sobre esse
tema, abrangendo a histdria da arte brasileira, que teve curadoria
de Paulo Herkenhoff, assim como Pinturas cegas, que incluia 32
obras feitas entre 1959 e 1961 “sem olhar”, Tomie Ohtake na visdo
de Miguel Chaia e Tomie Grdfica.

Em 2013, ano do centendrio da artista, foram apresentadas Cor-
respondéncias, que teve curadoria de Agnaldo Farias e Paulo Miyada
e contextualizou Tomie Ohtake no meio artistico da época da reali-
zacdo de cada uma das quarenta obras expostas; Influxo das formas
e Gesto e razdo geométrica, com curadoria de Paulo Herkenhoff, que
mostrou a aproximacao entre a obra e a geometria pessoal de Tomie
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e foi aberta em 21 de novembro de 2013, dia do centenario. Por fim,
100-101, cujo titulo remete a idade de Tomie quando realizou suas
ultimas obras, foi aberta em 2015, menos de dois meses ap6s seu
passamento e reuniu 27 pinturas e cinco esculturas; a curadoria foi
de Paulo Miyada. Desde entdo, temos sempre, na pequena sala 11,
uma exposicao permanente de Tomie, que vai sendo, a cada periodo
de quatro a seis meses, renovada a partir de um novo recorte.

Faco aqui um paréntese para dizer que Paulo Herkenhoff, um dos
convidados desta Catedra e, depois, seu titular ao lado de Helena
Nader, é um curador convidado desde a implantacao do Instituto,
tendo trabalhado em varias exposigoes, de grande e médio portes,
de Tomie Ohtake e em outras de grande porte sobre a arte brasileira.
Sua abordagem, para além do tema da mostra, nos oferece uma
visdo da histéria da arte do pais, de tal forma que o espectador (ou
leitor) possa conhecer o contexto e ter a visao global do pais, tendo
em cada exposicdo uma tese.

Além das exposicdes de arte, realizamos uma grande variedade
de exposigoes de outras areas. O design e a arquitetura, obviamen-
te, ndo poderiam faltar. No caso do design, destacam-se: Singular e
plural... Quase... Ultimos 50 anos de Design brasileiro, com curadoria
de Ethel Leon; Todas as cores de Mariscal; Meio século de cartazes
brasileiros, com curadoria de Paulo Moretto; mostras de design
finlandés, dinamarqués e russo; de cartazes poloneses (do Museu
Wilanéw), suigos (do Museu Basler Plakatsammlung); outra do
Museu de Chaumont, na Franca; de designers como Karin Rashid,
Yusaku Kamekura, Rico Lins, Edson Meireles, Rubem Martins; do
Atelié Mirga e Cartazes do Bonde; Carinhosamente engarrafada,
que apresentou rétulos de cachaca.

Nossa relagido com o design ganha forma também por meio do
Prémio de Design Instituto Tomie Ohtake Leroy Merlin, voltado a
estudantes universitarios. Os alunos devem buscar solugdes inova-
doras e explorar a relacdo do design com outros territérios, como
arquitetura, biologia, engenharia e ciéncias sociais.
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As mostras de arquitetura reuniram tantos nomes que se dedi-
caram em especial a arquitetura quanto artistas multiplos, caso
de Vilanova Artigas, Arne Jacobsen e Gaudi. Também tiveram seus
trabalhos exibidos no Instituto Oscar Niemeyer, Sejima e Nishizawa,
do escritério Sanaa, Alvaro Siza, Morphosis e Thom Mayne, todos
vencedores do Prémio Pritzker. A mostra Arquitetura brasileira
reuniu as exposigoes Viver na floresta (Abilio Guerra), Invengdo
dos espagos de convivéncia (Julio Katinsky), Arquitetura brasileira
vista por grandes fotografos (André Corréa do Lago), e Ver do meio —
Como o mato que cresce entre as pedras (Nelson Brissac). Desde 2014,
entregamos, anualmente, o Prémio AkzoNobel, destinado a jovens
arquitetos até quarenta anos, com obras construidas.

As outras artes e modalidades artisticas também tiveram suas
exposicoes: 450 anos Sdo Paulo-Paris (com curadoria de Carlos
Augusto Calil), Arena conta Arena (com curadoria de Isabela Tei-
xeira); Arquitetura em palco, que exp0s o trabalho do cendgrafo
portugués Jodo Mendes Ribeiro; Kurosawa — Criando imagens para
cinema, onde apresentamos os storyboards do cineasta; Velho Lar-
go, Nova Batata, feita pela agéncia Nova sB, sobre o plano para a
nova configuracido das pequenas lojas do Largo da Batata; e ainda
mostras que tiveram como protagonistas o escritor José Saramago,
prémio Nobel de Literatura, e os cineastas Charles Chaplin e Manoel
de Oliveira.

Um espaco cultural precisa buscar um equilibrio entre as expo-
sicOes e eventos mais provaveis e os mais improvaveis. O Instituto
Tomie Ohtake é um espaco de artes visuais e, portanto, essa moda-
lidade ocupa a maior parte do nosso tempo, mas nunca podemos
deixar de nos perguntar o que podemos fazer para amplificar a
experiéncia de quem nos visita.

Nestes quase vinte anos de existéncia, o Instituto realizou mais
de trezentas exposi¢oes no seu espaco, numa média de dezessete
exposicoes por ano. Fora de Sao Paulo, foram realizadas aproxima-
damente cinquenta exposicoes. Em geral, as grandes exposi¢des no
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exterior sdo pagas pelas instituicOes locais e aquelas realizadas no
pais sdo pagas pelo Instituto.

Acho, por fim, importante salientar que o Instituto Tomie Ohtake
é das pouquissimas entidades sem fins lucrativos que ndo depen-
dem financeiramente de empresas de segmentos especificos, como
bancos, indistria e comércio, ou ligadas ao governo. Essa foi uma
luta que o Instituto teve desde o inicio: ndo ter “padrinhos” finan-
ceiros. As instituicOes culturais que baseiam sua estruturacdo em
excelentes mantenedores tendem a ter dificuldades de conseguir
sua independéncia. Isso acontece, inclusive, com instituigoes que
conheceram grande éxito cultural, como a excepcional Fundagao
Iberé Camargo - cuja saga é contada, neste volume, por Justo Wer-
lang - e mesmo por organizagdes publicas, como museus do interior
de Sao Paulo mesmo da capital do estado, como o Paco das Artes,
em Sao Paulo, ou a Biblioteca do Estado do Rio de Janeiro, que foi
fechada apesar da frequéncia de 4,5 mil pessoas por dia. Nao sao
poucas, neste momento, as instituicées culturais que passam por
crises e que estdo ameacgadas de cerrar as portas, tendo tido sua
situacdo agravada pela chegada ao poder de um governo que nao
gosta de cultura e nem de quem a cria e a organiza.

Também no que diz respeito a arte procuramos ser independentes.
0 que trazia as exposigdes as salas do Instituto era a qualidade do
artista ou o conceito do coletivo; a possibilidade de chegarmos aos
artistas ou as colegdes, contarmos com patrocinadores que foram
convencidos a participar dos projetos, e principalmente a Lei Roua-
net tao fundamental para levar a arte de qualidade para o publico,
em nimero muito diverso, de seis mil a seiscentos mil visitantes, e
também as fundamentais para a teoria e histéria da arte, tanto as
de pequena como as de grande visitacdes; poucas foram as apresen-
tagbes sem nenhuma importéncia. As exposigoes de Dali, Kusama e
Frida Kahlo tiveram, cada uma, mais de quinhentos mil visitantes.

Estamos num momento no qual a arte - e, de uma forma geral, a
vida toda — estd muito balizada por aquilo que se chama de merca-
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do. Isso é algo que todos sentimos. E, no ambito das artes, a questio
de mercado é especialmente sensivel, e 0 que se procura fazer é
sair das coisas ditadas pelo mercado. Digamos que, no momento,
a arte do mercado, que a gente vé nas galerias de Sdo Paulo e na
prépria Bienal, seja uma arte que dita a trajetéria da arte no século
xX1 - trajetdria, por sua vez, mais formalista. O que a gente faz? Vai
procurando as brechas que existem fora dessa zona.

Quando o Instituto faz uma exposicdo de Salvador Dali, por
exemplo, esti atuando nas brechas do mercado atual. Dali é um
artista do mercado, mas tem muito pouco a ver com o mercado
atual. Ele é surrealista e, nesse sentido, nos oferece quase que o
inverso do formalismo em voga.

Apesar de serem areas muitos diferentes, é como abrir espaco,
no caso do cinema, para os curtas-metragens que o mercado nio
queria e que eram, no momento em que estive a frente do mi1s, a
grande forca criativa dos jovens realizadores brasileiros. Ou seja,
atuar na gestdo cultural é, um pouco, atuar sempre de olho nas
brechas e nas pequenas rupturas possiveis. Nao posso esperar a
situagdo ideal para fazer alguma coisa. Até porque essa situagio
nao existe. Temos de ir entendendo onde é preciso melhorar e estar
sempre atentos ao que é possivel fazer.

Faco aqui duas breves digressoes. Nos anos 1990, quando estava
no mis, tinha de ir buscar dinheiro na iniciativa privada. E fui a
uma fabrica de calgcados Birman que, hoje, é patrocinadora do Ins-
tituto. E por isso que digo que um dirigente cultural tem de estar
sempre atento as brechas. A todas elas.

Cito, por exemplo, o trabalho que desenvolvi junto ao Alumni, uma
entidade brasileira ligada a 6rgaos diplomaticos norte-americanos
que se dedica ao ensino da lingua inglesa e a trabalhos de traducdo
de textos. O Alumni tinha uma diretoria e, dentro dela, havia alguns
comités. Um deles era o comité cultural, que fui convidado a presidir.

Ao aceitar o convite, fiz questido de estabelecer um trabalho no
qual a cultura de massa ndo seria abordada, e sim a produgao ame-

135



UMA VIDA NA CULTURA

ricana mais sofisticada, que era pouquissimo vista aqui. Fiquei no
Alumni de 1997-2000. Nesse periodo, realizamos atividades ligadas
a literatura, como um livro com textos do poeta Edgar Allan Poe
no original e em portugués; misica, como um concerto de jazz e
um workshop com Wynton Marsalis; artes, como uma exposigao de
gravuras de grandes formatos de Chuck Close.

Outro projeto que gostaria de recordar aqui é o Brasil Projects,
idealizado e organizado pela produtora Carmen Lucia Madlener dos
Santos e realizado em 1988. Esse foi 0 primeiro projeto a mostrar a
arte brasileira contemporanea nos Estados Unidos com critérios rigo-
rosos. As exposicoes foram realizadas no P.S.1, no bairro de Queens,
em Nova York, que muito mais tarde se transformaria numa institui-
¢do do MoMA, mas sempre mantida a diretora Alanna Heiss. Houve
uma exposicao de Arte Contemporénea, com oito artistas reunidos por
Frederico Morais - que fala, justamente, sobre curadoria na série de
encontros da Catedra - e uma de Arquitetura com minha curadoria.
Carmen fez tudo isso sem nenhuma ajuda governamental, tendo con-
seguido atrair, para o projeto, empresas que aportaram verbas sufi-
cientes para bancar transporte, montagem e manutencdo — isso em
tempos que ndo havia leis de incentivo a cultura, um trabalho pioneiro.

Mas, retomando o fio da meada do Instituto e da busca pelos
pequenos avangos, acho importante falar também sobre o publi-
co. Até 2013, a nossa média anual de visitantes do Instituto chegou
a aproximadamente trezentas mil pessoas. A partir desse periodo,
foram realizadas exposicoes que tinham, entre seus objetivos, um
aumento do pablico também. Incluem-se nessa légica as mostras
de Kusama, Dali, Mird, Frida Kahlo, Picasso, Yoko Ono e Le Parc.
Conseguimos, dessa forma, dobrar e quase triplicar a média. Em
2016, chegamos a 1,2 milhao de visitantes.

E importante assinalar que essas exposicdes jamais tiveram a qua-
lidade comprometida em nome da busca por um publico mais amplo.
Todas elas apresentaram obras importantes dos artistas, cumpriram
todas as exigéncias museolégicas e tiveram a assinatura de curadores
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do porte de Frances Morris, hoje curadora-chefe da Tate Modern; o
canadense-americano Philip Larratt-Smith, Montserrat Aguer, da
Fundacion Gala-Salvador Dali; Teresa Arcq, curadora independente
da cidade do México; Emilia Philippot, do Musée Picasso, de Paris;
Gunnar Kvaran, do Astrup Fearnley Museet, de Oslo; Rob Storr, ex-
MoMA e ex-Universidade de Yale; e o brasileiro Paulo Herkenhoff,
incluindo as mostras de artistas brasileiros com curadores brasileiros.

Essa alta qualidade das mostras exerce grande fascinio entre
estudantes, professores e interessados em arte em geral, mas, curio-
samente, ndo sio capazes de quebrar o preconceito daqueles que
poderiam aproveita-las, mas que ainda acham que néo é possivel ter
exposicoes de alto nivel no Brasil, e dentro de uma linha programatica.

Posteriormente, 0 Masp conseguiu seguir brilhantemente essa
linha de trabalho. Fico contente porque quem contribuiu mui-
to para executa-lo, além do presidente e presidente do conselho,
Heitor Martins e Alfredo Setubal, foi Adriano Pedrosa, que chamou
a atencdo do Masp a partir da sua curadoria de Histérias mestigas,
com Lilia Schwarcz. O Masp, com 0 nosso entusiasmo, convidou-o
para o dirigir o setor artistico do museu.

Com esse modelo de mostra, a média anual de visitantes subiu
para oitocentos mil, fazendo com que as outras quinze exposicdes,
das dezessete que sdo realizadas por ano, também passassem a ter
uma audiéncia maior. Isso, além de reforcar o nosso papel social,
passou a facilitar a conversa com os patrocinadores que, cada vez
mais, foram entendendo e conhecendo a nossa instituicao.

Nao podemos nos esquecer, no entanto, de que apesar de haver
diversas maneiras de se aferir o sucesso de variadas formas de
arte, existe uma questao que é a transformacao que sofre o espec-
tador diante de uma obra de arte, de uma peca de teatro ou de
uma sinfonia. Essa é uma dimensao que nao pode estar ausente da
programacdo: uma obra ou um evento deve provocar no piblico
algum tipo de emocio que permita uma nova sensibilidade, um
novo conhecimento e a experiéncia de uma nova invengao.
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UN POUCO DE ARQUITETURA

Durante todos esses anos a frente do Instituto Tomie Ohtake, rea-
lizei também algumas curadorias de arquitetura. Participei da or-
ganizacao da exposicdo brasileira no pavilhdo brasileiro em duas
Bienais de Arquitetura de Veneza, em 2002 e 2010. O Pavilhao do
Brasil é um belo projeto, uma pequena joia no meio do Giardini, a
beira do canal, logo apés a ponte.

Em 2002, o tema brasileiro, determinado pela Bienal de Sdo Pau-
lo, presidida pelo arquiteto Carlos Bratke, foi Favela. Apresenta-
mos projetos construidos para substituirem as favelas, entre eles
o projeto de habita¢do popular em Paraisépolis, na zona sul de Sao
Paulo. Em 2010, em comemoracdo aos cinquenta anos de Brasilia,
propus uma pequena mostra da capital federal, feita por Liicio Cos-
ta e Oscar Niemeyer, e, na sala maior, apresentei quatro escritérios
com arquitetos que nasceram apds a instalagdo da nova cidade:
Mario Biselli & Artur Katchborian, Angelo Bucci, Marcos Boldarini
e Daniel Corsi-Dani Hirano.

Outra curadoria desafiadora de arquitetura, feita nos anos mais
recentes, aconteceu no ambito da Feira do Livro de Frankfurt, em
2012. Meses antes do inicio dessa edicao da Feira do Livro que teve o
Brasil como pais homenageado, foram organizadas varias manifes-
tagOes brasileiras, de artes visuais, design grafico, misica popular
e arquitetura. A curadoria foi feita em conjunto com o diretor do
Museu de Arquitetura de Frankfurt, que acolheu a mostra em sua
pequena sede.

Aquilo que a curadoria organiza é o coragido de uma exposi-
¢do. Além da sua concepgao, que significa a escolha das obras, a
organizagao espacial — a arquitetura - e a colocacdo dos trabalhos,
seguindo uma légica de compreensao da exposicdo, sdo os requisi-
tos basicos para um trabalho de curadoria. Afora isso, € importante
o catalogo, tanto no que diz respeito ao texto quanto no que diz
respeito a sua formulagio grafica.
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Por isso, ainda que nio s6 por isso, tivemos dois arquitetos como
curadores-chefe do Instituto: Agnaldo Farias e Paulo Miyada. Nao
significa que um curador tenha que ser formado nesse caminho, até
porque outros, como Paulo Herkenhoff, ndo eram, mas a formacao
em arquitetura facilitava o entendimento espacial e grafico - das
paredes aos textos e catalogo.

A CULTURA EAS INSTITUCIONALIDADES

Pessoalmente, apesar de ser um dirigente, ndo me considero al-
guém formatado para a institucionalidade. Meu grande interesse
é pensar na programacao, nas atividades e ver o resultado. Entao,
apenas percorro os caminhos necessarios para a obtencdo desses
resultados. Tampouco sou preocupado com cargos, embora tenha
ocupado muitos deles, ou com dinheiro ou altos salarios. A verdade
é que quem quer altos salarios nao vai trabalhar na cultura.

Apesar disso, as instituicoes culturais, de alguma forma, ajuda-
ram a me constituir. As vezes, dirigindo meu carro, dando carona
para alguém, vou vendo os lugares com os quais, de alguma forma,
me relacionei. E muitos desses lugares sao instituicoes pelas quais
passei ou onde realizei trabalhos. Pelo seu tamanho fisico e pelas
figuras que atrairam para dentro de si, esses locais tém uma bonita
histéria para contar.

Como relatei na parte inicial destas breves memorias, comecei
a trabalhar institucionalmente na época da ditadura. Entao, desde
sempre, tive de trabalhar nas brechas. E, pelo préprio momento em
que me tornei adulto, sempre tive também de encarar a politica. Nun-
ca estudei nem Marx nem Lenin nem Trotsky. Li os autores que os
comentaram e ouvi muita gente que os estudou. A politica de cultura
deve ser, do meu ponto de vista, ideolégica, sem ser partidaria. Mui-
tas vezes, faco coisas nas quais nao acredito muito. Mas, como gesto-
res, precisamos aprender a lidar também com projetos que nio nos
calam tao fundo ou que jamais sairiam da nossa cabega. O importante
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é ter sensibilidade politica e bom senso administrativo. Ndo adianta-
ria, por exemplo, neste momento de governo Jair Bolsonaro, eu tentar
fazer no Instituto uma atividade como a1-5 50 anos, que abrimos em
2018. E preciso ser um bom negociador, o que nem de longe significa
aviltar suas crencas mais importantes e sua ideologia.

Quem trabalha em institui¢oes culturais é, quase sempre, de
esquerda, ou pratica politica cultural de esquerda. Muitas dessas
pessoas sdo, porém, empenhadas da boca para fora, mas tém fra-
gilidades no que diz respeito a capacidade organizacional. E como
se a cultura nao tivesse conseguido entrar na racionalidade capita-
lista weberiana, algo que meu antecessor na Catedra, Sérgio Paulo
Rouanet, aborda com maestria. Mario Chamie, Fernando Morais,
Carlos Augusto Calil, Heitor Martins e Eduardo Saron sdo exemplos
de pessoas que sabem pensar e fazer. Além disso, na cultura - como
de resto na vida - é fundamental saber ouvir.

A fragilidade nos quadros da cultura néo deixa de ser, contudo,
um proprio reflexo da fragilidade das nossas instituicdes que, de
forma geral, ndo tém condigdes de investir no desenvolvimento
dos profissionais ou mesmo de reté-los. E o divorcio entre as ins-
tituicOes culturais e a parcela mais ampla da populagio é, a um s6
tempo, espelho e reflexo dessa fragilidade.

Quando falamos sobre cultura no Brasil ndo podemos nos esque-
cer do peso da televisdo, que, a partir das décadas de 1970 e 1980,
comecou a se tornar muito forte e presente na vida do brasileiro.
A televisio, de certa forma, foi tirando o publico que ia ver teatro,
cinema, artes plasticas etc. E isso aconteceu de uma forma empo-
brecedora, no sentido de que, pela natureza da programacao da
TV, ela diminui a possibilidade de reflexdo da parte do espectador.
Com o passar dos anos, a ideia do entretenimento, que é a base da
televisao, foi se estendendo para o cinema, o teatro, enfim, para
toda a esfera cultural.

A diminuicao da presenca do Estado nas atividades culturais
coincide com esse dominio do entretenimento. A participacdo do
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Estado foi muito forte até, mais ou menos, a década de 19g0. No
final do século xx, comecgou a mudar, o Estado, por meio das leis
de incentivo fiscal, transferiu o poder decisdrio sobre onde inves-
tir para a iniciativa privada. Uma diferenca fundamental entre o
Estado e o patrocinador é que o Estado néo escolhe o tipo de publico
que quer atingir. Sua acao é, digamos, mais genérica. A iniciati-
va privada vai atras do mercado. E isso tudo, naturalmente, teve
algum impacto sobre a prépria producdo cultural e sobre a relagao
da cultura com o publico. Nao quero, de forma alguma, dizer que os
artistas ficaram piores. Longe disso. Ha artistas muito bons traba-
lhando em cinema, musica, teatro e artes plasticas, mas é inegavel
que a presenca do dinheiro se faz sentir mais.

Quando comecei, a questdo do mercado néo era tao forte. Ela
se colocava menos e nem havia gente tao rica. Os proprios artistas
tinham o desejo de fazer obras acessiveis a um nimero maior de
pessoas. Eles queriam que o publico tivesse uma obra de arte em
casa. Minha prépria mae passou a fazer gravuras com o desejo
de que os jovens as comprassem. Nao a toa, o Brasil foi forte em
gravura nos anos 1950, com Livio Abramo, Goeldi e Anna Letycia.
Hoje, a prépria populacgio que tem algum dinheiro que a possibilite
comprar, por exemplo, uma gravura, tem menos interesse na arte,
na estética. O interesse tende a se restringir a arte mais esnobe,
aquela que é inacessivel.

Um dos meus objetivos, ao formular a Catedra, foi tragar uma
extensa linha do tempo que desse conta dessas passagens de uma
coisa a outra, dessas transmutagoes que sao fruto da prépria his-
téria do pais.

0 momento de formacao das instituigdes, impulsionado por uma
certa elite, é abordado neste volume a partir de diferentes angulos.
Tivemos, depois disso, algumas outras institui¢ées formadas pelo
Estado, por diferentes instancias do governo. E, por fim, mais para
o final do século xx, passaram a surgir também museus privados.
Esse movimento da cultura é coincidente com as modificagGes pelas

141



UMA VIDA NA CULTURA

quais foi passando o pais. Essas “ondas” da gestao cultural - repe-
tindo aqui a definicdo usada por Eduardo Saron em sua fala na
Catedra — nos colocaram onde estamos hoje, ou seja, num cenario
que mistura as instituicoes privadas antigas, as estatais e as priva-
das novas, marcadas pelo hibridismo entre ptblico e empresarial.

Ao longo deste volume, todos esses modelos serdao abordados
a partir das experiéncias praticas daqueles que conhecem por
dentro as instituicdes e a gestao publica. O desenvolvimento e as
crises das instituicdes, a formacao e a disponibilizacdo das cole-
¢Oes — lembrando que muitas cole¢des, como a de José Olympio
Pereira, que esteve no Instituto Tomie Ohtake, ainda estdo em
espacos privados - e a histéria de exposicdes-farol constituem
um retrato significativo do processo de institucionalizacdo da cul-
tura no Brasil. Sabemos todos que existe uma cultura, ndo menos
valiosa, que € a cultura ndo institucionalizada.

Uma marca das instituicdes, que a gente acompanhara ao longo
das palestras é a falta de dinheiro. Isso tem implicagdes nfo apenas
em sua solidez, como, no caso das artes visuais, na formacao de
colecdes. As colecdes de obras do periodo mais recente sdo preca-
rias. E isso é uma distor¢do. A arte que, em principio, deveria ser
para todo mundo, acaba sendo exclusivista.

A arte brasileira do século x1x esta no Museu Nacional de Belas
Artes, na Pinacoteca e em espagos dos governos, como o Palicio
dos Bandeirantes, no bairro do Morumbi, em Sao Paulo, no Palacio
de Campos do Jordao e no Palacio do Horto Florestal. No caso das
obras feitas no p6s-guerra e do modernismo, estdo em alguns pou-
cos museus e em algumas poucas colecoes privadas. Sdo, no fun-
do, poucas obras que a gente vé dos artistas desse periodo - salvo
excecgOes cujas obras estao espalhadas e acessiveis. As obras mais
recentes estdo em colecdes privadas — dentre esses colecionadores
ha os que emprestam e ha aqueles que a gente sequer sabe que pos-
suem as obras. As formas de colecionismo acompanham, portanto,
as transformacdes pelas quais a sociedade brasileira passou.
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Essa mesma transformacao se estende aos dirigentes culturais.
A primeira geracao, que surge antes da Segunda Guerra Mundial e
se estende, mais ou menos, até a década de 1960, é formada prin-
cipalmente por intelectuais. Sao fil6sofos, criticos de arte, profes-
sores — muitos dos quais sdo militantes que escrevem em jornais
e em locais para leitura ptblica. Paulo Emilio Salles Gomes, Sergio
Milliet, Mario Pedrosa — todos rememorados neste livro — fazem
parte desse grupo. Surgem, a partir da década de 1960, aqueles
que ficam ja meio a meio: sdo meio intelectuais e meio “gestores” —
eu prefiro sempre usar a expressao “dirigentes culturais”. Incluiria
ai a geracao de Geraldo Ferraz que foi escritor, Wolfgang Pfeiffer,
que foi diretor do mam e do Instituto Goethe, e Pietro Maria Bardi,
originario da Italia onde foi marchand, e aqui escreveu uma série
de livros. Na década de 1970, apareceram Frederico Morais, Wal-
ter Zanini, Aracy Amaral e, na década seguinte, Paulo Herkenhoff,
Nelson Aguilar e Agnaldo Farias. Mais recentemente, tivemos o
surgimento de figuras que sdo puramente gestoras — por mais
que tenham, obviamente, ligacio com a arte. E o caso de Hei-
tor Martins que, em sua fala para esta Catedra, nos revela o que
significa esse olhar focado na gestao e que implantou mudancas
profundas na Fundacdo Bienal e no Masp, e Eduardo Saron, um
interessado dirigente.

Isso que alguns chamam de profissionalizacio do setor cultural
esta ligado, em parte, aos préprios recursos da Lei Rouanet, que
permitiram o fortalecimento de algumas instituicdes. A cultura,
hoje, tem uma ampla rede no pais, sendo capaz de mobilizar muitas
pessoas; pequenas e grandes empresas; pequenas e grandes ins-
tituicdes. O Férum Brasileiro pelos Direitos Culturais é fruto disso.

Apesar de o Férum ter sido instalado numa reunido no Instituto
Tomie Ohtake em junho de 2016, e eu ser considerado um dos fun-
dadores, quem foi o idealizador e criador e teve uma extraordinaria
presenca nesse movimento foi Eduardo Saron que, como diretor do
Itad Cultural, teve, nos Gltimos quinze anos, uma preocupagio pro-
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funda e constante com a cultura brasileira, ajudando a viabilizar
projetos e a equilibrar inimeras instituicdes culturais.

Com a criac¢do do Férum, a lideranga de Saron despontou nacional -
mente, a partir de sua contribuicio concreta para a manutencao da
Lei Rouanet, que tem sido demonizada por parte da sociedade — prin-
cipalmente por desconhecimento, diga-se - e estd na mira de grupos
conservadores que desejam cortar essa importante fonte de recursos
da 4rea cultural. Muito elogiada e, a0 mesmo tempo, muito comba-
tida, a Lei Federal de Incentivo a Cultura surgiu, justamente, para
responder aquilo que nem o Estado nem a elite conseguiam bancar.

Entendeu-se que cabia ao Estado contribuir para a cultura, mas,
para nao se fazer algo de cima para baixo, achou-se por bem que
a sociedade civil participasse da escolha dos projetos por meio das
empresas. Achava-se, quando a lei foi criada, que ela seria democrati-
ca. Mas ela é democratica de um lado e, de outro, ndo é. Por isso é tdo
debatida. O que ndo se pode perder de vista é que a lei é fundamen-
tal para o funcionamento da cultura. Nao fosse ela, a cultura estaria
estagnada. O debate, da forma como vem sendo colocado por parte da
sociedade, ndo é contra a lei, que mobiliza um recurso baixissimo, de
0,1% do dinheiro do Governo Federal; é contra a arte e a cultura que,
no fundo, incomodam os grupos conservadores e religiosos.

O Férum defende galhardamente a manutencao e o aperfeicoa-
mento da Lei Rouanet e repudia as tentativas de censura a exposi-
¢oes e filmes. O Férum foi fundamental também para agoes cirtrgi-
cas, e bastante especificas, como a reacdo a Portaria dos Aeroportos,
que cobrava taxas exageradas de cargas que chegavam ao pais e que
tinha como destino atividades culturais.

A estrutura do Férum é inusitada: s3o mais de cem as entidades
participantes, mas ele nao se constitui em entidade com registro.
Essa também é uma idealizacido de Saron. Essa unidade com mui-
tas das principais instituicdes espalhadas pelo pais ja se constitui
numa grande forca e se apresenta como protagonista dos didlogos
com governos, secretarias e associagoes.
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AS AFETIVIDADES DA CULTURA

A ordem das minhas paixdes talvez seja design, arquitetura e arte.
Por ter percorrido toda vida no terreno da cultura, ja me pergun-
taram se ndo quis, um dia, ser artista. Nao quis. Mas me vejo como
um criador de artes graficas e de design. Nas Gltimas duas décadas
abandonei a criacio, mas, até os sessenta anos, trabalhei com isso.

Acho que a gestio cultural, em alguma medida, rouba da gente
a energia da criacdo. Quando estd a frente de uma instituigdo vocé
tem de fazer o negdcio andar. Tem de pensar em como e onde buscar
dinheiro; tem de resolver, com a equipe, como serd montada a expo-
sicdo. Isso tudo ocupa demais a cabeca, entio é como se, ao botar a
cultura de pé, vocé nio tivesse mais espago para criar. Lamento que
as artes graficas e o design, que foram a minha vida, tenham saido
dela. E pela gestao, especificamente, ndo tenho tanto gosto. Mas o
prazer de colocar uma instituicdo de pé e realizar coisas que dao
prazer e enriquecem os outros é, por outro lado, enorme.

Quem se propoe a cuidar de uma instituicio cultural tem de ser
criativo. Neste momento, quero criar uma atividade ligada a masica,
a danca e a periferia aqui dentro. Mas ainda nao sei exatamente que
direcao seguir. Provavelmente, todas ao mesmo tempo. Tem coisas
que quero fazer ha quinze anos, mas nao consigo colocar de pé. O
que me move, muitas vezes, sio pensamentos quase intuitivos. Nem
sempre simples de tornar concretos num relato como este.

Nao posso deixar de citar, no relato possivel dessa longa caminha-
da - que, inevitavelmente, acaba por sublinhar pequenas coisas e apa-
gar, pelas peripécias da memoria, pessoas e fatos -, a importancia de
algumas figuras na minha formacao e na pavimentacio do que cami-
nho que por gosto, teimosia e, quem sabe, vocagao acabei por seguir.

Um desses nomes é Julio Katinsky, que foi meu professor na FAu
no primeiro ano, dando Histéria da Arte, e no quinto ano, dando
Histoéria da Arquitetura Brasileira. Posteriormente, chegamos a ter
um escritério juntos. O que aprendi com ele - visdo de arquitetura,
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de histdria da técnica, analise da arte e politica, leitura de obras de
todo tipo, do pais e do mundo - foi marcante e definidor.

Pelo gigantismo da figura, relembro também Oscar Niemeyer,
que é o grande arquiteto brasileiro desde que me entendo por gente.
Quando eu nasci, ja existia a Pampulha. Quando eu estudava arqui-
tetura, pensava muito em Oscar. Mas ja estdvamos sob a ditadu-
ra. Lembro-me de ter ficado muitissimo impressionado com uma
exposicao que reunia dez desenhos de projetos que Oscar estava
fazendo em Israel. Eram dez painéis, que ele enviou para Sao Paulo.
No dltimo painel ele fazia uma homenagem a Vilanova Artigas, que
tinha acabado de ser preso. Quando vi isso, chorei. Desde entao, fui
acompanhando de perto tudo o que ele fazia.

Depois de formado — ndo me lembro mais em que circunstan-
cia -, fui parar no escritério dele e comegcamos a conversar. Ele
falava pouco, mas gostava de conversar. Comecei, depois disso, a
telefonar para ele perguntar como estava o projeto novo. Ele sem-
pre dizia: “E. T4 indo”. Se ia para o Rio de Janeiro, dava um pulo
no escritério dele. Sabendo que eu fazia design grafico, ele come-
cou entdo a pedir que eu fizesse para ele algumas apresentacoes
de trabalho. Certa vez, ele fez um projeto para a Libia e eu fiz um
caderno enorme, bem bonito, com fotos de maquetes e desenhos
dele, para entregar para o presidente Muammar al-Gaddafi. Foram
varios cadernos até que um dia ele pediu para que eu fizesse um
livro para ele. E assim seguimos. Sempre nos falando, e fazendo
coisas pontuais. Até que em 2007, quando ele fez cem anos, eu fiz
um livraco, Oscar Niemeyer: 100 anos 100 obras. E escrevi também,
a pedido do Arthur Nestrovski, um livro sobre ele para a Publifolha
(Folha Explica Oscar Niemeyer), sobre os cem anos dele. Nestrovski
me pediu o livro uns quatro anos antes, mas, como sou ruim de
escrever, levei quatro anos, e o livro ficou pronto exatamente no
centendrio dele.

Nao posso ainda deixar de lembrar do papel que o Sistema S e,
particularmente, o Sesc Sdo Paulo, com seu diretor Danilo Santos
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de Miranda, desempenha na cultura de Sao Paulo. Mas parte dessa
histéria é aqui contada pelo préprio Danilo.

Embora tenha sido recusado e também recusado varios cargos
como membro de Conselhos de instituicdes culturais, sou, atual-
mente, conselheiro da Orquestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo
(Osesp) e presidente do Conselho do Instituto Serzedelo Correia,
que é o instituto cultural do Tribunal de Contas da Unido (Tcu);
conselheiro da Fundacgdo Padre Anchieta (Tv Cultura), do Masp, da
Alianca Francesa, do Centro Maria Antonia, da Fundagio Epp, do
Conselho de Cultura do Estado de Sdo Paulo; presidente de honra do
Férum Brasileiro pelos Direitos Culturais, Instituto do Imaginario
do Povo Brasileiro, Museu de Arte Sacra sp, Colecao Ivani e Jorge
Yunes. Recebi uma condecoracdo do Brasil, a Medalha de Rio Bran-
co, e outra da Espanha, a Medalha de Isabel a Catélica, da Polonia, a
Ordem do Mérito a Cultura Polonesa, e o Prémio Alfonso Reyes, do
México, a Medalha Ipiranga, do Governo do Estado de Sao Paulo. A
cada convite ou homenagem é inevitavel o sentimento de reconhe-
cimento pelo trabalho que realizo hi quase sessenta anos.

Finalmente, me tornei titular da Catedra Olavo Setubal de Arte,
Cultura e Ciéncia, do Instituto de Estudos Avancados da Univer-
sidade de Sao Paulo, em 2017. Quero também citar e agradecer o
reitor, na minha saida, Vahan Agopyan, o diretor do 1Ea, Paulo
Saldiva, o vice-diretor, Guilherme Ary Plonski, e o coordenador da
Catedra, Martin Grossmann, que, além de tudo, é um amigo muito
afetivo. E nessa lista entra, sem davida, Eduardo Saron, diretor do
Itad Cultural que, além de ser um dos promotores desta Catedra,
€ um amplo conhecedor da politica cultural brasileira e um inteli-
gente amigo. Agradeco, finalmente, aos companheiros do 1Ea, do
Itat Cultural e do Instituto Tomie Ohtake. E a Ana Paula Sousa, que
foi a editora dos textos e do presente volume, sempre com muito
boa vontade e muito conhecimento.

Como disse o reitor, um catedratico é catedratico para a vida
toda. E se me arrisquei a escrever estas paginas sobre mim, algo
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que ndo se faz sem correr o risco de escorregar em certo cabotinis-
mo é, sobretudo, porque acho que a histéria que se segue é a his-
téria da cultura que vi e vivi. Logo, me pareceu interessante que os

leitores, antes de adentrar nas paginas que se seguem, soubessem

um pouco mais sobre mim.

E ainda inevitavel citar mais uma vez meu irmao, Ruy Ohtake,
que muito me deu também. Por ter me permitido sempre observar
de perto seu trabalho em arquitetura, que traz invengdes nao s6 nos
projetos, mas nos processos de se pensar uma obra e executa-la. E
por ser irmao.

Menciono, além dele, alguns amigos que ndo fizeram pouco,
como Agnaldo Farias, Amir Labaki, Bob Vieira da Costa, Carlos
Augusto Calil, Carlos Dias, Dalton de Luca Fernando Morais, Fer-
nando Paixao, Fernando Perez, Miguel Chaia, Odilon Wagner, Paulo
Miyada, e outros. Cito, por fim, minha mulher, Marcy Junqueira,
que me ajuda no Instituto Tomie Ohtake, onde é mais do que asses-
sora de imprensa, e colabora em outros assuntos, profissionais e
da vida, tornando-os muito mais agradaveis e inteligentes e me
ajudando sempre a seguir adiante.




Uma roda se formou em torno de Ricardo Ohtake na
2 sala Adoniran Barbosa, no Centro Cultural Sao Paulo
(ccsp). Ao redor de Ricardo Ohtake estavam: Martin

A RT E & Po L I T I CAI Grossmann, ex-diretor do IEA-UsP e coordenador da
[ ]

Catedra Olavo Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia; Mi-
U I\,I R ET Ros P E CTO guel Wady Chaia, sociélogo, professor-associado da
puc-sp e coordenador do Ntcleo de Estudos em Arte,
Midia e Politica (Neamp), a quem coube a coordena-
DA CARRE I RA D E ¢do da rodada de perguntas; a cineasta Tata Ama-
ral, diretora de filmes como Através da janela (2000),
R I c A R Do o H TA K E Antonia (2006) e Sequestro reldmpago (2018); Olivio

Tavares de Aradjo, critico de artes visuais, curador,
colecionador, documentarista, jornalista e critico de
musica; e Amir Labaki, critico de cinema, jornalista,
Mesa-redonda com - curador e escritor, fundador e diretor geral do fes-
. ) s “p 2
Miguel Wady Chaia tival “E tudo verdade”. -
Tata Amaral A mesa-redonda Arte & politica: Um retrospec-
s L. to da carreira de Ricardo Ohtake' deu inicio ao ciclo
Olivio Tavares de Araujo

Amir Labaki

Cultura, Institucionalidade e Gestao, dentro do 1EA-
USP, e, nas palavras de Martin Grossmann, marca o

processo de “construcao da memoria da gestao cul-
tural em Sao Paulo”. A escolha do ccsp para sediar

esse encontro se deu pelo fato de Ricardo Ohtake

fazer parte da construcao desse espago tao sim-
bélico da cidade.

Ao longo de duas horas e meia, os participan-
tes do encontro falaram sobre as experiéncias que,
em suas proprias trajetérias, tiveram com Ricardo
Ohtake e fizeram uma série de perguntas ao cate-
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Ricardo Ohtake tem uma trajetéria que se inicia no se-
cundario, como presidente de grémios estudantis. Sua
vocacdo para o embate putblico, para a participacio no
espaco publico vem desde muito cedo e se desenvolve
também na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo
(FAU-USP), onde ele se envolve no que podemos talvez
chamar de militancia politica. Tudo isso vai, efetiva-
mente, marcando o futuro gestor e homem publico.

A trajetoéria do Ricardo como pessoa fisica nao
cabe em um curriculo. Entdo, o que eu poderia dizer,
para nao me ater a cronologia - fisica, material,
espacial -, é que Ricardo Ohtake desenvolveu uma
intensa, produtiva e apaixonada trajetéria como
gestor de cultura, como homem publico e como
pessoa sensivelmente ligada a arte. Sua titularida-
de na Catedra Olavo Setubal condensa esse cruza-
mento entre pratica e teoria. Seu pensamento se
expressa também numa pratica intensa. Ricardo é
um homem que produz saber.

Essa trajetéria, do meu ponto de vista, é mar-
cada por quatro grandes valores: a arte da politica,
a cultura, a arte e o urbanismo. E nas interseccdes
dessas dimensodes da sociedade e do conhecimento
que Ricardo Ohtake foca seu desempenho. Ele demo-
cratiza o acesso a arte, o acesso a cidade e o acesso a
cultura por meio de uma politica especifica. Ele faz
aquilo que Gilles Deleuze chama de “politica menor”.
Ele foca sua agio numa area em que é possivel afetar
as pessoas e atuar no processo civilizatério.

Nesse sentido, acho que, neste momento, a figu-
ra de Ricardo Ohtake fica mais iluminada politica-
mente. Se confrontarmos a trajetéria de Ricardo
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com o descrédito e a crise da politica atual, com os empecilhos e
obstaculos impostos a producio da arte e da cultura, temos uma
referéncia para pensar o que que é politica. Talvez o fracasso da
politica maior, daquela politica-maquina, tenha um contraponto
nessa politica pequena.

Ricardo Ohtake é, portanto, uma referéncia para se pensar num
novo significado para a politica. Ele é um gestor que se utiliza do
equipamento puablico e das condigdes dadas pelo aparato publico
para fazer uma intervencdo cidada, para participar republica-
namente do movimento da cidade e inspirar utopias e desejos de
transformacdo. Entdo, ao mesmo tempo em que é referéncia na
politica, ele é uma referéncia no campo da arte, pois incentiva a
producio estética. Em sua pratica, Ricardo rompe as fronteiras
entre o que é politica, o que € arte e o que €é cultura.

O que enxergo nele, em resumo, é uma vocagao politica tonificada
pela sensibilidade estética. Essa sensibilidade foi, obviamente, cul-
tivada dentro de sua prépria familia, com Tomie Ohtake, Ruy Ohta-
ke e Marcy Junqueira, com quem ele partilha o sensivel. Essas duas
dimensoes, politica e arte, constituem-se em sua forma de vida. E uma
ameniza a outra; uma da uma dimensdo humanitaria a outra. Talvez
por isso, os gregos, quando inventaram a politica, nos deram uma
dimensao estética de vida. Hoje, infelizmente, uma coisa tende a se
afastar completamente da outra. Mas Ricardo deve dormir, acordar,
cansar, se alimentar, voltar a dormir e acordar pensando na cultura -
como algo que delimita, de um lado, a politica e, de outro, a arte.

E a politica, quando pensamos em cultura, passa sempre pela
construcgdo do espacgo publico, pela criagio de boa sociabilidade.
Ricardo, além do cuidado com a arte, teve sempre o cuidado com a
cidade. Ele fez isso aqui no Centro Cultural Sao Paulo, nas secreta-
rias de cultura, no Museu da Imagem e do Som (m15s) e, depois, no
proéprio Instituto Tomie Ohtake. Em todos os lugares, ele extravasa
0 ambito da arte para pensar Sdo Paulo de forma a propiciar melhor
condicdes de vida para seus habitantes. Essa dimensao, ndo por
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acaso, também foi sempre muito cara a Tomie e a Ruy. Trata-se,
enfim, de uma trajetdria efetiva e afetiva, que deixa marcas na cul-
tura da cidade e na cultura brasileira.

publico pode fazer em prol da cultura e da arte da sua cidade quan-
do ele se pergunta, de verdade, “o que esta faltando?’, “o que nés
podemos comunicar?”. Sou testemunha de que Ricardo Ohtake fez
isso no contexto do cinema.

TATA AMARAL

Conheci Ricardo Ohtake num momento muito especial e, desde

entdo, quando penso na funcdo de um gestor publico, o cito. Tal-
vez até porque eu tenha aprendido a pensar a gestao da cultura

com ele. N6s nos conhecemos no momento em que Ricardo, a

frente de um equipamento piiblico, que era o Museu da Imagem

e do Som (M1s), ndo se rendeu as, digamos, necessidades - ou

demandas - do mercado e soube notar o que estava faltando:

um espaco para a veiculacdo do curta-metragem.

Ricardo criou, no mMis, um projeto chamado “Primeiro
Encontro” que depois virou o Primeiro Festival de Curta-Me-
tragem, que aconteceu em 199o. Foi gracas a esses eventos que
a minha geracio passou a ter visibilidade. Faltava iluminar
uma producdo que estava surgindo, justamente, num momen-
to no qual o longa-metragem praticamente nio existia. E
Ricardo fez isso. Essa atitude rendeu frutos muito importantes.

O Festival de Curtas, que nasceu no Mis e existe até hoje,
ganhou uma importancia internacional e é uma referéncia
para o curta-metragem na América Latina. O Festival, além de
ter sido uma janela fundamental para a minha geracéo, criou
um interesse por esse formato do audiovisual. O resultado

OLIVIO TAVARES DE ARAUJO

Vou comecar minha fala por uma frase muito curiosa de
Miguel Wady Chaia: que Ricardo Ohtake dorme, acorda,
almoca, toma café e faz xixi pensando no trabalho que
ele tem que desenvolver. Nunca presenciei isso — assim
como Miguel Chaia -, mas tenho certeza de que é assim
mesmo. Ricardo, como bom japonés, é um bom obsessivo.
Nao nos esquecamos de que os japoneses, seguidos pelos
alemaes, sdo 0s povos mais obsessivos do planeta. Entao,
se Ricardo cisma que vai levantar uma cadeira com um
dedo, ele acaba levantando essa cadeira com um dedo. E
disso eu sou testemunha.

Conheco Ricardo Ohtake ha mais tempo que os demais
presentes porque o conheci como filho de Tomie Ohtake.
Conheci Tomie quando eu tinha 25 anos. Eu era um jovem
em inicio de carreira e ela era uma artista comecando a
ganhar prémios. Ja entdo Ricardo era capaz de levantar
uma cadeira com um dedo. E continua sendo.

dessa militancia e dessa gestdo é que temos hoje uma vasta AMIR LABAKI

producio de curtas, exibida em diversos lugares e licenciada Num pais que tem, infelizmente, tratado mal sua meméria e sua

para diferentes espacos de exibicao. cultura, me parece muito importante que a gente tenha esta pos-
Enfim, o curta-metragem é uma realidade no Brasil. Esse sibilidade de refletir um pouco sobre como a administracao de cul-

gesto, que partiu de alguém que estava a frente de uma insti- tura no Brasil chegou ao momento atual. O fato de nds termos uma

tuicdo e criou um espago para algo novo, mudou a ordem das imensa fragilidade na tradicdo da administragao cultural estd, a

coisas. Esse me parece um exemplo didatico do que um gestor meu ver, ligado ao fato de a gente nfo ter uma meméria e uma
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histdria dessa gestdo. A histéria da gestdo cultural na cidade de
Sao Paulo ainda nao foi devidamente contada. E Ricardo Ohtake é
hoje seu mais importante protagonista.

Ricardo é famoso por fazer muita coisa, mas quando fala, ele
sempre comprime tempos. Entdo, queria comecar dando um
pequeno depoimento sobre a maneira como conheci Ricardo.

Eu era critico de cinema da Folha de S.Paulo, em meados dos
anos 1980, quando comeca a grande crise da faléncia da Embrafilme
e a producdo de longas-metragens no Brasil comecava a retroceder
estética e quantitativamente - o retrocesso é qualitativo e quanti-
tativo. Em meio a esse cendrio, surge o fenomeno dos curtas-me-
tragens, sobretudo de ficgao.

A gente tinha até ali uma certa tradicdo de curtas documentais,
mas nao de curtas de ficgao feitos com o arrojo estético que marcou
a geracdo de Tata Amaral, Francisco César Filho, o Chiquinho, Jorge
Furtado, Beto Brant e de tantos outros que comecaram a fazer curtas
em meados do anos 1980 e que, posteriormente, fariam a histéria do
cinema da retomada. Chiquinho foi, inclusive, um dos curadores de
um evento chamado “O Cinema Cultural Paulista”, que aconteceu em
1989 e foi a primeira mostra organizada da producao de Sao Paulo.

Por que Sao Paulo foi fundamental nesse movimento dos curtas?
Porque havia sido criado aqui, nos anos 1970, o Prémio Estimu-
lo para Curtas-Metragens do Estado de Sao Paulo. Por que estou
contando essa histéria? Porque ela mostra para que serve a poli-
tica publica. A partir do momento em que se fomenta a produgao
regular de curtas-metragens através de um edital, passamos a ter
resultados. Isso é fundamental. E Ricardo Ohtake, quando se tornou
secretario de estado da Cultura, estendeu essa pratica para outras
areas, como fotografia de autor, danca etc. Mas deixe-me voltar ao
nosso primeiro encontro.

Ricardo tinha assumido a direcio do mis e, em 1990, acontece 1a
o Primeiro Festival Internacional de Curtas-Metragens de Sao Paulo,
que vou cobrir para a Folha de S.Paulo. Vieram, para esse evento,
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representantes dos festivais de Clermont-Ferrand, na Franca, e
Oberhausen, na Alemanha. Imediatamente, o festival se torna um
polo internacional para que se compreenda o que esta acontecendo
com o curta-metragem no Brasil e na América Latina.

Uma vez a matéria publicada, recebo, na redacio da Folha, uma
carta batida a maquina: “Como diretor do Museu da Imagem e do
Som, eu queria cumprimentar e agradecer ao critico Amir Labaki
pela cobertura que ele fez do nosso festival e convida-lo a vir ao
museu conversar comigo”. Nunca tinha visto Ricardo Ohtake. Tinha
ouvido falar dele ndo s6 por ser diretor do mMis, mas porque ele
tinha sido fundamental para a abertura do mi1s, que foi pensado
para ser um espaco multidisciplinar, mas nasce muito ligado ao
pessoal do cinema — com Paulo Emilio Salles Gomes, Almeida Salles
e Ruda de Andrade a frente.

Quando jovem, ia muito ao Mis para ver filmes. Aquele era um
endereco fundamental para o cinema em Sao Paulo: ndo s6 seu audi-
tdrio passava ciclos brasileiros e internacionais, como seu arquivo
recebia todos os curtas-metragens do Prémio Estimulo. A tradigio
de o mis exibir curtas vem dai: os filmes eram ali depositados. E
Ricardo, quando chegou, percebeu que era fundamental apoiar uma
vitrine para o curta-metragem. Essa vitrine, ele longo entendeu,
funcionaria também como ponto de encontro e reflexao.

Esse perfil contemporaneo do mis tem inicio na gestao de Ricar-
do Ohtake. Antes, o Mis era o museu do cinema. Na gestdo de
Ricardo, passa a ser o museu do cinema, da musica contempora-
nea, da foto de autor, do design grafico etc. Ou seja, ele amplia seu
escopo de uma maneira Unica. E isso, de alguma forma, resume
a trajetéria de Ricardo: ele gosta de trabalhar com muitas areas
artisticas e culturais. Ele fez isso no Centro Cultural Sdo Paulo e
no préprio Instituto Tomie Ohtake, que é, sobretudo, um instituto
de arte contemporanea ligado a producio brasileira, mas que ja
abrigou exposicoes de Chaplin, de Kurosawa e da grafica polonesa,
por exemplo.
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Mas, sobre 0 nosso encontro foi o seguinte. Ele me manda essa pelo mis e pela Secretaria de Estado da Cultura. Nao é a toa que a
carta, eu vou almocar com ele e a quimica bate imediatamente. Com- marca dele é tio forte. E depois, nos anos 2000, ele cria o Instituto
binei entdo de gravar algumas conversas com ele sobre a gestdo de Tomie Ohtake.
cultura no Brasil. Fui, durante um més e meio, a casa dele, que tam- Tenho a impressao de que a trajetéria de Ricardo é emblema-
bém era a casa de Tomie Ohtake, tentar entender como era a cabega tica do destino da politica cultural no Brasil. Porque ele foi pro-
dessa pessoa que tinha passado pelo Centro Cultural Sdo Paulo e que tagonista do momento em que o Estado olhou com mais carinho
estava agora no mis. Minha curiosidade vinha do fato de que néo é para a ideia de ter uma politica cultural ativa e, nos anos 2000,
uma tradigdo no Brasil vocé ter grandes gestores culturais. retirou-se da gestdo publica e passou a trabalhar com uma ins-

Sempre houve, ou por razdes politicas (tivemos muitas dita- tituicdo privada de cultura, o Instituto Tomie Ohtake, que habita
duras) ou por razoes de mercado (“Ah, o mercado toma conta”), outro ecossistema.
um certo vazio. Quando o mercado nio toma conta, os milionarios Ao longo desses trinta anos, a gente passou de um momento
tomam conta, abrindo museus ou fundacgoes. Por isso, foi sempre no qual o Estado valorizava a ideia de que era diretamente res-
muito dificil a gente ter, no Brasil, um intelectual que fosse também ponsavel pelo fomento a cultura e pelo nosso patrimoénio para o
um homem de acdo. Sempre que tivemos, foi muito bom. Mas con- momento no qual o Estado se retrai tremendamente e cede uma
tam-se nos dedos de uma mao os nomes: Mario de Andrade, Gus- pequena porc¢ao de recursos para que os agentes privados tentem
tavo Capanema, Sabato Magaldi, Mario Chamie, Fernando Morais dar conta disso via leis de incentivo. Passamos a ter entao institui-
e entdo Ricardo Ohtake. ¢bes como Itad Cultural, Instituto Moreira Salles e o Instituto Tomie

Quem leva Ricardo para o mis é Fernando Morais que, quando Ohtake, cuja origem privada e cujo funcionamento dependem em
secretario de cultura (1988-1991), foi uma figura fundamental. Ele parte de recursos privados, em parte de recursos publicos, mas
soube usar seu peso intelectual e politico para dar visibilidade e cuja atuacgio é, fundamentalmente, de fomento ptblico a cultura e
tornar a Secretaria de Estado da Cultura uma secretaria de fato de cuidado com o nosso patriménio. Ricardo é, portanto, nos mais
relevante. E, dentro da Secretaria, o mais importante equipamen- variados sentidos, uma parte fundamental da histéria da cultura
to foi o M1s. Nao por acaso, Ricardo acaba se tornando, ele préprio, em Sao Paulo.
secretario.

Ricardo assume a Secretaria em 1993 e, para minha surpresa,
me honra me convidando para ser diretor do Museu da Imagem e
do Som, onde fico de 1993 a 1995. Ao me convidar, ele me deu carta
branca: “A bola é tua”. Mas era muito tranquilo dar continuidade ao
que Ricardo estava fazendo.

Nesse entretempo entre o mis e a Secretaria da Cultura, Ricar-
do vai dirigir a Cinemateca Brasileira. A importancia de Ricardo
na cidade de Sao Paulo é tamanha que ele é o Ginico dirigente a ter
passado pelo Centro Cultural Sao Paulo, pela Cinemateca Brasileira,
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PARA DAR INICIO a esta conversa que objetiva
lembrar quem foi Sérgio Milliet no cenario da
cultura brasileira, acho que é importante trazer
algumas informacoes de sua biografia. Estamos
falando de um intelectual que nasceu em 1898,
ou seja, no final do século x1x, e que, depois de
ter perdido os pais, ainda adolescente, é manda-
do pelos tios para a Suica, a fim de estudar. Ele
vai frequentar a Escola do Comércio de Genebra,
orientando-se para as ciéncias econémicas e so-
ciais, campo que, mais tarde, aprofundara na
Universidade de Berna.

Trata-se, portanto, de um jovem que esta
na Europa durante a Primeira Guerra Mun-
dial e que, apesar da neutralidade da Suica no
conflito, vive de perto a tensdo gerada pelos
horrores do momento. Cabe lembrar ainda
que a Suica era, a altura, um pais para onde
migravam grandes intelectuais e politicos,
0 que significa que se tratava de um espaco
efervescente. Nao por acaso, foi 1a que surgiu
o dadaismo. Milliet conviveu, portanto, com
esse rico ambiente artistico, literario, politico
e universitario.

Sua volta ao Brasil se d4 no ano de 1922. Ele
chegou a tempo de participar da Semana de
Arte Moderna como poeta. Mas como era muito
timido, quem leu seu poema foi o amigo Henri
Mugnier, que 0 acompanhava nessa viagem.

Sérgio Milliet foi um “intelectual em agao”.
Essa expressao, criada pelo professor Anto-
nio Candido em uma palestra sobre Milliet, em
1978, é bastante feliz e significativa.
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Antonio Candido foi o primeiro tedrico da literatura a reconhecer
a importancia de Sérgio Milliet na cena critica brasileira e na cena
das agbes culturais. Ndo da para pensar Sérgio Milliet s6 como o
critico que escrevia no jornal O Estado de S. Paulo sobre literatura ou
artes visuais. Temos que pensa-lo a partir de uma visao totalizante.

Seu trabalho foi relevante no campo da gestao cultural, entre
1922 e 1950. E teve muita importancia na relagdo com os modernis-
tas — inclusive, porque Milliet era um 6timo articulador. Ele trazia a
contribuicio dos estrangeiros para ci e levava informagoes sobre a
nossa Semana de Arte Moderna e sobre 0 nosso projeto modernista
para a Europa. A primeira critica sobre a Semana de 22 foi assina-
da por ele e publicada na revista belga Lumiere. Ele era, portanto,
como disse Antonio Candido, “um intelectual em ac¢do”. E é a partir
desta 6ptica que eu vou falar sobre ele.

Para Milliet, o papel do intelectual tinha de ser eminentemente
ético. A ética era, para ele, uma premissa basica do trabalho de
alguém que se propusesse a pensar e fomentar a cultura. Sua ideia
de “ética” estava ligada a um espirito moderno, compativel com o
seu tempo. A dimensio ética, tdo presente em seu trabalho, rela-
ciona-se também com uma dimensao “educativa”, mas que talvez
fosse melhor dizer “formativa”. Ele sempre foi muito preocupado
em difundir informacao e em construir a formagao das pessoas.
Deve essa visao a sua formacio na Suiga, o pais do protestantismo,
que tem a ética impregnada na educagdo. A postura ética marca
sua trajetéria.

A acao de Milliet, como intelectual, estara especialmente ligada
aos espacos institucionais, sobretudo na década de 1930. Ele inte-
grou, com Mario de Andrade, Paulo Duarte, Couto de Barros, Rubem
Borba de Moraes, Tacito de Almeida e outros, o grupo que criou, em
1935, 0 Departamento de Cultura da Cidade de Sao Paulo.

Tratava-se, nas palavras de Paulo Duarte, de “um projeto de
estudos das coisas brasileiras e de sonhos brasileiros”, além de
ser uma acgio que trazia para a vida pratica o projeto modernista.
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Pela primeira vez, um projeto nascido nas artes tinha o objetivo de
interferir na vida da cidade. O Departamento surgia, igualmente,
como uma reagao a derrota na Revolugio de 1932, quando a classe
média paulista buscava a liberdade e a democracia, insurgia-se
contra a centralizacdo do poder em curso na vida politica.

A classe média era adepta do liberalismo — ndo vamos entender
aideia de liberalismo com os olhos de hoje, mas pensando nos anos
1930, quando Getulio Vargas se firmava no poder.

No Departamento de Cultura, Sérgio Milliet dirigiu a Divisdo de
Documentacdo Histdrica e Social, responsavel, por exemplo, pelo
apoio as expedicdes de pesquisa do antropdlogo francés Claude
Lévi-Strauss e por pesquisas que procuravam, com a participacio
de professores da Escola de Sociologia e Politica e de alunos da
Faculdade de Direito, tracar o perfil socioeconomico da populacio.

Nessa época, Milliet produziu ensaios de cunho sociolégico, entre
eles Roteiro do café (Miliet, 1982), que se tornou uma referéncia para
os estudiosos do campo da histéria econdmica. O livro surgiu em
1935 e, dado o sucesso, teve duas reedigcoes, em 1939 e em 1941.

Ao mesmo tempo em que fincava suas raizes na cultura brasi-
leira, Milliet mantinha um pé no exterior. Ele esteve, em 1937, na
Exposi¢ao Universal, realizada em Paris, onde foi exibida Guernica,
criada por Pablo Picasso para essa ocasido. Nesse evento, Milliet
participou de um congresso cujo tema foi “Populacoes”. Apresentou
um trabalho sobre as pesquisas que estavam sendo realizadas no
Departamento de Cultura e recebeu uma Mencgao Honrosa.

No mesmo periodo, ele revolucionou a Revista do Arquivo. A revis-
ta ja existia, mas ndo tinha uma presenca significativa no campo do
pensamento. Transformou-a numa publicacio mais aberta, voltada a
informacao sobre cultura. Essa, talvez, tenha sido uma das primeiras
revistas ligadas ao espaco publico, onde se falou de pintura moderna.

Milliet levou para a Revista do Arquivo a contribuicdo de pro-
fessores franceses que estavam ligados a criacdo da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH-UsSP). Jean Maugiié
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(1938), por exemplo, escreveu sobre “Pintura moderna” e Roger
Bastide (1938) ali publicou um artigo intitulado “Pintura e mistica”.
No Departamento de Cultura, Milliet discutiu muito, com Mario de
Andrade, a ideia de um museu de arte moderna para Sao Paulo.
Mas, em 1938, terminou o mandato de Fabio Prado, na prefeitura,
e teve inicio a gestdo de Prestes Maia, na qual ndo havia nem tanta
abertura, nem as condicdes ideais para se pensar em um museu de
arte moderna em espaco publico.

Em 1942, Sérgio Milliet foi transferido para a Biblioteca Municipal,
hoje Biblioteca Mario de Andrade, que ja estava, entdo, instalada na
Rua da Consolagdo. Apesar das restricoes de verbas e das condigcoes
dificeis, ali desenvolveu um projeto dinamico, com varias facetas,
uma delas muito préxima da ideia do museu por ele imaginado.

Milliet organizou uma Secao de Livros Raros, reorganizou a Se¢ao
Circulante de Livros, criou a Se¢do de Arte, promoveu ciclos de con-
feréncias no auditério da instituicdo, estabeleceu um intercambio
com a Biblioteca de Paris e passou a publicar um Boletim Bibliogrd-
fico que depois se transformaria na Revista da Biblioteca Municipal.

Aqui, nesta conversa, gostaria de por em destaque a Se¢io de
Arte, inaugurada no dia 25 de janeiro de 1945, com a intencdo de
reunir livros especializados e disponibiliza-los para estudiosos e
artistas. Nessa época, o livro mais atual no campo das artes, dispo-
nivel na Biblioteca, era sobre o Renascimento. Nao havia catalogos,
nao havia revistas especializadas, ndo havia livros de Histéria, nao
havia nada que pudesse ajudar a formacao e a informacao atuali-
zada dos artistas. Mas ele fez mais: criou um acervo de ilustracoes
dos movimentos de vanguarda e outro de obras originais dos artis-
tas modernos brasileiros. Surgia, assim, dentro da Biblioteca, a
primeira colecdo publica de arte moderna brasileira.

Com a colaboragio de Maria Eugénia Franco, que era, igualmen-
te, critica de arte, Milliet passou a organizar exposigoes didaticas
sobre 0os movimentos artisticos modernos, apresentando informa-
¢oes sobre as mudangas estéticas em curso. Ele valorizava, portan-
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to, o campo da arte moderna, no momento em
que eram os artistas académicos que domina-
vam os Saldes de Arte e recebiam apoio gover-
namental, com bolsas e prémios. Em outras
palavras: Milliet apoiava os artistas modernos
e os jovens que buscavam formacao fora dos
espacos académicos, no momento em que 0
debate era polarizado entre arte académica e
arte moderna.!

A Biblioteca Municipal tornou-se, nas maos
de Milliet, o primeiro centro cultural ptblico do
Brasil. E pode-se dizer que a Se¢ao de Arte ofe-
receu, de forma pioneira, um panorama siste-
matico e atualizado da histéria da arte univer-
sal e do pensamento critico. E por isso que eu
disse que essa Sec¢ao esta diretamente ligada a
ideia que ele tinha de um museu de arte moder-
na para a cidade de Sao Paulo.

Antes de falar do envolvimento do Sérgio
Milliet no trabalho para a criacdo do Museu
de Arte Moderna, vou seguir a linha do tem-
po e observa-lo a frente de duas associagoes: a
Associagdo Brasileira de Escritores e a Associa-
¢ao Brasileira de Criticos de Arte.

Em 1942, por iniciativa de escritores con-
trarios ao Estado Novo, foi fundada, no Rio de
Janeiro, a Associacio Brasileira de Escritores.
Entre os fundadores, estavam Sergio Buarque de
Holanda, Astrogildo Pereira, Graciliano Ramos,
José Lins do Rego, Mario de Andrade, Oswald de
Andrade, Erico Verissimo e Sérgio Milliet.

Em 1944, durante o curso da Segunda Guerra
Mundial, a Associagdo Brasileira de Escritores
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resolveu organizar um congresso. O evento acabou acontecendo
no Teatro Municipal de Sao Paulo, em janeiro de 1945. Milliet, como
presidente do Congresso, fez, no discurso de abertura, uma mani-
festacdo contra o governo Getulio Vargas, contribuindo sua reper-
cussao para o aprofundamento da crise do regime. Em sua fala, ele
discorreu sobre a importancia de o intelectual tomar posig¢do, em
momentos dificeis da vida politica. Essa dimensao de ativismo era
muito forte e evidente entre os nossos intelectuais naquela época.

Ja a Associagdo Brasileira de Criticos de Arte foi presidida por
Milliet de 1949 a 1959. Em 1948, ele representou o Brasil numa
reunido da Unesco, quando se apresentou o projeto de criagcdo de
uma Associagdo Internacional de Criticos de Arte. A ideia era que
associacdes como essa colaborassem com a Unesco no sentido de
promover, numa Europa abalada pela guerra, a aproximacao entre
0s povos e a aceitacdo das diferencas culturais. O projeto previa
a criacdo de SecOes Nacionais. Foi dado, assim, o impulso para a
criacdo da Associagio Brasileira de Criticos de Arte, ja apresentada,
formalmente, na segunda reunido da Unesco, em 1949.

Mas voltemos a questdo do Museu de Arte Moderna e ao papel
desempenhado por Milliet no projeto do mam-sp. E importante
frisar aqui que ele, nesse momento, ja discutia pioneiramente a
modernidade como um processo social. Sua visao era metodolo-
gicamente pioneira, porque ele ndo se apoiava s6 na historia da
arte, mas também na etnologia, na antropologia e na sociologia. A
modernizagdo social devia trazer um espago apropriado a arte do
presente. Dessa forma, ao mesmo tempo em que se fecharam as
portas do Departamento de Cultura para a ideia de um museu, bus-
cava-se uma oportunidade, com o apoio do mecenato empresarial.

Milliet tinha, a altura, um convivio estreito com diplomatas nor-
te-americanos ligados a Escola de Sociologia e Politica - em espe-
cial, com o adido cultural Carleton Sprague Smith, misico, com
estudos realizados na area de literatura, que era, como Sérgio,
professor dessa Escola. Smith era préximo de Nelson Rockefeller
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e promoveu o contato entre Milliet e 0 magnata americano. Eles
passaram a trocar correspondéncia a respeito da criacido de um
museu de arte moderna no Brasil. Claro que Milliet, nesse momen-
to, ndo estava agindo sozinho, mas junto e apoiado por um grupo
de intelectuais, jornalistas, artistas e arquitetos.

Em 1942, Sérgio viajou aos Estados Unidos. Nesse mesmo ano,
David Steven, diretor da Divisdo de Humanidades da Fundagao Roc-
kefeller, veio a Escola de Sociologia e Politica. Rockefeller ja havia
entdo proposto a doagdo de um nicleo de obras - que hoje esta
no Museu de Arte Contemporanea da usp - para incentivar esse
movimento latente que ele via estar acontecendo no Brasil. Entre
essas obras estavam trabalhos de Marc Chagall, Fernand Léger, Max
Ernst e Alexander Calder, além de um conjunto de jovens artistas
americanos. Nesse momento, os Estados Unidos estavam firmando
sua posicao no cendrio internacional e, dentro da politica de apro-
ximacgao com a América Latina, o Brasil era um espaco importante
e o campo artistico, interessante para marcar presenca.

As obras doadas foram apresentadas em exposicao, pela primeira
vez, na Secdo de Arte da Biblioteca, em 1946. A partir desse momen-
to, varias reunides foram acontecendo para a criagdo do museu.
Tanto Assis Chateaubriand como Francisco Matarazzo Sobrinho
ficaram sensibilizados pelo projeto, mas Matarazzo foi quem acabou
recebendo o aval norte-americano, levando adiante a ideia.

Quando o museu foi finalmente criado, em 1948, cogitou-se
entregar sua direcio a Sérgio Milliet, mas ele ndo poderia acu-
mular essa fungdo com o cargo publico que ocupava no munici-
pio. Buscou-se entdo um diretor de fora do Brasil: o critico belga
Leon Dégand. Milliet serd, no entanto, uma presenca muito forte no
maM. Ele fez, por exemplo, como Dégand, um texto de abertura no
catalogo da primeira exposicdo que se intitulou Do figurativismo
ao abstracionismo, abrindo o catalogo ao lado do diretor belga.
Também coube a ele organizar a primeira retrospectiva da Tarsila
do Amaral nesse museu.
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Em 1951, quando foi criada a Bienal de Sao Paulo - pensada para
ser um evento internacional do MmaM —, novamente se pensou em
Milliet para dirigi-la. E, uma vez mais, por causa de seu emprego
na prefeitura, ele foi impedido. Na 11 Bienal, no entanto, conseguiu
uma licenca para afastar-se temporariamente da Biblioteca e assu-
miu a direcdo artistica do evento. Na 111 Bienal e na 1v Bienal, ele
assumiria a mesma funcgao.

Em todas as fungdes que exerceu, encontra-se a sua preocupa-
¢do com a formacgédo e a informacao do publico, consciente de que
o0 pais, até a década de 1920, ndo tinha tido nenhum contato com a
arte de vanguarda. O Brasil ndo possuia acervo de arte do século
xx, acessivel ao pablico. Na visao de Milliet, era fundamental que
se tivesse contato vivo com as obras que marcaram a histdria da
arte moderna.

Justamente por isso, a Bienal se propos a trazer exposigoes hist6-
ricas, em grandes salas especiais, ao lado de mostras de arte da con-
temporaneidade. Esse modelo, que vigorou até o final do século xx,
foi criado por Milliet. Foi ele, inclusive, quem reconheceu a importan-
cia de fazer, para a 1 Bienal, um grande painel com o cronograma da
evolucdo da arte moderna, no contexto da histéria da arte.

Seu projeto foi sendo posto em pratica nas Bienais. Na 11 Bienal
(1953), conseguiu-se trazer Guernica, de Picasso. Foi uma das pou-
cas vezes em que essa obra viajou. Mas, além de Picasso, foi tra-
zida uma exposicao sobre o cubismo que incluia obras de Georges
Braque, Juan Gris, Fernand Léger e Marcel Duchamp; outra sobre
0 expressionismo, com obras de Oskar Kokoschka e Edvard Munch;
igualmente, houve mostra de Piet Mondrian e do Movimento De
Stijl; e sobre o movimento futurista.

0 envio dessas mostras para a Bienal do 1v Centenario havia
sido articulado, em 1952, durante a Bienal de Veneza. Milliet apro-
veitou o encontro com representantes dos varios paises, que esta-
vam levando suas representacoes ao certame italiano, para tentar
colocar em pratica sua ideia de trazer, para o evento brasileiro, o
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mais significativo da producdo de cada pais. Como disse antes, ele
tinha grande transito internacional, o que facilitou muito o pro-
cesso da vinda dessas exposicdes histdricas. Significativa ajuda
adveio do trabalho de Dona Yolanda Penteado junto a diplomacia
internacional.

Gostaria de encaminhar a palestra para o seu final, lembrando
que, em 1959, Milliet resolveu se aposentar. Ele aposentou-se, dei-
xou seu trabalho na Biblioteca, deixou a direcdo da Bienal e, apesar
de continuar assessorando a area de artes plasticas, tanto o MaAM
quanto a Bienal, e de manter uma forte relacdo com a Unesco, sua
presenca na animacao cultural foi, a partir desse momento, menos
evidenciada.

Ele continuava ainda escrevendo sobre literatura e arte no jor-
nal o Estado de S. Paulo, mas seu tom também tinha mudado:
ao invés de partir direto para o comentario sobre um artista ou
uma exposicao, ele trazia a tona questdes mais amplas e adotava
um discurso em formato de meméria. Os artigos escritos de 1959
em diante, até sua morte, em 1966, estao nos livros: De ontem de
hoje, e de sempre (Milliet, 1960-1962 ), e De cdes, de gato e de gente
(Milliet, 1964).

Antes de encerrar, gostaria apenas de pontuar alguns aspectos
mais pessoais de sua personalidade. Milliet costumava frequentar
tanto Campos do Jordao quanto a Praia Grande, onde tinha, com
a familia e alguns amigos, uma casa. Vez por outra, ele se retirava
para a casa da praia, a fim de escrever. Antes da aposentadoria, o
lugar onde ele costumava escrever era no seu escritorio da Biblio-
teca, onde vivia rodeado de livros. Ele nao tinha nenhum livro em
sua casa. Havia doado tudo a Biblioteca Municipal.

Milliet era boémio. Ele gostava de noites de conversa. O exer-
cicio da critica era, para ele, mais uma conversa inteligente, do
que um discurso fechado na teoria. Em Marginalidade da pintura
moderna, ele escreveu:
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A arte como expressao cultural s6 alcanga seu objetivo social de
comunicac¢ao quando exprime o modo de viver e sentir da maioria
[...]. O bom critico é o homem que entende, situa, explica e integra
o leitor ao mundo de sua matéria, de sua disciplina. (Milliet, 1942)

Ou seja, ndo é papel do critico julgar, mas sim levar o leitor para o
campo que esta sob analise. Milliet era um homem que desconfiava
das doutrinas fechadas e que acreditava na relatividade das coisas.

Uma coisa que eu nao cheguei a dizer é que ele desenhava e pin-
tava. Mas ndao se apresentava como pintor. Ao contrario, dizia que
se manifestava pintando e desenhando, sobretudo, para entender
as dificuldades dos artistas. Em Consideragées inatuais, como cri-
tico de arte, ele disse:

Como nao sou nem abstracionista nem figurativista e vejo em am-
bas as tendéncias solugdes admiraveis e realizacdes mediocres,
prefiro conservar a liberdade de opinar, comentar ou divagar se-
gundo as qualidades e sugestdes do que for exibido nas galerias de
arte e nos museus de Sdo Paulo e alhures. (Milliet, 1957)

Repete-se aqui o seu desejo de ter uma posigao de distancia em
relacdo aos fatos que observava.

Minhas palavras finais sdo de agradecimento por esta oportuni-
dade de estar aqui no 1Ea na companhia do Ricardo Ohtake, de Mar-
tin Grossmann e de Nelson Brissac Peixoto e vivenciar um momento
tdo importante de troca de ideias. Na Universidade, trabalha-se,
com muita frequéncia, de forma solitaria. Faltam oportunidades
de convivio, de conversas que, como dizia Sérgio Milliet, sdo funda-
mentais para que sejam construidos novos caminhos, encontradas
novas perspectivas, proporcionando a dinamica de novas ideias.
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VOU FAZER um apanhado do percurso de Paulo Emi-
lio Salles Gomes tendo, como questiao mais central,
seu papel de gestor. Esse é um tema de grande rele-
véancia num pais em que entidades como a Cinema-
teca Brasileira continuam a enfrentar grandes difi-
culdades para cumprir sua vocacdo. Eu o conheci
quando era aluno do curso de cinema da ECA-USP,
criado em 1967. Ele deu aula para a primeira turma,
em 1968, quando tivemos uma 6tima convivéncia
com ele como professor. Depois, foi meu orienta-
dor no mestrado, entre 1971 e 1975, na area de Teo-
ria Literaria na FrFLcH-UsP. Essa forte ligacao dele
com seus alunos estabeleceu-se desde o primeiro
momento de seu trabalho na Eca, quando essa ini-
ciava seus primeiros anos de atividade.

No processo de selecdo do corpo docente inicial
- que, logicamente, envolveu toda a questao politica
da época —, a 4rea de cinema teve uma situagao pri-
vilegiada. Foi o pessoal da Cinemateca, ou ligado a
ela, que assumiu a dire¢do do curso, em 1967: Ruda
de Andrade, Paulo Emilio, Jean-Claude Bernardet,
Roberto Santos e Maurice Capovilla. Ou seja, 9o%
do corpo docente tinha a cultura da Cinemateca. E
essa cultura foi transferida para nds, alunos que
seguimos o curso e, em alguns casos, nos tornamos
colegas desses que tinham sido nossos professo-
res. Esse é um dado importante na histéria da Eca.
Por razoes que nao é facil explicar, cada area teve
uma formacao completamente diferente da outra. E
nem todas as experiéncias foram tdo bem-sucedi-
das quanto a do curso de cinema. Foi formada uma
cultura cinematografica sélida, com ampla visdo e
apta a equacionar determinadas questdes centrais
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da formacao tanto dos futuros cineastas quanto daqueles que depois
iriam trabalhar na critica e na pesquisa.

0 que Paulo Emilio me deixou como licdo fundamental foi o fato
de ele sempre ter tido uma consciéncia muito aguda daquilo que
vou chamar de seu “lugar de fala”, das suas circunstancias. O con-
texto social no qual ele estava inserido marcou, ao longo de sua
vida, uma forma de interagir com o real e de assumir projetos de
carater cultural e politico. Ele sempre conduziu esses processos
de maneira bastante licida. Essa capacidade de entender em que
contexto estava inserido foi uma importante marca na trajetdéria do
Paulo Emilio como intelectual, como professor, como pesquisador
e como figura central na histéria da Cinemateca.

Sua vida, na juventude, foi muito marcada pela militancia politi-
ca. Nos anos 1930, quando tinha menos de vinte anos, ele teve uma
militancia de esquerda e, em 1935, no governo Getelio Vargas, foi
preso. Ficou, entre dezembro de 1935 e maio de 1936, no Presidio do
Paraiso; foi, na sequéncia, transferido para o Presidio Maria Zélia; e,
meses depois, foi mandado de volta para o Paraiso onde participou,
com outros presos, de uma fuga cinematografica: eles cavaram um
tanel subterraneo para ter acesso a uma area ja fora do presidio.
Paulo Emilio embarcou, em 1937, para o exilio em Paris.

Ao chegar a Francga, comecou a frequentar a Cinemateca France-
sa, que tinha sido oficialmente criada em 1936 — sua origem remonta
ao cineclube conduzido por Henri Langlois. Essa foi, para Paulo Emi-
lio, uma experiéncia muito forte, que ele abragou sob influéncia de
Plinio Stissekind Rocha, um cinéfilo de mao cheia que ele 14 conheceu.
Plinio estudava ciéncias, assumindo em sua volta ao Brasil a posi-
cao de professor de fisica na Universidade Federal do Rio de Janeiro
(urFRJ), nunca deixando de lado a sua abalizada cinefilia, propria a
um ex-membro do Chaplin Club, o principal cineclube existente no
Brasil no periodo do cinema silencioso. Esse cineclube foi fundado
no Rio de Janeiro em 1929, por um grupo de jovens que incluia,
entre outros, o escritor Otavio de Faria e Aluisio Bezerra Coutinho.
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O cineclube teve uma duracdo curta, de apenas dois anos, mas den-
tro dele foi construida, num jornal chamado O Fd, a melhor critica
de cinema feita no Brasil até entdo. E a figura do Plinio Siissekind
Rocha fez parte desse processo. Paulo Emilio, no entanto, por ser
muito jovem nessa época, ndo tinha acompanhado essa histdria.
Além disso, antes da ida para a Franca, a questao do cinema nao
era tdo central para ele. Sua paixdo pelo cinema se instala quando
passa a frequentar a Cinemateca Francesa, seguindo os passos de
Plinio até voltar ao Brasil em 1939, ingressando na Faculdade de
Filosofia Ciéncias e Letras, da usp em 194o0.

No periodo em que foi aluno da usp, entre 1940 e 1944, Paulo
Emilio tinha, entre seus amigos, Antonio Candido, Décio de Almeida
Prado, Lourival Gomes Machado e Gilda de Mello e Souza, grupo de
jovens que fundaram uma revista chamada Clima, que teve certo
impacto na cultura naquele momento, sendo iniciativa de um nova
geracdo que apenas despontava no cendrio cultural. Lembro aqui
que, em 1935, junto com o critico teatral Décio de Almeida Prado,
seu amigo desde o ginasio, Paulo Emilio havia criado uma outra
revista, essa de cultura chamada Movimento.

Os fundadores de Clima tinham uma forte ligacdo com os moder-
nistas. Paulo Emilio, por exemplo, tinha uma amizade com Oswald
de Andrade, desde os anos 1930 — amizade marcada, inclusive, por
alguns quiproqués. Mas, apesar de serem muito ligados a tradigio
da Arte Moderna e a Semana de 1922, todos eles foram para a critica:
Antonio Candido, para a literatura; Décio de Almeida Prado, para
o teatro; Paulo Emilio, para o cinema; Lourival Gomes Machado e
Gilda Mello e Souza, para a literatura e as artes plasticas.

Paulo Emilio, com esse conjunto de amigos, funda, em 1941, um
Cineclube, logo proibido pelo Estado Novo (essa criacdo de um cine-
clube foi um dos momentos que fizeram parte da criacido da Cine-
mateca, mais adiante). Esse grupo de jovens, que tanto se desta-
cou no cendrio cultural, participou do livro Plataforma da Nova
Geragdo (1943), organizado pelo intelectual Mario Neme, que reuniu
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depoimentos de modo a compor um painel da critica emergente.
0 depoimento de Paulo Emilio pode ser lido no livro Paulo Emilio
- um Intelectual na Linha de Frente (Calil; Machado, 1986), onde foi
reproduzido. Nele, ha uma apreciacio de sua experiéncia pessoal e
formacao, enfim, um retrospecto do periodo dos anos 1930 em que
militou politicamente a partir da leitura de classicos da literatu-
ra de militancia politica, passando por Marx e por textos tedricos
sobre o processo social. Ao final, ele faz um comentario seco em
frase bem curta e exemplar do toque de ironia que sempre marcou
de forma muito répria seu estilo, notadamente em situagoes de
confronto de ideias, exposta a sua erudi¢do apoiada em leituras,
ele arremata: “Do Brasil, a gente ndo sabia nada”.

Trata-se de um comentario mordaz sobre a formacéao do jovem,
nao sé da época, em quem é comum haver esse entusiasmo pela
teoria, pela grande explicacdo, sem que se perceba que essa via
nao basta para que alguém adquira nao apenas uma capacidade
de reflexdo mais aprofundada sobre a realidade, mas também uma
capacidade de nela intervir. E esse o ponto-chave. O que Paulo
Emilio queria dizer é que ndo adianta vocé ter um universo muito
amplo e aprofundado de leituras e de teoria se ndo estabelecer uma
interacdo direta com o0 mundo no qual vocé pretende agir em todos
os planos da sua vida - o cultural, o politico, o social. O importante
é conhecer a realidade, estar de olhos atentos, cercar-se do maior
nimero de informacoes e se alimentar de uma literatura que seja
capaz de te dar um conhecimento da formacao do pais que constitui
o contexto imediato da sua intervencao.

Paulo Emilio sempre combateu o que a gente pode chamar,
grosso modo, de dogmatismo. J4 em 1943, depois de ter passa-
do um periodo na Franca, onde teve acesso a toda uma discussao
sobre os maleficios do stalinismo e dos processos de Moscou — algo
de que aqui se tinha noticia, nas nio com a mesma profundidade.
Ele trouxe para c4 essa postura que podemos chamar de antidog-
maética e que o acompanhou por toda a vida. Isso significa o qué?
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Se é importante se posicionar a partir, € claro,
de uma boa formacao intelectual, é tdo ou mais
importante adquirir a capacidade de analisar
a conjuntura dentro da qual vocé esta vivendo.
Isso é o fundamental.

Na critica de cinema, que ele exerceu por
muitos anos, Paulo Emilio sempre teve um sen-
so muito claro de que, para ser um cinéfilo con-
sequente, era necessario, além de conhecer as
questoes estéticas, a histéria da arte e estar em
contato com as obras, em termos de erudicao
e de formacao de sensibilidade, desdobrar tudo
isso no pensar e no agir, que deve estar apoiado
numa visao a mais ldcida possivel da realidade
em que o critico atua. Foi esse exercicio que o
levou, por exemplo, ao famoso texto Uma situa-
¢do colonial? (Millet, 2016), apresentado durante
um Congresso da Critica Cinematografica no ini-
cio dos anos 1950. Todos os criticos apresenta-
ram suas falas, seus textos, mas nenhum teve o
impacto desse texto, no qual Paulo Emilio apon-
tava um dado fundamental da vida cinemato-
grafica brasileira.

Mas, retomando o fio histérico, digamos
assim, acho importante mencionar que, apos
essas experiéncias de Clima e do Cineclube e,
concluido o curso, ele voltou para a Franga, em
1946, para estudar no Institut des Hautes Etu-
des Cinématographiques) (Idhec),! uma escola
importante de formacao de pessoas no campo
cinematografico. Nesse segundo periodo na
Franca, entre 1946 a 1954, entra em sua vida de
forma mais definida e com total intensidade a
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questao da pesquisa. Nesse periodo, ele faz o trabalho que vai gerar
seu livro sobre Jean Vigo (Salles Gomes, 2009a), cineasta francés
muito importante, autor de Zéro de conduite[1933] e L’Atalante[1933],
que morrera aos 34 anos. A pesquisa sobre Vigo levou Paulo Emilio a
se interessar também por seu pai, o lider anarquista Eugene Bona-
venture de Vigo, conhecido como Miguel Almereyda, que foi morto
na prisao, em 1917. No livro original sobre Jean Vigo, publicado na
Franca em 1957, o capitulo sobre Almereyda foi cortado pela edito-
ra. Mas essa pequena biografia (Salles Gomes, 2009b) acabou sendo
publicada no Brasil décadas depois. Isso mostra quao minucioso ele
era na pesquisa e o quanto, desde o inicio, trabalhava com a ideia
de vida e obra. Ele fez isso com bastante cautela e discricao, e sem
cair no biografismo, que é quando se procura, a partir da biografia,
tudo explicar de uma obra. Seu livro sobre Jean Vigo se tornou um
classico na Franga e no mundo.

Durante a pesquisa, Paulo Emilio teve um contato muito grande
com Henri Langlois, figura fundamental do cinema francés, que foi
fundador e diretor da Cinemateca Francesa. Ele também se apro-
ximou muito da Federagdo Internacional de Arquivos de Filmes
(Fiaf), a ponto de se tornar vice-presidente dessa entidade que &,
até hoje, fundamental na vida das cinematecas do mundo inteiro,
por estabelecer conexoes e intercambios. Nao por acaso, quando
Almeida Salles, tendo ao lado B. J. Duarte, Lourival Gomes Machado
e Rubem Biafora, criou, em 1946, um importante cineclube, Paulo
Emilio intermediou a filiagdo desse cineclube a Fiaf. Em 1949, esse
cineclube, a partir de um acordo com o Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo (MaMm), criado pelo Ciccillo Matarazzo, passou a constituir
a Filmoteca do Museu de Arte Moderna. Essa filmoteca é mais uma
etapa na gestacdo da Cinemateca Brasileira.

Em seu periodo de constituicao, essa filmoteca teve um desen-
volvimento muito interessante. A filiacio a Fiaf e os intercambios
permitiram um acesso razodavel a filmes importantes da histéria do
cinema, que passaram a poder ser exibidos no Brasil. A filmoteca,
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além disso, comega a prospectar cdpias de filmes brasileiros anti-
gos. E encontrar cépias pode ser algo complicadissimo. Naquela
época, o contrato de distribui¢do de um filme durava cinco anos
e, terminado o contrato, o distribuidor tinha de queimar a cépia
usada nas exibicdes. Isso era uma garantia contra o que hoje cha-
mamos de pirataria. S6 que parte desses filmes nio era queimada.
A desobediéncia a essa regra do contrato favoreceu as cinematecas
em diferentes partes do mundo. Tanto é que, durante um periodo,
os produtores de Hollywood viam as Cinematecas como inimigas.
Com essas cdpias, digamos, semiclandestinas, as cinematecas
viabilizavam a exibi¢do de filmes antigos sem controle da indds-
tria e sem qualquer ganho da parte dos produtores. Essa histdria
é longa e, no momento, nos interessa lembrar que, ao voltar ao
Brasil, o préprio Paulo Emilio deu inicio a esse trabalho de pros-
peccio de copias, indo, principalmente, a cinemas do interior, em
busca de cdpias que acabaram gerando boa parte da cole¢do inicial
da Cinemateca Brasileira. Em pouco tempo, Paulo Emilio assumiu
a posicao de conservador-chefe da filmoteca do mam. Em 1956, a
Filmoteca se desliga do mam e se torna uma sociedade civil para
logo depois se instituir como a Fundagao Cinemateca Brasileira.
Paulo Emilio, desde a volta da Franca, tem presenca marcante
em todos os aspectos da vida da Cinemateca: na prospeccao, na
pesquisa, na gestdo do acervo. Um dado importante, que ele fez
questdo de passar para as novas geracgoes, € a consciéncia do que
vém a ser as atividades centrais de uma cinemateca: a prospeccio,
a preservacgdo e o restauro de filmes, ao lado da difusao do seu
acervo a partir de mostras e outras formas de exibicdo, quando
possivel, dentro de sua prépria sede. Restaurar significa, além de
preservar, no sentido de se ter a cpia e guarda-la da melhor forma,
recuperar o filme na versdo mais préxima possivel do original em
termos fotoquimicos. Ou seja, o acervo de uma cinemateca deve
ser constituido das melhores cépias possiveis. Isso é um trabalho
arduo, complexo, extremamente caro e, ainda por cima, dificil de
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ser compreendido. Cinematecas no mundo inteiro costumam ser
instituicoes sempre em dificuldade. A Cinemateca Brasileira, como
uma iniciativa cuja condugéo foi extremamente dificil, s6 existiu
e existe gracas a uma primeira geracdo que teve uma dedicacdo
incrivel para viabilizar essa proposta e cumprir o desejo de con-
solidar uma cinemateca no Brasil, algo entendido como uma peca
fundamental para a cultura de um pais.

E a questado que sempre se colocaram os gestores da Cinemateca
Brasileira ao longo dessa histéria que estou resumindo é a seguinte:
0 que se pode esperar de uma prefeitura, de um estado, de uma
federacgdo, do poder publico, enfim? A Cinemateca, dos anos 1950
até hoje, sempre teve de fazer gestdes junto aos poderes ptblicos no
sentido de buscar subsidios, auxilios e verbas para viabilizar o seu
trabalho. Ao longo desse periodo, houve momentos muito distintos
e ndo é o caso de fazer aqui esse histérico. Mas acho que vale a pena
retomar o que foi a gestao do Paulo Emilio, que morreu em 1977.

A primeira coisa a ser dita sobre a gestdo do Paulo Emilio é que
ele conseguiu entrelacar esse projeto de vida, que foi a Cinemate-
ca Brasileira, com o percurso do grande critico e com a figura do
professor universitario e do pesquisador, algo que ele nunca deixou
de ser. Paulo Emilio ja era professor da usp quando realizou, para
sua tese de doutorado, uma pesquisa sobre o cineasta Humberto
Mauro, que depois saiu em livro (Salles Gomes, 2006). Ou seja, sua
experiéncia foi sempre multifacetada, compreendendo um leque
amplo de atividades.

Como critico, ele teve um trabalho enorme desde os anos 1950,
quando assumiu a critica no Suplemento Literario do O Estado de
S. Paulo, ao lado de companheiros da revista Clima. Uma das coisas
interessantes desse entrelagcamento de atividades é o conjunto de
artigos que ele publica. Ele faz critica de cinema, falando de filmes, de
cineastas e de outras questdes ligadas ao cinema, mas nunca esquece
a Cinemateca, sendo insistente no combate por sua existéncia. Ele se
esforgcou muito para que a sua coluna no jornal fosse também uma
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tribuna a partir da qual pudesse demonstrar a importancia da Cine-
mateca e contar histérias incriveis sobre os esforgos para se obter
recursos, sobre o percurso pelos labirintos da burocracia e sobre a
dificuldade da relagcdo com o Estado e com parte da sociedade.

Certa vez, ele escreveu uma cronica muito curiosa respondendo a
uma leitora que, numa carta ao jornal, fez um comentario bastante
desabusado contra seus textos sobre a Cinemateca. Na resposta a
leitora, com muita ironia, ele aproveita para fazer uma série de
observacdes contundentes sobre as questdes da Cinemateca. Ou
seja, ele ndo perdia nenhuma oportunidade. Seu plano era desper-
tar o interesse, inclusive dos proéprios cinéfilos, porque era preciso,
mesmo nesse campo, que houvesse essa consciéncia de como sio
capitais as questdes da memoria, da histdria e da construgio de
identidades. A Cinemateca possibilita que haja memoéria, que haja
documentos a partir dos quais se possa pensar criticamente uma
histéria e um legado.

A Cinemateca é uma fonte documental imprescindivel. Sem ela
nao é possivel fazer histéria e pensar criticamente o cinema em
determinadas conjunturas; sem isso, também néo se formam os
cineastas. Foi assim com a geracdo da Nouvelle Vague. Jean-Luc
Godard, Francois Truffaut, Claude Chabrol etc.; foram jovens que,
logo apés a Segunda Guerra Mundial, passavam o dia na Cinemateca
Francesa vendo filmes. Depois, foram criticos de cinema nos Cahiers
du Cinéma, a revista fundada por André Bazin em 1951. No final
dos anos 1950, eles se transformaram em cineastas que tiveram um
papel fundamental na histéria do cinema, lideres da Nouvelle Vague.
E foi na Cinemateca Francesa que essa historia comecou.

Da mesma forma, aqui no Brasil, tanto a Cinemateca Brasileira,
aqui em Sao Paulo, quanto a Cinemateca do maM, no Rio, tiveram
um papel na formacao dos cineastas que, no final dos anos 1950 e
ao longo dos anos 1960, marcaram uma época do cinema brasileiro,
participando tanto no Cinema Novo quanto de outras tendéncias.

Mas vamos retomar a histdria institucional da Cinemateca.
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Quando ela se tornou a Fundacao Cinemateca Brasileira, ou seja,
adquiriu nova personalidade juridica, foi constituido um Conselho
e uma série de estruturas que terdo importancia em sua historia.
No ano de 1962, é constituida a Sociedade Amigos da Cinemateca
(sac), formada por pessoas da sociedade civil. Esse tipo de socie-
dade é comum em museus e diferentes instituigdes culturais, e um
de seus propdsitos € unir esforcos para se angariar recursos que
viabilizem e garantam a continuidade de seus trabalhos.

E foi na Sociedade Amigos da Cinemateca que consolidei minha
formacao de cinéfilo. Tornei-me sécio da sac em 1966, num
momento em que era comum esse salto do cineclubismo para a
condicdo de frequentador assiduo das sessdes na Rua 7 de Abril,
sob o comando de Ruda de Andrade, entdo diretor da sac. Era
ali que funcionava a organizacao dos Diarios Associados, o con-
glomerado de imprensa de Assis Chateaubriand que, desse modo,
dava continuidade a sua relagdo com a Cinemateca, que tivera sua
origem como Filmoteca do Museu de Arte de Moderna cuja sede
ficava no prédio dos Didrios Associados, de Chateaubriand.

A Cinemateca, nos anos 1950-1960, nao tinha uma sede satis-
fatéria. Funcionava num galpao que estava dentro do parque do
Ibirapuera, em condigdes muito precarias. Havia uma disparidade
entre o esforgo feito e os resultados alcancados. Bastante simb6-
licos dessa precariedade e dessa dificuldade de se fazer as coisas
sao os dois incéndios que atingiram a Cinemateca.

0 primeiro deles foi em 1957. As peliculas das primeiras décadas
do século xx eram feitas de nitrato de prata — que, depois, seria
substituido pelo acetato de prata. E o nitrato de prata, mesmo
guardado numa lata, vai se decompondo e, em certo momento,
entra em processo de combustio espontinea. Eram comuns as
histdrias de incéndios em cinematecas de varios lugares do mundo.
0 segundo incéndio na Cinemateca se deu em 1969. Esse incéndio
acabou se tornando um motor para a sensibilizacdo dos governos
e permitiu uma melhoria nas condicdes do acervo.
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Toda essa luta acabou por gerar em Paulo
Emilio uma posicdo muito forte em relagio a
preservacgao dos filmes: essa deve ser a prio-
ridade nimero 1 de uma Cinemateca. Claro que
ele também dava toda a importancia a exibigio
de filmes, mas o que quis deixar como legado foi
a seguinte diretriz: se for preciso escolher entre
mostrar filmes ou salvar filmes, a escolha deve
ser sempre pela preservacao do acervo. Esse é,
no entanto, um dilema até hoje nao soluciona-
do. A difusdo e a preservacao sao as duas faces
de uma cinemateca que nem sempre estdo em
harmonia. Sobretudo quando os recursos ficam
escassos e a divisao pode ser complicada.
A Cinemateca uruguaia foi, durante certo
tempo, considerada uma grande exibidora de
filmes; mas, ainda que tivesse acervo, esse nao
tinha a qualidade do guardado na brasileira,
que se tornou uma lideranga na América Lati-
na e é mundialmente respeitada. E os incéndios
foram momentos de grande impacto que con-
tribuiram para que Paulo Emilio tomasse cons-
ciéncia sobre a importancia da preservacgao. E
ele repassou essa consciéncia para seus alunos
da Eca, muitos dos quais vieram a trabalhar na
Cinemateca, dando continuidade a uma relagao
que, por muitos anos, foi muito forte entre o
curso de cinema da usp e a Cinemateca. Carlos 250 f;:;:gif@; s
Augusto Calil é um exemplo dessa relagio, ele artes que foi criado na
que chegou a assumir a dire¢io da Cinemateca gicgﬁ;: ;278‘;;;‘@““0
no periodo 1987-1992. E ex-alunos da ECA tém  Magaldi como secretério
composto o corpo técnico da Cinemateca e pro- ¢ Cuitura do municipio.

R : Ver texto de Ricardo
fessores tém feito parte do seu Conselho. Ohtake. [N.E.]
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E todos nés aprendemos, também com Paulo Emilio, a lidar com
condigOes muito precarias de trabalho. A Cinemateca s6 sairia da
crise profunda em 1975, quando Sabato Magaldi tornou-se secre-
tario municipal de Cultura. A partir desse momento, a Cinemateca
pode se reestruturar, inclusive em termos burocraticos. Foi enorme
o trabalho de Paulo Emilio e seus colaboradores na gestao da Cine-
mateca tendo em vista a tarefa de regularizar juridicamente sua
relacdo com os setores publicos, de modo a torna-la elegivel para
auxilios vindos dos governos municipal, estadual e federal. A partir
de 1977, a instituicdo passa a adquirir equipamentos e comeca a ser
desenvolvido o seu laboratério de restauro de filmes antigos. Nesse
ano, Paulo Emilio faleceu. Ele estava trabalhando como diretor do
Idart® nesse momento.

A mencdo a sua morte faz lembrar que, nesse ano do seu faleci-
mento, Paulo Emilio escreveu um texto chamado Festejo muito pessoal
(in Calil; Machado, 1986). No momento, estava em pauta a celebragao
dos oitenta anos do cinema brasileiro e ele tomou a efeméride para,
como tantas outras vezes, advertir as liderancas politicas e os man-
datarios da repiblica sobre a necessidade aguda de se tomar posigao
e se engajar na luta para a resolucao dos sérios problemas vividos
pelo cinema e, em particular, pelas cinematecas no cumprimento de
suas funcdes. No texto, ele ressalta o quanto tais problemas dizem
diretamente respeito ao tema em pauta nessa celebracao.

Ele costumava, quando falava de cinema brasileiro, adotar
a estratégia de fazer um texto o menos conceitual possivel e, de
forma sagaz, passar de um raciocinio no qual ele articulava a sua
experiéncia a elaboragdo de um diagnéstico geral. Essa estratégia
era um convite ao seu leitor e era uma forma de estar atento a um
problema e, no limite, assumir algum tipo de acdo e colaborar para
a resolucao daquele problema.

No caso desse texto dos oitenta anos do cinema brasileiro, ele
conta a histéria da passagem de sua indiferenca para seu grande
engajamento na reflexdo e no aconselhamento dos problemas do
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cinema brasileiro. Ele sempre procurava trabalhar com a ideia de
que estamos vivendo até hoje uma situagdo colonial; uma situa-
¢do em que o cinema brasileiro ndo é dono do seu mercado; uma
situagdo na qual hd uma combinacéo ja secular de todo um apa-
rato comercial e industrial que gera uma hegemonia do cinema
importado. E ele dizia isso tudo ndo numa atitude de queixa, mas
de andlise. E acreditava que precisdvamos pensar a partir des-
sa situacdo colonial para poder propor coisas viaveis e entender
melhor o problema, inclusive do ponto de vista dos espectadores.
E nao se tratava apenas de um nacionalismo conceitual ou passio-
nal; ndo era uma postura dogmatica, de defesa do que é nacional;
era muito mais uma noc¢ao de que, para ser consequente, eu tenho
de entender que a minha intervengdo mais urgente se da ao falar
das questoes nas quais estamos implicados e tendo de assumir a
responsabilidade de encontrar solugdes.

Essa postura é a mesma que ele havia descoberto quando jovem:
como observei no inicio desta comunicacgio, ele observava com
muita lucidez, na condic¢io de jovem intelectual de esquerda, que,
apesar de todas as leituras tedricas sobre o social, alguém pode,
de repente, deparar com sua incapacidade de equacionar os pro-
blemas da sociedade em que vive. Ou seja, é preciso superar o teo-
ricismo e o esteticismo, sendo inconsequente a postura de alguém
que, em nome da ideia de qualidade, se recusa a pensar a questao
daquilo que é produzido no seu entorno. Nao se tratava de assumir
um ufanismo nacionalista inconsequente e de fachada, mas de ter a
consciéncia clara de que uma critica de jornal, um texto de ocasido,
uma fala puablica sdo intervengdes no presente e devem levar em
conta as condicoes efetivas de uma pratica, seja politica, seja artis-
tica. Em resumo, exige um assumir as circunstancias imediatas e
um saber lidar com elas.

Nesse texto, Festejo muito pessoal, ele fala um pouco dessa sua
histéria e aproveita para relembrar trechos de filmes brasileiros
que tinham marcado sua vida. Ele usa esse memorialismo estra-
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tégico para fazer uma adverténcia: desses oitenta anos, o que vai
sobrar? O que sobrou? Ele traz assim a questdo da Cinemateca e
denuncia o descaso com a instituicao.

Voltando ao inicio da nossa conversa, quando dei énfase a cons-
ciéncia que ele sempre teve do seu lugar de fala e de acao, o que
sempre esteve af implicado foi o entrelacamento entre o gestor e o
escritor, entre o expositor de um ponto de vista assumido a partir
de uma base intelectual a mais sélida possivel e a pratica de um
militante atento a conjuntura a sua volta.

Nesta fala, meu intuito foi sublinhar o quanto nessa vida que se
constituiu no plano cultural e politico ele nos deixou esse exemplo
das lutas insistentes, sem descanso, por um projeto de Cinemateca
Brasileira, por um projeto de cultura brasileira, por um projeto de
sociedade melhor. Paulo Emilio era uma personalidade carismatica
e, como tal, se envolveu em um leque amplo de combates e direta-
mente na politica, inclusive. E essa sua percepc¢ao da conjuntura e
a sua habilidade na lida com momentos criticos sdo aquilo que nds,
seus alunos, pudemos assimilar. Ele sempre soube enfrentar as
ocasides nas quais a pergunta “O que fazer?” tinha respostas muito
complexas; ele sempre teve lucidez nos momentos mais dificeis.
Por tudo isso, foi um exemplo gigantesco de intelectual, de pessoa,
de professor, de escritor e de gestor dos interesses de uma insti-
tuicdo a qual dedicou um tempo precioso de sua vida.
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NESTE CADERNO estio as muitas notas que
tomei para vir fazer este depoimento sobre o
professor Walter Zanini e a convivéncia que os
artistas, e eu mesma, tivemos com ele duran-
te o seu percurso profissional. Mas ndo vou ler
essas notas, vou tentar contar como ele foi um
curador que compartilhou sua vida profissional
com os artistas que o rodeavam no Museu de
Arte Contemporanea (Mmac), durante o periodo
de sua direcdo e depois. Forcosamente, terei de
falar muito de mim mesma.

Conheci Walter Zanini em 1963, um ano
depois de ele ter voltado da Europa, onde havia
passado oito anos estudando e fez sua tese de
doutorado sobre Renascimento italiano na
Universidade Paris 3. Ele estudou também em
Roma e em Londres, e na Europa convivia com
a vida artistica dos museus de Arte Moderna
que ja existiam naquele momento. Depois dessa
estada, o professor Zanini voltou para o Brasil,
em 1962, ja reconhecido como pessoa muito
preparada, rara no ambiente brasileiro. Tanto
é assim que, logo depois de sua chegada a Sao
Paulo, foi convidado a dar aulas de Histéria da
Arte na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas (FFLcH-UsP). No ambiente da cida-
de, a circunstancia que encontrou foi aquela
da ruptura do mam com a passagem do acer-
vo para Universidade de Sdo Paulo.' O entdo
reitor, Antonio Barros Ulhoa Cintra, que havia
tido certo convivio com a arte em Universida-
des americanas, considerou muito bem-vinda a
arte na usp. Mas cabe dizer que a arte nunca foi
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10 mac-usP foi criado
em 1963 para abrigar o
acervo do antigo

Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo (MaM),

que foi transferido para
a Universidade apés a
dissolugdo do mam,

em 1962. O fim do MaM,
que se sucedeu a criagdo
da Fundacdo Bienal de
Sao Paulo, ndo se deu sem
controvérsias e embates
entre seu presidente,
Francisco Matarazzo
Sobrinho, e os
conselheiros.

2 0 Grupo Fluxus,

cujo nome se origina
numa revista, foi um
movimento muito
marcante para a arte
nas décadas de 1960 e
1970. O Fluxus valorizava
a criagdo coletiva e a
integracdo entre as
diferentes linguagens.
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muito bem acolhida na Universidade e, até hoje, essa convivéncia é
dificil - Zanini falava constantemente sobre isso.

Pois bem, conheci Zanini em 1963, em Porto Alegre, onde havia
estudado no Instituto de Artes da UFGRs e ja desenvolvia uma vida
profissional relativamente bem-sucedida para aqueles anos. Par-
ticipava de diversos Saloes nacionais e, em Sao Paulo, dos Saldes
de Arte Moderna e também havia participado de coletiva na Gale-
ria das Folhas. Zanini foi a Porto Alegre ja como responsavel pela
colecdo de um museu que no sei se ja se chamava Museu de Arte
Contemporanea, e que sequer tinha uma sede. Viajou para 14 com
o pintor Donato Ferrari, artista nascido na Italia, e com o artista
japonés Tomoshige Kusuno, com os quais havia feito amizade em
seu regresso da Europa, um ano antes. O motorista, Hironie Cia-
freis, dirigia a Kombi do museu que os levara ao sul, junto com a
exposicao Jovem gravura contempordnea.

Como o0 museu nao tinha nem sede nem dinheiro, Zanini optou
por fazer essas exposicgoes circulantes durante muitos anos. Foi uma
atitude fantastica essa de viajar Brasil adentro para ir conhecendo os
jovens artistas, enquanto levava exposi¢oes. Lembro-me dele sempre
muito formal, de terno e gravata, entrando no meu esttdio, que ficava
no fundo do quintal da casa de meus pais, para ver meus trabalhos.
Conversamos muito, e ficamos nos conhecendo. Em 1965, quando vim
a Sao Paulo participar da exposicdo Jovem desenho nacional, 0 MAC
ocupava uma salinha no terceiro andar do prédio da Bienal.

Nessa altura, nosso convivio se interrompe porque viajei para a
Europa, entre janeiro de 1967 e marco de 1968, gracas a uma bol-
sa de estudos do Instituto de Cultura Hispanica. Foi quando, de
aluna de pintura de Iberé Camargo, fui catapultada para o futu-
ro. Na Europa, pude interagir com artistas da minha geracao, que
estavam trabalhando em outros patamares da arte contempora-
nea. Estou falando das experiéncias iniciais da arte digital, e de
artistas conceituais, com atitudes derivadas do situacionismo, ou
herdadas do Grupo Fluxus.? Outro mundo! Em pouco tempo pude
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avancar dentro daquilo que entendi como novas vertentes da Arte
Contemporanea — e nem preciso contar que abandonei a pintura...

Esse periodo praticamente se conectou com a minha mudanca
para Porto Rico, onde fui convidada a dar aulas de arte no campus
de Mayaguez da Universidade de Porto Rico. Havia passado a viver
com Julio Plaza, primeiro na Europa e, depois, em Porto Alegre, por
um tempo breve, até irmos juntos a Porto Rico, em 1969, eu como
professora convidada e ele como artista residente.

Foi nesse campus de Mayaguez que, pela primeira vez, convivi
com as atividades de uma Universidade muito aberta a cena con-
temporanea e ao intercdmbio internacional. Nos quatro anos que
passamos 14, interagiamos institucionalmente com o poeta e critico
espanhol Angel Crespo, organizador dos programas de arte, quem,
com apoio do reitor Jose Henrique Arraras, trazia colaborado-
res pontuais muito qualificados, como o curador e critico italiano
Germano Celant, o escritor, critico e professor Umbro Apollonio,
o escultor norte-americano Robert Morris e sua mulher, a critica
Barbara Rose, entre outros - e sobretudo artistas ligados a cena
de Nova York, em especial os que trabalhavam com o marchand
Leo Castelli com quem o reitor, ele mesmo um colecionador de arte
contemporanea, mantinha estreito contato.

De professora do Instituto de Artes da Universidade do Rio
Grande do Sul, e das aulas de desenho e pintura que ministra-
va até 1966, passei, em 1972, a repartir meus alunos com Robert
Morris, o artista minimalista que todos conhecem, para um curso
de extensdo e atividades ligadas a intervenc¢des no campus. Meu
repertério havia mudado muito; também meu trabalho mudou.
De outro lado, nesses anos que passei fora do Brasil, meus conta-
tos com o pais praticamente desapareceram. As poucas excecoes
foram: em Mayaguez tivemos a visita de Julio Pacello, editor do
livro-objeto de Jilio, a visita de Tomie Ohtake para fazer uma
exposicao na galeria do campus, a convite do reitor - e 14 no Brasil,
apenas Zanini.
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Ele era a Ginica pessoa que nos escrevia e respondia a cartas, e que
acompanhava minha trajetéria. Cada vez que eu voltava ao Brasil
para visitar minha familia em Porto Alegre, visitava também o Zanini
aqui em Sao Paulo. Ele certamente viu de perto a evolugdo do meu
trabalho e acompanhou essa transformacao. Era a iinica pessoa que,
desde sua posicao de diretor do MAC, me indicava para representar o
Brasil em exposiges de gravura, em outros paises: no Japio, na Ita-
lia etc. Foi também por meio dele que fiz contato com Tomie Ohtake.
E aqui vale um paréntese porque a histéria é engracada.

Quando cheguei a Universidade, o reitor sabia que eu era bra-
sileira, e, no mesmo dia da recepcdo aos novos professores, ele
veio, imediatamente, me perguntar por Tomie Ohtake. Eu lhe disse:

“Nunca falei com ela, mas Tomie é uma artista muito importante no

Brasil”. Ele havia comprado una pintura de Tomie em uma expo-
sicdo na Venezuela, e disse que queria fazer uma exposicao dela
na galeria do campus. Foi Zanini quem ajudou a fazer o contato.
Aquele era o tempo das correspondéncias aéreas, entdo tudo exi-
gia muito tempo. Mas o fato é que Tomie foi para Porto Rico no seu
caminho para o Japao.

Acontece que ela chegou num mau momento: o reitor estava se
separando de sua esposa e ndo podia atendé-la. Levou uma sema-
na até que eles pudessem conversar. E, nesse intervalo de tempo,
passei a conviver muito com ela. Todos os dias, depois das aulas,
buscava Tomie e ela ia jantar na minha casa: a gente cozinhava e
conversava. Até que um dia ela disse: “Regina, ndo vamos cozinhar
mais. Agora vamos comer no hotel”. Jantdvamos diariamente no
Hilton, Gnico hotel em Mayaguez, e isso foi muito gostoso, ines-
quecivel mesmo. Ficamos muito amigas desde entdo. Esse é s6 um
pequeno exemplo da convivéncia indireta com Zanini, em Porto
Rico. H4 muitas outras conexdes que tiveram Walter Zanini como
agente, essas no Brasil — a exemplo do encontro que promoveu, do
Julio com o Waldemar Cordeiro, no inicio de 1973, na época em que
Waldemar Cordeiro desenvolvia seu projeto Artednica na Universi-
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dade Estadual de Campinas (Unicamp), no qual Zanini achava que
Julio poderia colaborar, se estivesse no Brasil.

Zanini era uma pessoa sempre muito proxima da produgao dos
artistas e foi ele quem respondeu positivamente, e em primeiro lugar,
quando soube que pretendiamos voltar de Porto Rico, em meados de
1973. Eu estava procurando onde fazer uma p6s-graduacio em artes,
possivelmente patrocinada pela Universidade de Porto Rico, e quan-
do consultei Zanini sobre o Brasil, ele se fez de desentendido porque
sabia muito bem que aqui ndo havia ainda a p6s-graduagio em artes:

“Venham, venham para Sao Paulo. Venham trabalhar, venham dar
aulas na usp vocés dois”, ele dizia.

Pois voltamos ao Brasil e fomos morar perto do Aeroporto de Con-
gonhas, um bairro onde viviam Julio Pacello, Walter Zanini e, muito
perto dali, no bairro de Moema, Tomie Ohtake. Ali, nos sentiamos em
casa e cercados de amigos. A amizade foi o que sempre juntou Zanini
com os artistas. E foi outro artista, muito amigo do Zanini, Donato
Ferrari, entdo diretor das Artes Plasticas da Fundago Alvares Pen-
teado (Faap) quem, também por intermédio de Zanini, nos encontrou
e nos convidou para dar aulas. Praticamente um par de meses depois
de termos chegado a Sdo Paulo, ja estdvamos lecionando na Faap; e,
no ano seguinte, a ECA-USP nos contratou.

Zanini era colega na Faap e na usp, e seu convivio com os artistas
também docentes era, praticamente, diario. A interagdo entre esses
polos era muito ativa, muitos de nés trabalhdvamos em ambas as
instituicdes. Quero observar que durante o periodo em que morei no
exterior, e portanto nio participei dessas manifestacdes e eventos,
0 Mac havia se transformado num lugar muito especial: um museu
aberto, que compartilhava seus projetos e suas curadorias com
artistas como Donato Ferrari, Tomoshige Kusuno e Amélia Toledo.
Esse era o grupo de Zanini, todos artistas e professores na Faap. Ele
mesmo, desde 1970, também ensinava Histéria da Arte na Faap. A
gente trabalhava muito naqueles anos. Hoje ndo sei explicar como
conseguiamos dar tantas horas de aulas na Faap, mais as da usp,
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e encima fazer pesquisa e cursar a pds-graduagdo. Viviamos disso,
mas sem davida era uma vida trabalhosa e complicada. O MAc era
um museu pobre, que fazia milagres dentro da Universidade. Zanini
vivia lutando por verbas e langcava mao de mil estratégias, mas tinha
a colaboragio dos artistas da sua convivéncia para fazer os catalo-
gos: Donato Ferrari fazia os catdlogos de quase todas as exposicdes,
depois também Jilio se encarregou. As embaixadas providenciavam
contatos para a realizacdo de sessoes de cinema e com doacgoes de
livros, o mac formou uma bela biblioteca.

De meu lado, pude entender, desde o inicio, que a Faap era o
lugar e a instancia de ensino da arte onde se exerciam atividades
artisticas proximas as experiéncias passadas na Universidade de
Porto Rico, de onde eu vinha. Ali era o lugar onde os artistas concei-
tuais estavam ensinando; nao havia sequer um cavalete de pintura
dentro da faculdade! Ja o mac, mesmo com sua precariedade, era
uma espécie de janela para o exterior. Walter Zanini era muito bem
relacionado com seus pares internacionais; viajava para encontros
do Conselho Internacional de Museus de Arte Moderna, do Conselho
Internacional de Histéria da Arte e, nesses coloquios, fazia intensas
trocas com aqueles que compartilhavam das suas posicoes, ou seja,
seus pares que procuravam museus voltados ndo a contemplagao,
mas as novas participacdes e aos novos processos da arte, que pas-
sava, naquele momento, por processos de desmaterializagao. Zani-
ni, desde sempre, procurou favorecer esse tipo de manifestacao.

Em 1973, 0 MAC ja havia transformado as exposigoes de Jovem
gravura e Jovem desenho numa exposicao que chamou Jovem Arte
Contemporanea (JAC), em que nio havia a distingdo de meios. As
Jac foram provocativas e significaram uma nova reacio da arte
ante o proprio entendimento que se tinha do que € um museu. Nao
por acaso, foram criticadas por uma midia muito conservadora.
Mas, de fato, as Jac abriram posi¢des muito novas, especialmente
a Jac de 1972, na qual Zanini deixa a curadoria para Donato Ferrari
e Rafael Buongermino, professor de Histdria da Arte da Faap que
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havia sido discipulo de Pierre Francastel. Eles contaram ainda com
a ajuda de Laonte Klawa, um designer que nesses anos ensinava na
Faap. Esses curadores dividiram uma parte do museu em diver-
sas areas, que foram, a seguir, sorteadas entre os participantes,
para nelas construirem seus prdprios trabalhos. Isso criou uma
bela celeuma. Em termos de radicalidade, em exposicao anterior,
Acontecimentos, Donato Ferrari havia feito um cubo de papel cheio
de baldes que saiam explodindo pela sala do mac. E claro que hou-
ve intervengoes de 6rgios de seguranca publica para saber o que
estava acontecendo dentro do museu: estdvamos em pleno regime
militar e essas situagdes cutucavam a ong¢a com vara curta.

Depois dessas Jac, e com a colaboracdo de Jilio, o MAC pas-
sou a se associar bastante as tematicas de arte postal. Com adesao
aumentada pelo mailing list reforcado que haviamos trazido de
Porto Rico, o museu realizou duas exposigoes, a Prospectiva (1974)
e a Poéticas visuais (1977) que reuniam mais de duzentos artistas
cada, com diferentes propostas. E essas exposicoes iam ficando
cada vez mais internacionais - a altima das Jac foi totalmente
internacional, incluia Dick Higgins, Klaus Groh e muitos mais. Essas
exposicoes de multimidia ja se inseriam numa concepcao de uni-
versalidade da producdo, de contatos frequentes e abertura para o
mundo. O MAc era aquele espaco no Ibirapuera que sempre esteve
de portas abertas para os artistas. A sala do diretor nunca estava
fechada; nfo era preciso anunciar que iamos passar por 14 para
conversar com ele, e mesmo que estivesse ocupadissimo, sempre
achava um jeito de conversar e ver ou receber os projetos que leva-
vamos. Além disso, Zanini organizava muitas exposic¢oes de artistas
brasileiros no exterior. Preparei uma pequena lista: a exposicao
Signals, Messages and Missions que foi aberta em Selb, e seguiu para
outras cidades da Alemanha, reuniu Amélia Toledo, Artur Matuck,
Carlos Pasquetti (artista de Porto Alegre), Gabriel Borba, Gastado de
Magalhaes, Julio Plaza, Mario Ishikawa, e Paulo Portella, entdo um
aluno da usp, e eu; ainda em 1975 a mostra Novos e Novissimos, em
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Sao Salvador, com 26 gravadores da nova geragao, incluiu Claudio
Tozzi, Ivald Granato, Luise Weiss, que era uma jovem estudante,
também Percival Tirapelli, entre outros.

Ao compor essas representacgoes brasileiras para exposicoes no
exterior, Zanini misturava artistas de diversas geracgoes e presti-
giava os estudantes que considerava talentosos, ele estava sempre
atento... Nesse mesmo ano, para a Visual Poetry International, em
Utrecht e Rotterda, na Holanda, envia a obra Poemobiles de Augusto
de Campos e Julio Plaza, além de obras de Amélia Toledo e Anésia
Pacheco Chaves; eu mesma fui a artista escolhida para representar
o Brasil na sala especial intitulada “O artista - o critico”, na 11* Bie-
nal de Ljubljana (Eslovénia). Para a Galeria Spazio Alternativo, em
Montecatini, na Italia, em 1976 ele organizou 18 artistas do Brasil,
em que Jilio e eu participamos, com Flavio Pons, Mario Ishikawa,
Arthur Barrio, Carlos Zilio, Regina Vater, Anna Bella Geiger, e outros
mais. Ou seja, participdvamos das constantes atividades de troca e
intercambio promovidas por Zanini, que se preocupava em levar a
producao para fora daqui, tentava colocar todo mundo em contato
e estava sempre aberto a essas trocas.

Com ele, aqui neste museu, fiz, em 1977, uma performance que
depois inclui na série de trabalhos graficos a que dei o titulo de
Jogos de arte. Uma das imagens dessa série mostra uma fileira de
pessoas sentadas, Zanini numa ponta da fila e eu na outra. Ele con-
cordou em colocar todo o pessoal - funcionarios, pesquisadores
e mesmo artistas assiduos (Genilson Soares e Francisco Inarra);
enfim, todos os que estavam no museu, naquele momento, para
participar do Jogo do segredo. No que consistia esse jogo? Eu havia
elaborado uma série de frases sobre arte, espécies e declaracoes
que, para chegarem a Zanini, deviam passar por todos os parti-
cipantes sentados naquela fila, de um em um, até ele. Entretanto,
Jodo Fonseca, o montador do mac, era o elemento da fila que sem-
pre quebrava “a corrente”, porque ndo entendia do que se esta-
va falando, e assim a frase que chegava ao extremo onde estava
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sentado Zanini era sempre muito diferente da que partira de mim,
no outro extremo. A gente fez essa performance diversas vezes,
mudando a frase. Conto esse episddio porque documenta um pou-
co como era esse diretor do mac, que se dispunha a parar todas as
suas atividades e sentar-se por algum tempo no final dessa fila de
cadeiras, para participar do Jogo do segredo.

0 MAc era também um lugar de pesquisa, com sua 6tima biblio-
teca, outra possivel janela para o mundo. E havia um credo a res-
peito da arte: o museu estava muito ligado ao terreno conceitual do
p6s-formalismo e se localizava, teoricamente, dentro das proble-
maticas das novas linguagens, das novos midias, da imaterialidade
da arte e dos meios.

Em 1974, Zanini resolveu tornar o Mac um polo de exposicoes
internacionais de videoarte. Para tanto, 0 museu comprou um
equipamento e abriu uma sessao de pesquisa e producio, organi-
zada po Cacilda Teixeira da Costa e por Marilia Saboya. Com isso,
pode produzir a exposi¢do Video mac, que juntou as produgodes
experimentais de diversos artistas brasileiros, e comecou a intera-
gir com ntcleos similares na Argentina, especialmente o Centro de
Arte y Comunicacién (Cayc) dirigido por Jorge Glusberg, e niicleos
europeus, onde se correspondia com Jonier Marin e outros artistas.
Nesse momento, 0 MAC passou a ter também uma forte atividade
de producao de videos dentro dos espagos do museu, no terceiro
andar do prédio da Bienal.

Em 1977, Zanini me convidou para fazer parte do Conselho do
museu. Foi a minha iniciacdo em conselhos de museus, uma ativi-
dade de larga duracido no meu percurso. Mas durante a gestao de
Zanini fiquei apenas um ano, porque em 1978 seu contrato para a
direcdo do museu nao foi renovado e terminei permanecendo no
Conselho com Wolfgang Pfeiffer, que era meu orientador de tese,
depois com a Aracy Amaral e, finalmente, com a Ana Mae Barbosa.
S6 sai do Conselho do mac em 1993, quando voltei de um periodo
de um ano nos Estados Unidos, para onde havia ido com a Bolsa
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Guggenheim. Depois do mac fui convidada a participar dos Con-
selhos da Pinacoteca, sob a dire¢do do Marcelo Aragjo, e do Masp,
durante a curadoria de Teixeira Coelho.

Fiquei uns dez anos na Pinacoteca e oito no Masp. Somando tudo
isso, foram realmente muitos anos nesse tipo de atividades. Penso
que, de certo modo, inaugurei a presenca de artistas nos conselhos
de museus - algo certamente impulsionado por Zanini. Mas, com o
tempo, algo mudou nesse papel. Lembro-me de que nos anos 199o,
pedi ao maM para considerar uma exposicao da artista chilena Cata-
lina Parra e simplesmente ouvi que artistas nao podiam mais propor
exposicoes para museus: agora tinham de ser os curadores. Pude
entender as mudancas na cena e retirei meu pedido - mas enquanto
estive em conselhos de museus, procurei fazer bem esse trabalho.

Feito esse paréntese, e ainda no sentido de mostrar Walter Zani-
ni préximo dos artistas, vale a pena lembrar o momento em que
ele, eu, Jilio Plaza e Donato Ferrari decidimos montar um centro
de estudos. Achavamos que faltava densidade e qualidade no tipo
de ensino do qual participdvamos, na Faap e na Eca, e fomos con-
vencidos por Dolores Helou a tentar algo diferente. Dolores Helou
havia convidado Zanini a dar aulas particulares de Histéria da Arte
em sua casa, para grupos que iam viajar, e, um dia, chamou a mim,
a Donato e a Jalio, com Zanini, para conversar. Aproveitou para nos
dizer que éramos muito competentes, mas que éramos muito mal
pagos, que ganhdvamos menos que a pessoa que servia cafezinho
para nés naquela noite, e se ofereceu para montar conosco uma
escola, um centro de estudos. Gostamos da ideia e fizemos isso,
mas Dolores Helou ficou conosco apenas um més e pouco, enquanto
no6s, de toda forma, seguimos com o Centro de Estudos Aster, uma
aventura muito especial que durou trés anos.

O Centro de Estudos Aster funcionou de 1978 a 1981 numa antiga
casa de Donato Ferrari, na Rua Cardoso de Almeida, em Perdizes.
Reformamos a casa e montamos alguns ateliés onde todas as pes-
soas inscritas podiam desenvolver projetos e usar as dependén-
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cias do centro por periodos estendidos. No folheto de apresentacio

do Aster, lia-se que o Centro de Estudos tinha por fim a formacao

tedrica e tedrico-pratica das artes visuais, da historia e da teoria

da arte, além de atividades orientadas em atelié. O Aster reuniu o

melhor da nossa producao e do nosso pensamento naquele momen-
to: Nelson Leirner, Ana Mae Barbosa, Vilém Flusser, Décio Pignatari,
e muitos outros foram convidados a fazer palestras. Apesar de ter

sido um sucesso, chegando a reunir mais de cem alunos, o centro

terminou fechando porque nés éramos totalmente incompetentes

para gerenciar a parte administrativa.

Ja me aproximando do final desta fala, queria falar da partici-
pacao de Zanini, como curador, nas Bienais de 1981 e 1983. Ele foi
convidado para a Bienal de 1981 apenas uns meses antes da sua
abertura - e estava no Aster no momento desse convite. Foi corajo-
so da parte dele aceitar, porque as condi¢cdes da Bienal eram muito
dificeis. Ainda assim, conseguiu montar uma Bienal muito nova e
interessante. Uma marca muito importante do seu trabalho como
curador foi a presenca de seus amigos artistas no processo: Jilio
e Donato fizeram os catalogos; Julio fez curadorias de arte postal
e de videotexto, Jorge Carvajal (arquiteto e professor na Faap e
na Eca) se encarregou da montagem e os alunos da Faap fizeram
parte das monitorias. Como a Bienal ndo tinha dinheiro para hos-
pedar artistas, eu mesma fui muitas vezes busca-los no aeroporto e
depois alguns deles se hospedavam na minha casa. Tudo tinha um
qué de mutirdo. Apesar de ndo ter tido apoio da critica brasileira,
a Bienal foi muito bem recebida internacionalmente e algumas das
posicoes adotadas — como as analogias de linguagem e néo divisao
dos artistas por paises - ja apareceram na Bienal de 1981 e foram
adensadas na edicdo de 1983. As duas Bienais foram, finalmente,
muito bem sucedidas.

Dois anos depois dessas Bienais, em 1985, Zanini passou a ocupar
o cargo de diretor da Eca e me indicou para substitui-lo na chefia
de Departamento de Artes Plasticas (cap), que praticamente havia
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formado no final dos anos 1960. Deixamos entdo a Faap — nio s6
nés, mas diversos professores — porque era preciso dar consisténcia
ao Departamento, com seus professores doutores contratados em
tempo integral para docéncia e pesquisa. O cAp ja havia implantado
seus programas de pds-graduacio e nossa missio, ali, era consoli-
dar as artes dentro da Universidade, uma coisa sempre muito dificil.
Nessa época eu ia bastante a Brasilia, com Zanini, onde a outra
“missao” era criar e consolidar areas de pesquisa voltadas as artes
dentro da Fapesp e do cNPq; igualmente, estivemos com muitos
outros pesquisadores, envolvidos na criacdo da Associacao Nacio-
nal de Pesquisa em Artes Plasticas (Anpap). A grande utopia de
Zanini era criar, dentro da Universidade, um Instituto de Artes. Mas
esse projeto foi sempre bombardeado, dentro da prépria EcA-UsP.
Um dos trabalhos interessantes que ele fez como gestor e curador
enquanto era diretor da Eca foi o evento Sky Art, realizado em par-
ceria com o Massachusetts Institute of Technology (M1T) e centrado
em operacoes de slow scanner, para uma transmissio via satélite,
de imagens que chegavam muito lentamente. Hoje, fazemos isso
instantaneamente nos nossos scanners domésticos e dispositivos
digitais, mas estou falando de 1986, quando isso foi comovente.
Finalmente, quero falar do que Zanini fez intensivamente nos
seus Ultimos anos: ele se dedicou profundamente a sua pesquisa
sobre 0s novos meios, a desmaterializacio da arte e os novos meios,
para escrever um livro que parecia interminavel. Esse texto, vali-
dado por 6rgaos de apoio a pesquisa (cNPq e Fapesp) comegou foca-
do na videoarte no Brasil, e logo passou para o espectro interna-
cional e ai se expandiu muito, por todas as areas da arte-processo,
conceitual e até do cinema experimental. Ele, que nunca foi muito
sociavel - nunca teve muita vivéncia social fora do seu trabalho -,
passou a nao aceitar mais qualquer convite porque tinha de ficar
terminando seu livro! Mas o livro era mesmo interminavel, porque
ele sempre atualizava e agregava mais ao texto, e se sentia muito
culpado de néo concluir a pesquisa. Quando Zanini faleceu, Neusa,

205



PALESTRA 3

sua esposa, me disse: “Regina, é vocé que tem de cuidar para que

esse livro seja publicado”. Fiquei assustada com a responsabilidade

que ela me jogava no colo, mas respondi que sim, eu precisava ten-
tar fazer isso. Felizmente, o Itad Cultural patrocinou a edi¢do, que

partiu de um manuscrito de seiscentas paginas. O livro é, de fato,
um trabalho notavel, de grande valia para que se entenda a histéria

da arte contemporanea internacional e as questdes da desmateria-
lizacao e das novas tecnologias (Zanini, 2018).

Ainda envolvendo o falecimento de Zanini, ha outra coisa a con-
tar e que envolve a mostra de videoarte do mac no Mis, em 1978,
onde se havia exibido um video meu. Havia ido diversas vezes ao
MIS para ver se recuperava aquela fita de video, obra da qual s6
tinha um fotograma. Mas o museu sempre dizia que ndo tinha mais
em seu acervo o material daquela exposicdo e eu sempre estra-
nhava essa resposta, porque nao se tratava apenas do meu video,
mas do material de Carmela Gross, de Anna Bela Geiger, de artistas
japoneses, de Gastdo de Magalhaes etc. Pois nesse dia da morte de
Zanini em que me pediram para cuidar do livro dele, Cristina Frei-
re, a quem eu contara a histéria do video perdido no mis me disse:

“Vai 1 e exige seu video de volta” (Zanini, 2018). Fiquei convencida.

Voltei ao m1s poucos dias depois e ouvi a mesma coisa: que nio
havia esse material no acervo, mas finalmente ouvi que a tnica
coisa que tinham registrado com o titulo do meu video, Videolo-
gia, era uma palestra que eu havia feito na ocasido. Mas eu nunca
fizera palestra com esse titulo. Encurtando a histéria, finalmente
me trouxeram uma caixa, que estivera guardada em geladeira do
museu por 35 anos — e estavam 14 todos os videos!

Foi uma descoberta incrivel. Os videos, é claro, tantos anos
depois, ndo funcionavam mais. Eles foram devolvidos ao mac e eu
e Tadeu Chiarelli, entao diretor do Mmac e professor de artes plasti-
cas da Eca, que famos viajar para a Espanha por diferentes motivos
naquele periodo, conseguimos dividir aqueles videos entre os dois,
para transporta-los pessoalmente a Barcelona, pois com a infor-
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macao e ajuda do artista Antoni Muntadas conseguimos localizar
um equipamento compativel em Barcelona e acesso a uma oficina
técnica capaz de transcrever os videos. Foram todos digitalizados,
trazidos da Espanha na bagagem da artista amiga Juliana Serri e
estdo de novo na colecdo do mac. Isso foi, para mim, um resgate
muito especial e espécie de coroamento do trabalho de Zanini, pois
o abandono dos videos no Mmis, pelo maAc, coincidia com sua saida
da direcao do museu, durante o periodo daquela exposicao.

Bom, ainda para relatar como era essa proximidade dos artistas
com Zanini, digo que ele estava convencido de que um estudioso de
Histéria da Arte também precisava entender a producgio dos artistas
e visitava, frequentemente, os atelié e as salas de aula. Respeitava
muito os alunos e tinha um bom humor impressionante — conseguia
rir muito dele mesmo! Era muito engracado isso, Zanini contava his-
torias, piadas dele mesmo. Vou contar uma que considero especial.

Zanini falava sempre para os alunos que eles tinham de sair do
Brasil, pois tinham muita consciéncia do quanto era precario e
amadoristico o ambiente brasileiro. Ele punha na cabeca dos alu-
nos que a formacao ndo estaria completa se ndo viajassem. Contou
que um dia, estava num voo e a aeromoca se aproximou: “Professor
Zanini”. Era uma ex-aluna da Faap. Ele perguntou entio: “Mas vocé,
vocé virou uma aeromocga?”. E ela respondeu: “O senhor falava tan-
to que tinha que viajar. Foi esse meu modo de viajar, de conhecer o
mundo”. Ele achava aquilo muito engracado e sempre contava essa
histéria. Era um modo de se divertir consigo mesmo.

Zanini era uma pessoa muito especial, muito humana e com uma
imensa capacidade intelectual. Nao tinha meias palavras; ia sem-
pre direto ao ponto: uma pessoa da maior integridade.

REFERENCIA
ZANINI, W. Walter Zanini: vanguardas, desmaterializacdo, tecnologias
na arte. Org. Eduardo de Jesus. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2018.
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ARIANO SUASSUNA
(1927-2014)

Antonio Nébrega -

26 DE SETEMBRO DE 2017

MUSEU DE ARTE
CONTEMPORANEA (MAC)

Nascido em Recife, Antonio Nobrega iniciou-se nas

artes através do violino, instrumento que sempre o

acompanhard. Adolescente, ingressou na Orques-
tra de Cdmara da Paraiba e na Orquestra Sinf6-
nica do Recife. Aos dezenove anos, foi convidado

por Ariano Suassuna para integrar o Quinteto

Armorial. Fruto do seu envolvimento com o uni-
verso da cultura popular brasileira, comegou, a

partir de 1976, a desenvolver um estilo proprio de

criagdo em artes cénicas e musica. A lista dos seus

espetdculos é longa. Dentre eles, estdo Na panca-
da do ganza (1993), Madeira que cupim nao roéi

(1997), Lunério perpétuo (2004) e Nove de Freve-
reiro (2006-2007), todos acompanhados de cp e/
ou DVD. Apresentou-se em paises como Portugal,
Alemanha, Estados Unidos, Cuba, Russia e Fran-
ca. E detentor de vdrios prémios, entre os quais o

TIM de Musica, Shell de Teatro, Mambembe e ApcA;
recebeu a comenda do Mérito Cultural e o titulo

de Cidaddo Paulistano. Com a mulher, Rosane

Almeida, idealizou e dirige, em Sdo Paulo, o Insti-
tuto Brincante. Sua trajetoria é contada no filme

Brincante (2014).
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ARIANO SUASSUNA nasceu no ano de 1927, na
entdo chamada cidade de Nossa Senhora das
Neves, hoje Jodo Pessoa. Embora tenha sido de
uma familia de sertanejos paraibanos, nasceu
num paldcio. H4 uma histéria engragada sobre
esse fato que ouvi dele diversas vezes. Contava que,
certa feita, ja homem feito, fora convidado a ir a
um evento no Palicio da Redenc¢do, em Jodo Pes-
soa. Sem saber a natureza do evento, foi de traje
esportivo, sem palet6, e 0 seguranca nao o quis
deixar entrar. Querendo tirar uma brincadeira
com o seguranca, lhe disse: “Nao, rapaz, me deixe
entrar, que eu andei até nu ai no palcio, quanto
mais que agora estou vestido..”. O seguranca s6
autorizou a sua entrada quando lhe informaram
que Ariano era filho do antigo presidente da Parai-
ba,' Jodo Suassuna, razao pela qual ele nascera no
palacio... Relembro esse fato porque ele revela o
modo como Ariano procurava resolver as coisas
pelo prisma da brincadeira e do humor.

Essa faceta humoristica foi, talvez, a mais
conhecida de Ariano. Mas esse senso de humor,
muito presente em sua personalidade, acabava
acobertando uma certa gravidade que ele car-
regava consigo. Encontrei, acho que no asc de
Ariano do escritor Braulio Tavares, uma foto em
que ele aparece ao lado dos cinco irmaos e da
mae, Rita de Cassia. O mais sério entre eles é
Ariano. Ele dizia que quem fez seu espirito de
humor desabrochar foi Zélia, a mulher com
quem se casou em 1957 e com quem teve seis
filhos. Segundo ele, até Zélia entrar em sua vida,
era uma pessoa até carrancuda.
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10 posto foi exercido
por Jodo Suassuna entre
1924 e 1928, época que

os mandatarios dos
estados da federagio
eram chamados de
presidentes, e nao de
governadores. [N.E.]

ANTONIO NOBREGA

Um fato tragico marcou a vida de Ariano: quando ele tinha ape-
nas trés anos, seu pai foi brutalmente assassinado no Rio de Janeiro,
por conta de uma vinganca politica. Atribuiam-lhe erroneamente
ter tido alguma participacdo no assassinato de Jodo Pessoa. Esta-
vamos em 1930, e Jodo Suassuna estava no meio do vendaval politi-
co que veio ganhar o nome de Revolugao de 30. O episddio da morte
de seu pai marcara indelevelmente a vida e obra de Ariano. Jodo e
Dona Ritinha, como eu ouvira ser chamada diversas vezes, tiveram
nove filhos, quatro mulheres e cinco homens.

Em 1933, se sentindo politicamente perseguida e temendo que os
filhos nutrissem algum desejo de vinganca, Dona Ritinha se mudou
para Taperod, no sertdo paraibano. Ariano tinha entdo seis anos,
e foi em Taperoa que ele iniciou os estudos primarios. Dois anos
depois, Dona Ritinha mandou-o para a cidade de Recife e o matri-
culou numa escola de formacao protestante, o Colégio Batista.

Ja em Recife, no ano de 1945, Ariano publicou, no Jornal do Com-
mercio, que ainda hoje existe, seu primeiro poema. No ano seguinte,
com dezenove anos, ele entrou para a Faculdade de Direito e colo-
cou de pé sua primeira producio cultural: idealizou o Congresso de
Violeiros, que reuniu, no Teatro Santa Isabel, em Recife, os impor-
tantes e até hoje reverenciados poetas populares Pinto do Monteiro
e os irmaos Batista — Dimas, Otacilio e Lourival, esse Gltimo mais
conhecido como Louro. Esses poetas, entre outros, quase desco-
nhecidos no Sudeste, sdo representantes de uma grande geracio
de cantadores nordestinos. O Teatro Santa Isabel, equivalente ao
Teatro Municipal de Sao Paulo, era um local onde ninguém, antes de
Ariano, tinha propiciado a apresentacao de cantadores e violeiros.

No ano seguinte, escreveu sua primeira peca, Uma mulher ves-
tida de sol. Em 1950, com 23 anos de idade, se formou em direito,
profissdo na qual trabalharia por apenas dois ou trés anos. Em 1955,
escreveu O auto da compadecida e, um ano depois, iniciou a carrei-
ra de docente na Universidade Federal de Pernambuco, ensinando
estética. Em 1958, comegou a escrever aquela que seria sua obra
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mais importante: o Romance d’a Pedra do Reino e o Principe Vai-e-
-Volta. Ela seria publicada doze anos depois.

Em 1959, Ariano fundou, com Hermilo Borba Filho - um dos
grandes romancistas e dramaturgos recifenses —, o Teatro Popular
do Nordeste (TpN). Na ocasiao, cursava filosofia na Universidade
Catolica de Pernambuco, onde se formaria no ano seguinte. Em
1967, foi convidado para tomar parte, como membro fundador, do
Conselho Federal de Cultura. Entre outros conselheiros, se encon-
travam Rachel de Queiroz e Guimaraes Rosa. Em 1969, assumiu
a direcdo do Departamento de Extensdo Cultural da Universidade
Federal de Pernambuco.

No ano seguinte, mais precisamente no dia 18 de outubro de 1970,
criou a Orquestra Armorial de Camara e lancou, a partir do con-
certo Trés séculos de musica nordestina, o Movimento Armorial. A
premissa do Movimento Armorial era da criacido de uma arte eru-
dita brasileira a partir das raizes populares da nossa cultura. Um
ano apods — e ai trata-se de uma data mais importante para mim
do que para ele —, me convidou para integrar o Quinteto Armorial.

Ariano me conheceu numa apresentacdo que fiz na Igreja de Sao
Pedro dos Clérigos, em Recife, quando tocara o Concerto para violino
em mi maior, de Bach. Eu comecara a estudar violino aos oito anos
e estava naquele momento dando inicio a carreira de concertista.
Ariano foi me ouvir tocar por recomendagdo do também miusico
Antonio José Madureira, que era o coordenador do Quinteto. Fui
aprovado... A partir do momento em que entrei para o grupo, come-
cei a me interessar pelo mundo cultural popular, universo de onde
provinham as referéncias sobre as quais se assentava o Movimento
Armorial. Esse encontro foi fundamental para a minha vida. Marca
meu encontro com o Brasil, acho que posso dizer desse modo.

Naquela ocasido, a minha rotina de estudos consistia em fre-
quentar o cursinho pré-vestibular, estudar violino na Escola de
Belas Artes (EBa) e francés na Alianca Francesa. Subitamente, esse
cotidiano comecou a se modificar. Um novo campo de interesses se
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abria para mim. A partir do encontro com Ariano, a minha curiosi-
dade intelectual comecava a se ampliar. O mundo cultural popular
entrava em minha rotina diaria de estudos e praticas, sobretudo
através dos ensaios do quinteto realizados na casa de Ariano. Nesses
encontros Ariano muitas vezes recebia romancistas, poetas, artistas
plasticos, cineastas. Para um jovem de minha idade acompanhar as
conversas e os comentarios dessa turma representava uma enorme
fonte de aprendizado. Esses encontros-ensaios tiveram uma enor-
me importancia na minha vida, portanto. Eram espécies de portais
de um mundo novo e desconhecido que se revelava a minha frente.

Foi através desses encontros que comecei a frequentar um uni-
verso cultural tdo préximo quanto distante de mim. Frevo, mara-
catu, caboclinho, manifestages cénicas populares me eram com-
pletamente desconhecidas. O préprio carnaval era algo estrangeiro
para mim. Meu pai me levava para a Rua da Imperatriz, uma rua
central da cidade onde a folia nessa época corria solta, fantasiado
de Roy Rogers, um personagem dos seriados de cowboys america-
nos que passavam na televisio na época. Quando nao, ia vestido de
indio apache... Era dessa natureza o imaginario cultural frequen-
tado pela classe média a qual pertencia e com a qual, como se vé,
continua ainda no mesmo quadro de sintonia.

0 Brasil, como sabemos, é, por um lado, caudatario de uma
cultura de extracdo greco-romana-judaico-crista. Em paralelo a
essa linha de tempo cultural, todavia, desenvolveu-se uma outra,
habitualmente denominada de folclérica, iletrada, oral, tradicional,
rustica etc. Geralmente é tida como uma cultura menor o que difi-
culta o entendimento dela como uma outra linha de cultura que se
plasma no pais. Ela é constituida de um imagindrio cultural fruto
da fusao de cosmogonias, narrativas, representacgoes ladicas oriun-
das do mundo africano, indigena e lusopopular.

Esses dois universos estdo em tangente, carecendo, no meu
entender, de encontrar-se profundamente. Ariano defendia a valo-
rizacdo do universo cultural popular e sua integracdo no mundo
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cultural brasileiro no seu todo. O seu interesse nao era o de colocar
a cultura popular no palco, mas o de recrid-la a partir do encontro
com o mundo formal e técnico da cultura ocidental. Queria que os
chamados mundos culturais erudito e popular se amalgamassem,
por isso buscou a confraternizacao entre duas vertentes culturais
diferentes, mas nfo antagonicas, e sim complementares.

Uma boa conceituagio sobre o seu pensamento esta na plaquete
que publicou em 1974, O Movimento Armorial:

No dia 18 de outubro de 1970, realizaram-se, na Igreja de Sao Pedro

dos Clérigos do Recife, um concerto e uma exposicao de artes plasti-
cas para cujo programa escrevi as seguintes palavras: “O movimento

armorial pretende realizar uma Arte brasileira erudita a partir das

raizes populares da nossa cultura”. Por isso, algumas pessoas es-
tranham, as vezes, que tenhamos adotado o nome de armorial para

denomind-lo. Acontece que, sendo armorial o conjunto de insignias,
brasdes, estandartes e bandeiras de um povo, no Brasil a Heraldica

é uma arte muito mais popular do que qualquer outra coisa. Assim,
o nome que adotamos significava, que nds desejavamos ligar-nos

a essas heraldicas raizes da cultura popular brasileira. E tanto as-
sim era que, continuando as palavras que acabo de citar, diziamos

naquele mesmo programa de 1970: “A unidade nacional brasileira

vem do povo, e a heraldica popular brasileira esti presente, nele,
desde os ferros de marcar bois e os autos dos Guerreiros do Sertao

[espetaculo popular semelhante ao Bumba Meu Boi| até as bandeiras

das Cavalhadas e as cores azuis e vermelhas dos pastoris da Zona

da Mata. Desde os estandartes de Maracatus e Cabocolinhos, até as

Escolas de Samba, as camisas e as bandeiras dos clubes de futebol

do Recife ou do Rio”. (Suassuna, 1974)

Ariano deu novo significado a palavra armorial, contextualizan-
do-a mais amplamente: os simbolos e signos do mundo popular
passam a ser por ele considerados armoriais. Assim, por exemplo,
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a capa de um folheto de literatura de cordel guardaria caracte-
risticas armoriais.

0O fato de eu ter deixado Recife logo depois de minha experién-
cia com o Quinteto Armorial foi me dando, ao longo dos anos, uma
visdo mais a ampla a respeito disso tudo.

A figura de Ariano Suassuna tem equivaléncias, a meu ver, com
a de Mario de Andrade. Inclusive, o primeiro nome pensado para
0 nosso grupo foi Quinteto Mario de Andrade. Nao sei por que nio
vingou... Ambos, além de excepcionais artistas, foram ativistas
culturais. Outra coincidéncia entre ambos: nunca sairam do pais
e tinham uma enorme admiracéo pela cultura do povo brasileiro.

A imagem que nds temos de Ariano é, sobretudo, a do humoris-
ta, do contador de casos e histérias. As pessoas gostavam muito de
ir as suas aulas-espetaculo por conta dessa sua caracteristica. Ele
era realmente uma pessoa muito bem-humorada, um excelente ator,
na verdade. Durante os anos iniciais do Quinteto Armorial ele nos
acompanhava em nossas apresentagdes e comentava as musicas con-
tando aqui e acold uma histéria, uma anedota. Era impressionante
como acompanhavamos e riamos dessas histdrias e piadas como se
as escutassemos por primeira vez. Essa sua caracteristica, no meu
entender, também ofuscou seu lado sério e grave. Tive a oportuni-
dade de conhecer esse lado, que era forte e politicamente engajado.

Vou ler aqui “A favela e o arraial”, cronica que ele publicou na Folha
de S.Paulo em 1999 e que reflete bastante sobre sua visdo do pais.

Um dia, eu estava lendo a excelente Historia Concisa da Literatura
Brasileira, de Alfredo Bosi, quando encontrei uma distincao fei-
ta por Machado de Assis e que, a meu ver, é indispensavel para
se entender o processo histérico brasileiro. Machado critica atos
do nosso mau governo e coisas da nossa ma politica. Mostra-se
4cido em ambos os casos e depois explica: “Nao é desprezo pelo
que é nosso, nao é desdém pelo meu pais. O pais real, esse é bom,
revela os melhores instintos; mas o pais oficial, esse é caricato e
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burlesco”. Se Machado de Assis fosse vivo, notaria que hoje o Brasil
real continua a ser o do povo e a revelar-se bom, dotado dos me-
lhores instintos; e o Brasil oficial (que é o pais “do real e do mer-
cado”) continua caricato e grotesco.

Euclides da Cunha, que parece ter feito distin¢do parecida com
amachadiana, procurou assinalar aqueles dois paises diferentes
por meio de dois emblemas: via o Brasil oficial na rua do Ouvidor,
centro da nossa cultura urbana, falsificada, de segunda méao e
com pretensoes a cosmopolita; e o Brasil real, no emblema bruto
e poderoso do sertao.

Eu, influenciado por Euclides da Cunha, passei muito tempo
dominado por visdo semelhante. Até que, depois de alguns duros
exames de consciéncia, descobri que, para ser fiel ao mestre, eu
nao deveria repeti-lo: tinha era que empunhar sua chama e ten-
tar leva-la adiante. O Brasil real teria, na verdade, ndo um, mas
dois emblemas, pois os arraiais do sertdo tinham seus equivalen-
tes urbanos nas favelas da cidade; e se o povo do Brasil real era
aquele que habitava as favelas urbanas e os arraiais do campo, o
Brasil oficial tinha seus simbolos mais expressivos nos bancos e no
palacio do governo, onde reinam os presidentes e seus ministros.

No momento em que cheguei a tal evidéncia, comecei tam-
bém a me perguntar de onde surgira o nome “favela”, aplicado
aos lugares onde moram os pobres das nossas grandes cidades.
Lembrei-me de que “favela” é uma planta tipica das caatingas e
carrascais do nosso sertido do Nordeste. Lembrei-me, também,
de que, em Canudos, o grosso da artilharia que atirava sobre o
arraial conselheirista ficava num certo “Morro da Favela”. Teria o
nome surgido a partir dai? Teria sido posto pelos soldados cario-
cas (pobres e também participantes de um Brasil to real quanto
o de Antdnio Conselheiro)? Teriam sido alguns deles que, ao vol-
tar da guerra para suas casas, situadas num morro qualquer do
Rio, tinham percebido a semelhanca e comegado a chama-lo de

“Morro da Favela”?
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Durante muito tempo minha suspeita ficou sem confirmacao.
Mas recentemente, num “sebo” do Recife, comprei o livro “Antonio
Conselheiro e Canudos”, de Ataliba Nogueira. E 14 encontrei o que
procurava. Falando sobre as atividades do arraial, diz o autor: “O
grosso da populacio de Belo Monte trabalha na industria da pele
de cabra [...] Num dos morros do povoado vao buscar a casca da
favela. Por extensao de sentido, aplica-se ao morro o nome dessa
arvore ali abundante e cuja casca tem bom emprego na inddstria
do curtume. E, ap6s a guerra de Canudos, no Rio de Janeiro, pas-
saram a denominar favela a toda e qualquer casaria paupérrima
situada no dorso dos morros™.

Em mim, a visdo politica é indissoluvelmente ligada a religiosa
e a literaria; assim, para meu trabalho de escritor, foi importan-
tissimo descobrir, pela “favela”, a ligagao entre os dois emblemas
do Brasil verdadeiro: o emblema urbano e o rural; a “favela” da
cidade e o “arraial” do sertdo. (Suassuna, 1999)

Com a minha fala se encaminhando para o final, leio ainda uma sua
cronica, escrita na década de 1980 e publicada pelo jornal Didrio
de Pernambuco.

Quando nds dizemos que a sociedade que se esta organizado no
Brasil é monstruosa, somos olhados com desprezo pelos chama-
dos realistas. Alguns destes, depois de nos classificarem no grupo
irrecuperavel dos sonhadores, perguntam ironicamente: “E qual
é a alternativa, entdo?” Entre a producdo a todo custo através da
hipertrofia do Estado, na sociedade totalitaria, e a produgéio a todo
custo através da corrupgao do lucro do dinheiro, na sociedade ca-
pitalista, entre essas duas, vocé prefere a pobreza? Ou, para ser
mais exato, prefiro um tipo de sociedade na qual a pobreza — que,
alias, existe na nossa, sendo apenas mal repartida entre ricos e
miseraveis - fosse dividida com justica, através de um comunita-
rismo pobre, que colocasse, em primeiro lugar, ndo mais o Estado
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nem o dinheiro, mas o reino de Deus, sua justica e sua liberdade
com o homem como o centro de pequenas comunidades livres, do
campo e da cidade. Bases, por sua vez, da Gnica sociedade que, a
meu ver, pode libertar o homem do pesadelo defronte, que atual-
mente o degrada e atormenta.

Na década de 40, um dos dados através dos quais procuravam
nos envergonhar com o atraso do Brasil, era a grande quantidade
de pessoas que, entre nds, vivia e trabalhava no campo. O atraso e a
pobreza existiam realmente. Mas a solugio que encontramos para
isso, a meu ver, foi pior ainda. De fato, para os nossos realistas, o
urbanismo e o industrialismo capitalista, selvagens e entreguistas
como fossem, eram, por natureza, um estagio superior ao rura-
lismo, aqueles que representavam o bem e o progresso, e este, o
mal e o obscurantismo. O ruralismo era, portanto, um estagio do
qual s6 se poderia sair através do desenvolvimentismo industrial e
capitalista, que inverteria a relagao cidade-campo. Entao, a partir
do governo Juscelino [Kubitschek] e, principalmente, do movimen-
to de 64, comecou-se a se efetivar entre nés uma cada vez maior
concentragdo de gente nas cidades, e uma também cada vez maior
concentracao de renda na mao da minoria extremamente privile-
giada dos ricos. Nao s6 os mais ricos, mas todos nés, privilegiados.

Por outro lado, no capitalismo, o desemprego é um fator indis-
pensavel para intimidar o proletariado e manter barata mao-de-

-obra. O resultado € esse que ai esta: a multiddo dos empregados e
marginalizados das nossas cidades, ao ser encurralada pela misé-
ria, esta realmente se transformando, pelo desespero, em multidao
de criminosos e marginais - e sem que a maioria disso se aperce-
ba. Esta também, através dos mais desajustados e violentos dos
seus integrantes, desencadeando em nosso pais uma verdadeira
guerra civil, a qual, por ignorancia ou fingimento, as autoridades
procuram dar o nome, menos aspero, de violéncia urbana.

Quem Ié nos jornais eu vé pela televisao os assaltos diarios, os
sequestros, os assassinatos até de criancas — lembrou das balas
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perdidas, ndo é? -, os incéndios de trens, de carros, de outros
objetos simbdlicos, da revolta e da miséria dos pobres, e dos pri-
vilégios dos ricos, a policia, embalada em pé de guerra, ou ja tro-
cando tiroteios com os rebeldes de todos os tipos. Quem vé tudo
isso sabe que eu ndo estou exagerando. E que, infelizmente, nés
tinhamos razao: os desenvolvimentistas conseguiram transformar
as cidades brasileiras em campos de batalha. Em torno dos cas-
telos modernos - que sdo os luxuosos prédios de apartamentos
nos quais habita a aristocracia sitiada — ronda a horda dos novos
barbaros, que sdo os marginais e criminosos - guarda avangada
dos injusticados. Descendo de seus redutos, situados nos morros
e nos esgotos da cidade, lancam-se ao cerco, ao assalto, ao saque
e a pilhagem eventual, enquanto ndo chega o momento do con-
fronto apocaliptico geral. Confronto, que se continuarem as coisas
com estao, desgracadamente nio pode mais tardar muito tempo.

Embora ndo compartilhe com Ariano de seu pensamento religioso,
estou em total acordo com a sua visdo politico e social do pais. O
texto foi escrito ha mais de trinta anos e mal sabia ele que o pior -
e coloquemos pior nisso — ainda estava por vir.
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CONFESSO NAO estar muito confortavel na posi-
cao de falar em primeira pessoa. E, por mais que
me tenha empenhado em minha trajetéria pessoal,
nao estou certo de seu amplo interesse. Ela é fruto
de circunstancias, acidentes de percurso, e cons-
tituem-se num caso particular. Convencido de que
experiéncias pessoais ndo se transmitem, vou falar
de minha passagem por certas instituicoes e o que
isso possa ter significado num contexto mais geral.
Embora tenha me formado para ser cineasta,
minha trajetéria foi, convenientemente, me des-
viando disso. Digo convenientemente porque pou-
pou o publico de mais um mau cineasta, e 0 governo,
de grandes despesas financiando meus filmes. Com
24 anos, entrei na Secretaria Municipal de Cultura,
na gestdo de Sabato Magaldi, pela mao amiga de
Alexandre Eulalio, que 14 exercia a funcdo de chefe
de gabinete. Sabato era, além de um grande critico
de teatro, um homem de formacao juridica, pro-
curador do Estado, perfeitamente equipado para
enfrentar a administragio publica brasileira.
Entretanto, mesmo sendo ele muito prepara-
do para o posto, 0o momento era particularmen-
te dificil. Estdvamos no inicio do governo Geisel,
no qual havia um embate surdo entre militares
ilustrados e o pessoal da “tropa”. No governo do
estado, o secretario de Cultura, Ciéncia e Tecno-
logia era José Mindlin, um homem da elite que
representava, ao mesmo tempo, a alta cultura e
a Federacdo das Induastrias de Sao Paulo (Fiesp).
Na prefeitura, o secretario era Sabato Magaldi.
Uma combinacao perfeita. A Secretaria Municipal,
criada por Méario de Andrade em 1935, foi poste-

222

10 jornalista Vladimir
Herzog foi preso e
morto pela ditadura
militar, dentro do
prédio do po1-Codi, em
outubro de 1975. [N.E.]

CARLOS AUGUSTO CALIL

riormente rebaixada a um departamento da Secretaria de Educa-
¢do. Quando Sabato a assumiu, ela tinha acabado de ser reabilitada
e precisava, portanto, ser implantada.

Poucos meses depois de Sdbato ter tomado posse, houve, em Sao
Paulo, o assassinato de Vladimir Herzog,' que provocou comog¢ao
nacional. Herzog era diretor de jornalismo da Tv Cultura, subor-
dinada a secretaria comandada por Mindlin. O fato de Herzog e
Mindlin serem judeus foi manipulado de maneira politicamente
maliciosa e o constrangimento foi tdo grande que acabou ense-
jando a saida de Mindlin. Essa demissdo demarcou os limites da
presenca de intelectuais liberais no governo. Restou Sabato. Mas,
nesse processo de estruturacao da secretaria, nao foram poucos os
problemas com os quais ele foi confrontado.

O primeiro deles dizia respeito a construcgao da igreja do Patio
do Colégio. Os jesuitas, que ainda hoje detém a posse ilegal da area,
que pertence de fato a prefeitura, queriam erigir em concreto a
igreja idealizada numa pintura por Wasth Rodrigues e que nada
tinha de documental. Os técnicos do Patrimonio Histérico esca-
varam a area e localizaram tragos de antigas sepulturas e pisos.
Propuseram no local um jardim arqueoldgico. A reacgao foi violen-
tissima e acabou prevalecendo a contrafacdo que hoje domina a
paisagem do primeiro sitio histérico da cidade.

A Biblioteca Mario de Andrade, cujo edificio, inaugurado em 1942,
ja tinha sua capacidade de armazenamento de livros esgotada, era
um problema sem solugio desde 1957. Improvisou-se entdo um depd-
sito - a palavra ndo é escolhida por acaso - de livros em um prédio
em Santo Amaro. A colegio de revistas e de periddicos foi desviada
para esse depésito, onde o pd ia se acumulando. Essa solugido impro-
visada era consequéncia da decisdo do prefeito Prestes Maia de nao
construir a segunda torre da biblioteca conforme o projeto original
de Jacques Pilon. Um dos desafios de Sabato Magaldi era construi-la.

Ja que ndo era possivel fazé-la junto ao prédio da Biblioteca, ele
pensou em criar uma extensao da Biblioteca Mario de Andrade numa
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faixa de terreno que ficava entre a Estacdo Ver-
gueiro e a Central Operacional do Metro. Esse ter-
reno pertencia a Empresa Municipal de Urbani-
zacdo (Emurb) e, por ser ingreme e nio ter valor
de revenda, foi oferecido a Secretaria de Cultura
para que nele implantasse algum equipamento.
Em plena construcio, esse projeto foi transfor-
mado no Centro Cultural Sao Paulo (ccsp), com
todas as sequelas da alteracdo de programa. O
sucessor de Sabato, ninguém menos que o maior
amigo dele, o poeta Mario Chamie, encantado
com o projeto do Centro Pompidou (Beaubourg),
recém-inaugurado em Paris, decidiu tentar
reproduzi-lo naquele espaco que ja estava em
obras. Nao por acaso, a biblioteca acabou por
tornar-se o coracgao do Centro Cultural Sdo Pau-
lo. E a Biblioteca Mario de Andrade ficou sem sua
segunda torre e ainda viu seu acervo dividido,
trauma de que ndo se recuperou até hoje.

Outra questao complicada que Sabato Magal-
di enfrentou foi o Teatro Municipal. Lidar com
musicos nao € trivial. O maestro Eleazar de Car-
valho dominava a cena em Sdo Paulo dirigindo
as orquestras municipal e estadual. Traficava
influéncia como muitos maestros ainda fazem.
Sabato o demitiu, enfrentando pressao do entao
ministro da Justica, conterraneo do maestro.

Ja naquela época se cogitava criar uma fun-
dacdo para que o Teatro tivesse autonomia. Nao
foi possivel. Com a mudancga da sede do 11 Exér-
cito, da Rua Conselheiro Crispiniano para os
bunkers do Ibirapuera, o edificio ficou desocu-
pado e Sabato tentou aproveita-lo como anexo
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do Municipal. Mas o 11 Exército fechou questdo: a casa tinha de ser
derrubada. Assim como a batalha da Biblioteca Mario de Andrade, a
batalha do Teatro Municipal também foi perdida. A descontinuidade
administrativa e politica é infelizmente a regra, e ndo excecao.

Nessa histdria toda, como oficial de gabinete eu era uma espécie
de “pau para toda obra”. Como o cinema fosse muito caro, mesmo um
curta-metragem, comparativamente com os custos de uma montagem
teatral, o secretario preferia fomentar o teatro. O cinema entrou na
Secretaria pelas méos de Paulo Emilio Salles Gomes, que na época ten-
tava reconstituir a Cinemateca Brasileira® e contou com o apoio tanto
de Sabato quanto de Mindlin no seu intento. Paulo Emilio tinha decidido
deixar a Cinemateca nas maos da minha geracio, composta por seus
alunos e discipulos, mas os dois secretarios condicionaram a ajuda a
presenca dele a frente da institui¢io. Mesmo contrariado, Paulo Emilio,
teve de “reassumir” a Cinemateca e conduzir o processo da reativagdo.s

Como funcionério da Secretaria Municipal de Cultura, fui libera-
do para ajudar nessa operacgdo. Reativar, no caso, significava reto-
mar do ponto em que foi abandonada. Sendo uma fundacgao privada,
a sua documentacao precisava ser atualizada junto a Curadoria das
Fundacdes, os balancos do periodo tinham de ser feitos e o eixo
da instituicdo precisava de ajuste. Na época, a Cinemateca estava
exclusivamente voltada a difusao de filmes classicos e a agitacao
politica pelo cinema e era necessario criar condigdes de preserva-
¢ao do acervo, porque os filmes estavam se deteriorando. Tivemos
de criar um Laboratério de Restauro de filmes e buscar uma sede
para a instituicdo que tinha sido despejada da Rua Sete de Abril,
depois do incéndio de 1957. Foi esse, enfim, 0 meu primeiro trabalho
institucional: auxiliar Paulo Emilio na reconstrucao da Cinemateca
Brasileira, o que de certa maneira definiu minha vida profissional.
Retrospectivamente, me vejo hoje como um administrador voltado
areconstrucgio e concepgio de institui¢cdes publicas.

Da Secretaria Municipal de Cultura fui para a direcdo cultural da
Empresa Brasileira de Filmes sa (Embrafilme), uma empresa do gover-
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no militar, de intervengdo no mercado cinema-
tografico. Para entendermos a existéncia da
Embrafilme, temos de pensar o governo militar e,
sobretudo, o do general Geisel, como um governo
nacionalista, que tinha como base econémica a
substituicao de importacdes. E a luta do cinema
brasileiro era pela ocupagio do mercado interno,
historicamente dominado pelo filme americano.
Havia, portanto, um objetivo comum entre os
cineastas nacionalistas de esquerda e o governo
nacionalista de direita: a conquista do mercado
interno e a diminuicdo da evasao de divisas.

A Embrafilme tinha muito poder e apresen-
tava uma configuracao particular. Nenhum
governo do mundo capitalista, que eu saiba,
tinha criado até entdo uma distribuidora esta-
tal de filmes. O que os governos fazem, habi-
tualmente, é fomentar a producdo nacional,
deixando que os filmes disputem o mercado.
Essa concorréncia é, no entanto, desigual e a
Embrafilme atuava para compensar a fragili-
dade do produtor brasileiro no confronto com
as grandes companhias americanas.

Passei 14 sete longos anos nos quais aprendi
tudo sobre politica. As pessoas de cinema sdo,
em todos os niveis, muito versadas em politi-
ca. Em termos de cultura, os mais poderosos
lobistas que conheco no Brasil estao sempre em
posicoes de comando administrativo. Nao por
acaso, sao secretarios, como eu fui.

Sobre essa experiéncia, a primeira coisa a
notar é que ha uma diferenca entre estar no
governo e ser do governo. Esse conflito é irre-
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4 José Aparecido de
Oliveira, politico mineiro
da upN-Bossa Nova, foi
secretario de Cultura do
estado de Minas Gerais,
no governo de Tancredo
Neves. Tratou-se de uma
alianca de conveniéncia,
pois aproximava
adversarios tradicionais,
oriundos da up~ e do
psD. Eleito presidente,
Tancredo resolveu criar
o Ministério da Cultura
por pressdo de José
Aparecido. A morte de
Tancredo elevou Sarney
a presidéncia e José
Aparecido, seu velho
companheiro na upn,
ganhou proeminéncia
politica. Deixou o
Ministério da Cultura e
foi nomeado governador
do Distrito Federal.

5 O economista Celso
Furtado foi ministro da
cultura do governo José
Sarney de 1986 a 1988.
Durante sua gestao, por
ordem do presidente,
defendeu a Lei Sarney e a
censura ao filme Je vous
salue Marie, de Godard.
Fernando Collor de Mello,
um més apds assumir o
cargo, em janeiro de 1990,
promoveu, por meio da
Lei n.8.029, a dissolugio
ou privatizagdo de

oito entidades da
administracdo publica
federal. Entre elas,
estava a Embrafilme.

6 Aloisio Magalhaes,

ja designer consagrado,
criou no governo Geisel
o Centro Nacional de >
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dutivel. Na Embrafilme, os limites ficaram claros quando, depois
de apoiar o filme Pra Frente Brasil (1982), de Roberto Farias, que
retratava a tortura, Celso Amorim foi defenestrado do cargo de
diretor-geral da empresa. Deixei a Embrafilme apés sofrer trés
traumas consecutivos.

0 primeiro deles foi a criacdo do Ministério da Cultura. Naquele
momento, todas as institui¢des culturais do governo, que tinham
uma politica auténoma e relativamente bem-sucedida, inclusive do
ponto de vista ideolégico, foram abandonadas no Rio de Janeiro e se
criou, em Brasilia, uma administracao “neutra”, formada por gen-
te que ndo tinha qualquer compromisso com cultura. O primeiro
ministro da Cultura, José Aparecido de Oliveira, criou o cargo para
si mesmo, mas logo abandonou o ministério inexpressivo para algar
voos maiores na politica.4

0 segundo trauma foi a criagdo da Lei Sarney, que é outra barba-
ridade que ainda precisa ser analisada: ao transferir recursos publi-
cos para as empresas, sem nenhum critério, a lei levava a substitui-
¢ao do poder publico pelo privado. E o terceiro trauma foi enfrentar
0 ministro da cultura Celso Furtado, que tinha preconceito contra
o cinema brasileiro e considerava a Embrafilme ilegitima pelo fato
de ela ter sido criada na ditadura militar. Ele ndo conseguiu aca-
bar com a Embrafilme, mas conseguiu quebrar a espinha dorsal da
empresa que, logo depois, no governo Collor de Mello, foi extinta.s

A experiéncia da Embrafilme foi politicamente muito complexa.
Por seu intermédio, o cinema brasileiro chegou a ocupar 35% do
mercado interno, marca nunca mais alcancada, o que contrariou
profundamente os interesses americanos e gerou ameacas de boi-
cote econdmico.

Meses depois de me demitir da Embrafilme, voltei para a Cine-
mateca Brasileira como diretor, eleito pelo Conselho, apesar da
oposicao de Celso Furtado. E a Cinemateca tinha, gracas a equipe
do secretario de Cultura do mEc Aloisio Magalhaes,® deixado de ser
uma fundacdo privada inviavel e se tornado um érgao do governo
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federal, preservada sua autonomia. O proble-
ma da Cinemateca, naquele momento, é que
ela era um 6rgdo muito voltado para si mesmo,
como se tivesse uma vocacao monacal. Minha
atribuicao foi criar mecanismos de tirar a Cine-
mateca do isolamento e aproxima-la da cidade.
Para isso, com patrocinio do Banco Nacional,
foi criada uma sala de cinema, que funcionava
onde é hoje o CineSala, na Rua Fradique Couti-
nho, em Pinheiros, com uma programacao per-
manente e que realizou mostras significativas:
retrospectivas da chanchada, do cineasta japo-
nés Yasujiro Ozu, que fez um sucesso enorme, de
Fritz Lang, Max Ophuls, Tarkovsky, Mizoguchi,
Dreyer etc., e o langamento de filmes como aBc
da greve (1990), de Leon Hirszman, e Os vivos e
os mortos (1987), de John Houston, entre outros.
Nesse momento, sobreveio outra situacdo
muito dificil, com a extin¢do das instituicoes
culturais pelo presidente Collor de Mello. A Cine-
mateca se salvou por milagre, pois estava vincu-
lada ao Patrimonio Histdrico, que nao foi como
outros 6rgaos extinto, apenas remodelado. Mas
como o secretario nacional de cultura Ipojuca
Pontes era cineasta e carregado de ressentimen-
to oriundo da Embrafilme, ele queria, de qual-
quer maneira, acabar com a Cinemateca. Ele
me dizia: “Vocés deviam ficar 14 com a Marilena
Chaui”. Marilena Chaui era secretaria de Cultura
da prefeitura de Sio Paulo, na gestio de Luiza
Erundina, e de fato apoiava muito a Cinemateca.
Passamos dois anos resistindo a esse secre-
tario para que nio tirasse a Cinemateca Bra-
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privada financiada com
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sileira do governo federal. Conseguimos, mas a um custo politico

enorme. Depois veio Sérgio Paulo Rouanet e essa questao deixou de

preocupar, apesar do preconceito de Brasilia a tudo o que venha de

Sao Paulo, que dura até hoje. No final dessa minha segunda pas-
sagem pela Cinemateca, consegui encontrar uma sede para ela na

cidade. Gracas a relacdes pessoais — porque, infelizmente, tudo no

Brasil se resolve nas relagdes pessoais —, o prefeito Janio Quadros,
com uma Unica conversa e numa canetada, concedeu o terreno do

antigo matadouro municipal a Cinemateca Brasileira, onde ela eri-
giu a sua imponente sede.

Esgotado por sucessivas batalhas dificeis, fiquei dez anos fora
da administragdo publica. Dediquei-me nesse periodo exclusiva-
mente a Universidade e me ocupei da criagdo do Curso Superior
do Audiovisual, que reuniu os cursos de Televisdo e Cinema, que
davam as costas um ao outro no mesmo departamento. Aprovei-
tando-me da nova situacdo criada pelas plataformas digitais, a
chamada convergéncia das midias, e da disposi¢do da usp em
renovar o curriculo dos cursos de graduacdo, propusemos uma
nova matriz curricular, que se tornou referéncia dos cursos que
desde entdo se criaram no pais.

Em 2001, fui seduzido por Marco Aurélio Garcia, secretario de
Cultura da prefeitura de Sao Paulo na gestao de Marta Suplicy, para
voltar ao servigo publico, como diretor do Centro Cultural Sao Paulo,
que eu mal conhecia. Ao chegar, tomei um susto enorme: descobri
uma instituicdo abandonada pelo governo, mas com grande viva-
cidade e agitacfo. O Centro Cultural tinha o maior patriménio que
uma instituicao pode ter: fora apropriado pelo seu publico, forma-
do por adolescentes que fizeram dali um ponto de encontro.

0 espaco estava tdo deteriorado que, dos 52 banheiros existentes,
s6 dois funcionavam. A biblioteca, que é disputada no final de sema-
na, ndo recebia um livro novo havia oito anos - ndo houve uma tinica
compra de livro nas gestoes de Paulo Maluf e Celso Pitta. A arquite-
tura vazada estava tomada por nichos e tapumes - e cada divisao
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administrativa tinha um continuo, um café, um xerox, um protocolo.
Era uma coisa de maluco. Entendi que precisava liberar o espaco para
o usudrio e devolver o edificio a sua generosa configuragio original.

Toda a administracio do Centro Cultural foi reunida numa area
de pouca circulagdo, o que acarretou uma racionalizacdo que pos
fim aos territérios e protocolos internos. Houve um certo choque.
Quando enfrento resisténcias as mudangas, lembro de Espinosa,
que dizia: “Toda pedra aspira a continuar pedra”. Na administra-
¢do publica todos estiao sempre tentando defender o conquistado.
Aprendi no Centro Cultural Sao Paulo que o espaco amigavel e livre
de controle é o que importa em um lugar de formagio. Aquele é,
justamente, o lugar onde o jovem se sente livre, onde ele ndo esta
sujeito ao olhar nem do professor e nem da familia. O Centro Cul-
tural é, antes de mais nada, um ponto de encontro que deve ser
entendido como uma extensio da estagio Vergueiro do Metrd. Por
esse motivo, decidimos entdo completar o projeto original, cons-
truindo a rampa de acesso da estacdo ao Centro Cultural.

Outra marca importante do Centro Cultural é o quadro de fun-
cionarios. A dedicagdo deles era comovente. A ideia de que todo
funciondrio publico é um preguicoso que fica s6 esperando a hora
de se aposentar é uma falacia. Na cultura, as pessoas trabalham
por devogao - inclusive, porque os salarios do servigo pablico sio
muito baixos. O diretor do Centro Cultural Sdo Paulo deve ganhar,
hoje, algo em torno de r$ 4,5 mil por més. E o Centro Cultural Sdo
Paulo é uma mini-secretaria de cultura. Quando fui diretor, em
2001, 0 ccsp tinha mais funcionarios — cerca de trezentos — e mais
atividades do que a Secretaria de Cultura de Campinas.

No fim da administracio de Marta Suplicy, entreguei a carta de
demissao ao secretario Emanoel Araiijo, nomeado pelo prefeito eleito
José Serra. Enquanto esperava a chegada do meu sucessor que tar-
dava, me despedi dos funcionarios com quem estabelecera lagos de
solidariedade e, de repente, eclode a crise politica provocada pelo
préprio Emanoel. Ele se opunha com razio ao projeto de uma torre,
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ao lado do Masp, que seria patrocinada pela Vivo e que teria, na parte
superior, um mirante, de onde se poderia “avistar o mar”, além de
um letreiro rotativo e luminoso com a marca da empresa. Ao per-
ceber que, no governo, havia forte tendéncia a se aprovar o projeto,
Emanoel resolveu tornar publica a crise. Mandou carta a um jornal
denunciando a manobra e demitindo-se publicamente do cargo.

Numa sexta-feira a noite, em casa, recebo um telefonema: “Aqui é
o Serra”. Pensei que fosse trote, porque eu mal o conhecia. Ele expli-
cou que havia tentado sustar a publicacdo da carta de Emanoel, mas
que se ela saisse nos jornais naquele fim de semana a demissao se
tornaria irreversivel. Nesse caso, me perguntou se eu aceitaria ser
secretario de Cultura, mas a resposta tinha de ser dada até domingo a
noite pois a posse se daria na segunda-feira. Passei o final de semana
refletindo sobre a oportunidade que se abria inesperadamente, ava-
liando a experiéncia adquirida na gestao de Sabato Magaldi e, mais
recentemente, na direcdo do ccsp. Conhecia bem a prefeitura, embo-
ra nao tivesse familiaridade com a equipe do prefeito Serra, em quem
sequer tinha votado. Havia um alto risco politico. Pensei na minha
histdria: eu ja havia acumulado derrotas na gestao publica e apren-
dido a pedir demissao. Resolvi entdo aceitar, mas sob duas condigdes:
ndo queria interferéncia politica nas nomeagdes da Secretaria; eu
assumia pessoalmente a responsabilidade pelo resultado do trabalho.
E, como Emanoel Araijo, ndo concordava com a autorizagdo para a
torre da Vivo na Avenida Paulista, cujo gabarito descaracterizaria o
prédio que Lina Bardi havia concebido para abrigar o Masp.

0 termo de posse foi assinado no gabinete do prefeito, sem a
presenca de nenhum convidado ou da imprensa; foi uma cerimoénia
secreta. Ao sair do prédio da prefeitura deparei com um batalhao
de repérteres que queriam saber de meus planos. Expliquei que de
nada adiantava ter planos, pois ndo conhecia ainda a real situacao
da Secretaria. Diante da insisténcia por uma declaragio consegui
provocar risos confessando que s6 sabia que naquele dia comecava
o meu inferno astral. O que alias era verdade.

231



PALESTRA 5

Consegui montar uma equipe arregimen-
tando funcionarios da prefeitura e ex-alunos
da usp, fiéis a um projeto de revalorizagido do
papel da cultura na cidade. O que quero dizer
com isso? A cultura de Sdo Paulo ja era muito
bem atendida pelo Sesc e pelos equipamentos
da Secretaria de Cultura do Estado. Entdo, que
papel cabia a Secretaria Municipal de Cultura?
Um papel de complementariedade. Nio se tra-
tava de, como se costuma fazer, duplicar ativi-
dades para concorrerem entre si.

E 0 que que nem o estado nem o Sesc faziam?
Formacao musical, incluindo a lirica. O que eles
nao tinham? Bibliotecas. Os nossos principais
eixos deveriam ser entio: leitura, bibliotecas,
Teatro Municipal e formacao cultural na perife-
ria — também desatendida. E, é claro, a valori-
zacdo dos equipamentos da propria Secretaria,
ha muito abandonados.

Em 2005, a situacdo da Secretaria Munici-
pal de Cultura era bem precaria. Havia uma
divida de r$ 20 milhdes, herdada da gestao
Marta Suplicy que havia cancelado empenhos
para livrar-se da lei de Responsabilidade Fis-
cal. A administragao Serra decidiu quita-las em
parcelas, até 2012, para liberar o caixa da pre-
feitura. Mas como eu podia fazer isso? Tendo
dirigido o Centro Cultural Sdo Paulo nos quatro
anos anteriores algumas das despesas que nao
tinham sido pagas tinham sido por mim auto-
rizadas. Minha decisdo foi de sacrificar o orca-
mento do ano da Secretaria para saldar as divi-
das. Com isso, nada de novo foi feito em 2005.
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Foi uma decisdo dificil, que apaziguou um pouco o meio cultural.
Mas os problemas estavam longe de parar por ai. E hd um epis6dio
que vale a pena detalhar.

No dltimo ano da gestao da Marta Suplicy, dos r$ 170 milhoes
de orcamento da Secretaria de Cultura, r$ 22 milhdes tinham sido
gastos com projetos da famigerada Lei Mendonca,” de incentivos
fiscais municipais. Entre esses projetos, havia, é claro, alguns legi-
timos, mas predominava a liberalidade com os recursos publicos,
como é habitual nesses casos. Por precaugio, eu tinha resolvido ndo
enfrentar aquele problema no primeiro ano da gestao para evitar
reacdes politicas.

Certo dia, a responsavel pela area me traz um processo no qual
eu tinha que liberar r$ 1 milhdo para o Bar Baretto, do Hotel Fasano.
Tratava-se de um festival de jazz do mais alto nivel e o processo ja
tinha percorrido todo o procedimento legal. A mim cabia apenas
autorizar o pagamento. Perguntei se haveria alguma contrapartida,
se eles fariam, por exemplo, algum show publico. A funcionaria dis-
se que ia se informar. Voltou com a seguinte resposta: “Eles topam
reduzir o couvert artistico de r$ 250 para r$ 180”.

Escandalizado, procurei informar-me junto ao juridico da Secre-
taria se eu era obrigado a autorizar o pagamento. Quando me disse-
ram que eu era pessoalmente responsavel pelas despesas, mesmo que
elas fossem legais, pedi uma audiéncia urgente com o prefeito, que
me recebeu as dez da noite. Expliquei que nio podiamos continuar
operando aquela lei absurda, que néo zelava pelos recursos piiblicos
nem pela atividade cultural relevante. Por que deveria a prefeitura
pagar por um show num ambiente privado, que atendia a pessoas de
alto poder aquisitivo? Ele concordou e me autorizou a criar algumas
barreiras, visando proteger o orcamento da Secretaria.

A chamada Lei Mendonca era irresponsavelmente liberal. Os pro-
jetos culturais que se candidatavam a receber recursos incentivados
do Imposto Sobre Servicos (1ss) e do Imposto sobre a Propriedade
Predial e Territorial Urbana (1pTu) eram analisados por uma comis-
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sdo externa a prefeitura que podia opinar ape-
nas quanto ao seu orcamento. A comissao esta-
va impedida de avaliar o mérito desses projetos.
Gracas a criatividade da Assessoria Juridica da
Secretaria, criamos, por decreto,® uma outra
comissao especialmente para analisar o mérito
cultural dos projetos, o seu interesse publico, a
imprescindibilidade do recurso ptblico para a
sua realizacgdo e o seu justo valor.

Para evitar excessos que eram praticados,
como livro de poesia a um custo de r$ 250 mil,
foi preciso estabelecer pardmetros de aporte.
Apés uma pesquisa entre os produtores, fixamos
valores limites para cada tipo de projeto: livro,
montagem teatral, show musical, exposicao, fil-
me de longa-metragem, filme de curta-metra-
gem etc. Com isso, teve fim a industria da inter-
mediacdo e os custos passaram a ser reais. A
nova diretriz reafirmava o espirito de parceria, a
bem dizer mérito da lei, que exigia contraparti-
da de 70% sobre a totalidade dos custos dos pro-
jetos. Apés esses ajustes, o investimento anual
da Secretaria Municipal de Cultura em projetos
incentivados caiu de cerca de r$ 22 milhdes em
2004 para R$ 4,5 milhdes em 2012 e os projetos
relevantes ndo deixaram de ser apoiados.

Além da divida herdada e dos excessos da
Lei Mendonga, nesse primeiro ano foi necessa-
rio superar o contingenciamento das verbas do
Programa de Valorizacdo de Iniciativas Culturais
(val) e o corte financeiro do Fomento ao Teatro,
dois programas de forte componente politico,
criados na gestdo do pr. E para onde se olhava,
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tudo estava por fazer: para ficar num s6 exemplo, na Biblioteca Mario
de Andrade o forro despencava e havia areas interditadas a circulagao.

Para piorar o quadro, eu era criticado pelo pessoal do pT por ter
aceitado trabalhar no governo Serra e era tratado no governo do pSpB
como um petista infiltrado. Um grande intelectual amigo, amante da
dialética, disse-me que se eu era criticado pelos dois lados devia estar
certo. As pressdes da Camara e da prdpria Prefeitura eram perma-
nentes. Havia sempre um olhar de desconfianca em relacio ao que era
proposto pela Secretaria. Isso durou até novembro.

Em novembro, o prefeito Serra, que ouvia propostas para a area
da cultura de diversas fontes, me convocou para dizer que a cidade
precisava de um festival de cultura que durasse 24 horas.

Nem eu nem minha equipe tinhamos qualquer experiéncia nes-
se sentido, mas o prefeito decidiu pela realizacdo de um projeto
que acabou por se chamar Virada Cultural, cuja primeira edicao
aconteceu em novembro de 2005. Apesar das pressoes por grandes
nomes, de assegurada atratividade popular, mantivemos a op¢ao
por muitos artistas de todos os géneros, sem grandes estrelas.
Todas as tendéncias deviam estar representadas e a programacgio
se concentraria no centro da cidade.

A primeira Virada Cultural teve muitos erros. O primeiro deles:
comecou no sabado, as duas da tarde, no Parque do Ipiranga, com
um concerto de musica erudita. Ninguém apareceu. O prefeito saiu
de 14 tao irritado que me deu a impressao de que eu seria demiti-
do na segunda-feira. Mas, as seis horas aconteceu um fenomeno
extraordindrio: as pessoas foram afluindo para o centro histérico e,
de repente, a cidade estava tomada por uma multiddo composta de
idades distintas, diferentes classes sociais, um verdadeiro encontro
da populacdo com a sua cidade.

Descobrimos naquele dia que havia uma demanda espontanea
pela ocupacio fisica e simbdlica do centro da cidade. Isso foi uma
inflexdo na nossa gestao: passamos a investir no centro da cidade,
em equipamentos como a Biblioteca Mario de Andrade, o Teatro
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Municipal, o Solar da Marquesa de Santos, a Casa Nimero 1, 0 Arqui-
vo Histérico, a Chicara Lane. Essas reformas caras, impossiveis no
magro orcamento da Secretaria, s6 foram executadas gragas a um
empréstimo contratado na gestdo da Marta Suplicy, de us$ 100
milhdes, com o Banco Interamericano de Desenvolvimento (BID).

A licao da Virada Cultural, que permanece valida até hoje, é que
tanto a periferia quanto o centro demandavam por cultura de rua
e espaco de convivio e, portanto, por urbanizagdo e ocupacao dos
espacgos publicos. A caréncia de cultura na cidade de Sdo Paulo é por
sociabilidade, o que j4 estava de certa forma apontado na apropria-
¢do do Centro Cultural Sdo Paulo pelos seus frequentadores. Isso foi
confirmado nos desdobramentos da Virada Cultural em intimeras
outras viradas, com a liberacdo da Avenida Paulista nos domingos
e com o Carnaval, que seguem na mesma linha.

Sao Paulo tem uma deficiéncia urbanistica grave. As pessoas nio
tém onde se encontrar — na periferia, entfo, isso é deprimente. Foi
isso que nos deu a ideia de criar centros culturais fora do Centro,
na Penha, no Jabaquara e o Centro de Formacao Cultural de Cidade
Tiradentes, cuja proposta inovadora decorreu de um programa de
formacao profissional para a area cultural, financiado pela Comuni-
dade Europeia. Além disso, a administragio Serra aproveitou uma
obra abandonada desde a gestao do Janio Quadros, e nele criou
o Centro Cultural da Juventude, em Vila Nova Cachoeirinha, que
se tornou imediatamente um sucesso, porque foi ao encontro das
demandas dos jovens sem o paternalismo de Estado, reproduzindo
a experiéncia bem-sucedida do Centro Cultural Sdo Paulo.

Na nossa gestao, enfrentamos finalmente os principais proble-
mas acumulados durante anos. A renovagio da Biblioteca Mario
de Andrade era inadiavel. Abrir um pano de vidro na fachada para
torna-la visivel ao publico foi a solucido encontrada pelos arquite-
tos responséaveis. E promover o retorno da Biblioteca Circulante ao
prédio principal foi decisivo para trazer de volta o piblico que a
havia abandonado.
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A segunda torre para abrigar o acervo de periédicos tinha sido
parcialmente equacionada na gestao do diretor José Castilho Marques
Neto, com o aproveitamento de um prédio na Rua Dr. Braulio Gomes,
na lateral da Biblioteca. Em nossa gestdo, houve uma permuta com o
governo do Estado e a antiga sede do Instituto de Pagamentos Espe-
ciais de Sao Paulo (Ipesp) foi reformada e adaptada para receber a
Hemeroteca, liberando varios andares da Biblioteca de Santo Amaro.

As bibliotecas de bairro mereceram uma atencao especial
durante nossa gestao. Elas estavam abandonadas pela prefeitura
desde que perderam sua funcio original. Quando foram construi-
das, funcionavam como complemento da escola publica: era o lugar
do estudo, da pesquisa dos jovens estudantes. Com o investimen-
to obrigatorio na educagio, foram sendo criadas as bibliotecas de
escola e, com isso, os estudantes deixaram de frequentar as biblio-
tecas publicas. Era preciso repensa-las. Uma das solugdes foi criar
Bibliotecas Tematicas, de poesia, ciéncias, muasica popular, meio
ambiente, literatura policial, contos de fadas, cultura popular etc.
para atrair pablico especializado.

Essa iniciativa foi acompanhada de um esforco para redesenhar
o espaco das préprias bibliotecas, abrindo-as para um parque,
integrando-as a um jardim, por exemplo, e sempre comprando
livros e renovando acervos. O projeto da Biblioteca Circulante que
Mario de Andrade implantara no Departamento de Cultura no decé-
nio de 1930 foi retomado e expandido para atender bairros que siao
verdadeiras cidades, de tao grandes, mas que ndo tém biblioteca
alguma. Equipamos doze 6nibus com muitos bons livros e ele pas-
saram a percorrer 72 pontos da periferia de Sdo Paulo. Atendiam a
350 mil usudrios por ano.

Uma questdo complexa e jamais enfrentada na prefeitura era a
situacdo an6mala dos artistas do Teatro Municipal. Desde a década
de 1970, 0s miisicos e os coralistas autonomos eram contratados de
trés em trés meses, numa informalidade espantosa. Como resolver
isso? Em decorréncia da Constituicdo de 1988, ndo é possivel con-
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tratar nenhum colaborador do servigo publico
mediante contrato de carteira assinada; todo
mundo tem de ser funcionario piblico. Mas
qual o sentido de musicos e bailarinos serem
funcionarios publicos? Era preciso encontrar
um mecanismo para torna-los cLrt.

A prefeitura criou finalmente a Fundacgao
Teatro Municipal, uma fundacao publica auto-
rizada a contratar uma Organizacgdo Social (0OS)
que, além da regularizar as contratacdes e
resolver questdes de aposentadoria, reconhe-
cendo as gratificacdes dos musicos como salario,
configurou o Teatro Municipal como um centro
de formacgao de arte performatica e musical.
Porque o Municipal tem uma configuracao ins-
titucional Gnica no mundo, com duas orques-
tras: Orquestra Sinfonica Municipal e Orquestra
Experimental de Repertério; dois corais: Coral
Lirico e o Coral Paulistano; e duas escolas, uma
de musica e outra de danca, além de um Quar-
teto de Cordas e de uma companhia de danca
contemporanea, o Balé da Cidade.

Pensando num centro de arte performatica,
onde os alunos da Escola de Danca pudessem se
encontrar com os alunos da Escola de Musica, e
os alunos, com os profissionais das orquestras,
dos corais e do Balé da Cidade, construimos a
Praca das Artes, que é uma extensdo do Tea-
tro. A Praca das Artes foi construida no espago
que abrigou o Conservatério Dramatico e Musi-
cal de Sdo Paulo, inaugurado no inicio do sécu-
lo xx. Nesse Conservatorio, Mario de Andrade
dava aulas de Historia da Musica e foi ali que
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Oswald de Andrade o conheceu; depois de ouvi-lo proferir um dis-
curso, escreveu o artigo “O meu poeta futurista”? ponto de partida do
movimento modernista de 1922.

Por fim, mas ndo menos importante, a questio do Patrimonio His-
torico. Sob a regulamentacio da Secretaria de Cultura estio os inte-
resses imobiliarios afetados pelo tombamento e suas consequéncias.
0 Conselho Municipal de Preservagio do Patrimonio Histérico, Cultural
e Ambiental da Cidade de Sao Paulo (Conpresp) é um 6rgao colegiado,
cujas determinagdes podem contrariar poderosos interesses imobilia-
rios. Foi 0 que aconteceu em nossa gestdo. Ao regulamentar o entorno
do Parque da Independéncia e do Parque da Aclimagio, nossa ges-
tdo impediu indmeros empreendimentos imobiliarios, cujo gabarito
desfiguraria a paisagem. As construtoras e as empreiteiras reagiram
de pronto, mobilizando os vereadores aliados na Camara Municipal.
Todos os partidos se uniram para derrubar a decisdo e gracas ao
apoio do prefeito Kassab eu ndo fui demitido e a decisao, revista.

Em tantos anos de servigo publico, constatei que gestio também é
cultura. Nossa tendéncia, como intelectuais ou artistas, é desprezar
esse aspecto da administracio e por isso é que nossas instituigoes
culturais sdo muito mal geridas. Ou sdo geridas por gente capaz,
mas estranha aos valores culturais e artisticos. Estamos todos cons-
cientes de que é preciso formar profissionais para a gestao cultural.

A gestdo cultural ndo tem a ver s6 com a politica; tem a ver com
definicio de recursos e prioridades. Na nossa gestdo, 28% do orca-
mento eram gastos com pessoal e 16%, com custeio, quer dizer, com
amanutencao de todos os equipamentos. Ou seja, 44% do orcamen-
to eram absorvidos por pessoal e custeio. Dos 56% restantes, 30%
iam para a atividades-fim - programacao e fomento — e sobravam
26% para investimento. O que fez toda a diferenca. O problema da
administragdo publica no Brasil é que ndo sobram recursos para
investimentos. E tem ainda a questio da execugio orcamentaria: é
preciso conseguir gastar aquele orcamento no ano. Por todas essas
dificuldades, temos equipamentos, como o0 Museu Nacional, caindo
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aos pedacos. Nossos equipamentos sdo inaugurados e abandonados
pelas préximas gestoes.

Nossa enorme fragilidade institucional e politica advém do fato
de que trabalhamos com a cultura stricto sensu e nao lato sensu.
Essa experiéncia ndo existe em nenhum lugar do mundo. A Franga,
que é a matriz da nossa politica de cultura, possui o Ministério da
Cultura e das Comunicagdes; a Inglaterra, que é completamente
diferente, tem um Departamento da Cultura, das Comunicacoes,
do Turismo e do Esporte. Quando Mario de Andrade criou o Depar-
tamento de Cultura e Recreacao nao se tratava de cultura stricto
sensu, mas lato sensu: cultura, assisténcia social, esportes, lazer,
turismo, estatistica e planejamento e meio ambiente. Isso pode ser
uma coisa datada, mas a ideia de que a cultura sozinha néo vai a
lugar nenhum me parece valida. Ela tem de ser transversal e dia-
logar com varias instancias da vida social.

Nossos 6rgdos de cultura sio ilhas autonomas. O Ministério da
Cultura ndo coopera com as secretarias municipais e nem com as
secretarias estaduais. A Secretaria de Estado da Cultura de Sao
Paulo atua na capital em concorréncia com a Secretaria Munici-
pal. Isso ndo faz nenhum sentido. Uma das consequéncias desse
isolacionismo é que o orgamento do Ministério da Cultura é 0,23%
do orcamento da Unido. Mas, na verdade, é pior que isso. Porque
a execugio orgcamentaria é de 0,0125%. Ou seja, o Ministério da
Cultura nao sabe gastar nem o pouco dinheiro que tem. E como o
governo mede a eficiéncia administrativa pela execugio orgamen-
taria, o ministério ndo pode sequer reivindicar mais verba.

Um aspecto muito particular da cultura no Brasil é a existéncia
da Lei Rouanet. Temos incentivo ou renudncia fiscal? Incentivo fiscal
tem de ser visto como parceria: ele se baseia na ideia de que o poder
publico se associa aos setores sensiveis da sociedade para criar e
manter instituigdes e programas de interesse ptblico. Nao deveria
se tratar, como acontece, de uma simples transferéncia de dinheiro
publico para a esfera privada. Isso ndo existe em nenhum outro
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lugar do mundo porque é impensavel que o governo dé recursos
para que o agente privado exerca uma atividade cultural de seu
interesse e em seu beneficio.

No meio disso, criamos a administragdo publica indireta, que nao
€ melhor que a direta. Para enfrentar as travas da administragéo
direta, foram criadas a Organizacio da Sociedade Civil de Interesse
Pibico (Oscip) e as Organizacoes Sociais (0S), que sdo, em tese, uma
boa ideia, mas que dependem muito de quem esta a frente delas. A
0S nao é um modelo que funciona por si. Na gestdo do prefeito Fer-
nando Haddad, contratou-se uma OS fraudulenta para gerir o Teatro
Municipal, e o diretor do teatro e o da OS foram presos. No processo
que apura as irregularidades, os conselheiros da OS foram igual-
mente responsabilizados e podem ter seus bens particulares seques-
trados. Mas o que esses conselheiros tém a ver com a mé adminis-
tragdo e com a roubalheira que foi estabelecida 14? Algo semelhante
aconteceu com os membros da Sociedade Amigos da Cinemateca. Ja
a Organizagdo Social que administra a Pinacoteca do Estado é efi-
ciente e transparente. O mesmo acontece na administragdo publica;
ha gestao que cria problemas e gestio que resolve problemas.

Tudo isso é para dizer que Oscip e OS sdo um caminho para con-
tornar as dificuldades impostas a gestao governamental, mas nao
uma solugdo. Precisamos encontrar uma solucdo para a adminis-
tracio publica que garanta autonomia, responsabilidade e eficién-
cia. Precisamos ainda pensar num horizonte de complementarie-
dade, no qual as diferentes instancias governamentais invistam
num mesmo projeto, com perspectiva de sustentabilidade. O que
quero dizer com isso? E a aproximacio do modelo inglés, no qual o
dinheiro puablico se soma ao dinheiro que a instituicio é capaz de
arregimentar entre os seus associados e a receita propria. Preci-
samos, por fim, repensar o papel do Estado na era da internet, que
mudou completamente os habitos de consumo também na cultura.
Esse é um assunto dificil, para o qual ainda ndo temos respostas.
Mas precisaremos enfrenta-lo.
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TODA ATIVIDADE que faco na area cultural é de

forma voluntaria. Entendo que minha funcio é,
mais do que fazer, oferecer condices para que

cada um dos membros das equipes possa manifes-
tar o melhor que tenha dentro de si, na construgao

de um projeto. Reconheco minhas incompeténcias

no fazer, pelas minhas falhas, pelas minhas faltas.
Procuro nas pessoas o que elas tém de positivo

para oferecer ao projeto.

Nesta fala vou me debrucar sobre dois projetos:
a Bienal do Mercosul e a Fundagio Iberé Camargo.
Falar de duas instituicbes que tém mais de vinte
anos implica, necessariamente, uma reducgio. O
que vou trazer é, portanto, minha perspectiva, uma
versao, e vou abordar ndo s6 elementos da cons-
trucdo, mas também da desconstrugio das insti-
tuicOes. Para isso, vou procurar historiar parte dos
23 anos de cada uma delas, focando nas decisoes
que determinaram um ou outro caminho, uma ou
outra escolha. Expresso meu pensamento de forma
algo erratica, muito simples, talvez percebida como
bruta, para facilitar a compreensao.

A Bienal do Mercosul surge do movimento de
artistas locais do Rio Grande do Sul que discutiam
centro e periferia, colocando-se como periferia.
Perguntavam-se: por que nosso trabalho nao
encontra vitrines? Por que nosso trabalho nao
alcanca visibilidade? A resposta redundava na
questdo centro versus periferia.

Essas conversas nao tinham fim, sempre bate-
ram na trave, até o momento em que a produtora
cultural argentina Maria Benites Moreno promo-
veu uma articulacio desses artistas com o mundo
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empresarial e com o governo do estado. Brinco que muita gente
se apresenta como pai da Bienal do Mercosul, podem de fato ser
mais de cem pais; mas, mae, s6 tem uma, e é Maria Benites. Foi ela
quem viabilizou um encaminhamento propositivo, quem trouxe o
empresario Jorge Gerdau Johannpeter, figura relevante nio s6 no
Rio Grande do Sul, mas no Brasil, para dar luz ao projeto.

Jorge Gerdau Johannpeter, tanto na Bienal do Mercosul quanto
na Fundacfo Iberé Camargo, desempenhou o papel daquele que
prové a rede para viabilizar, foi fonte de recursos, energia, entu-
siasmo e a garantia de que o projeto viesse a perdurar. Sob sua
lideranca, artistas, empresarios e o governo do estado langaram
em 1995 a mobilizacdo por uma Bienal. Para esse evento, artistas,
empresarios e galeristas organizaram trés listas para compor a
relacao dos convidados.

Quando cheguei ao evento, o coordenador operacional me disse:
“Ah, que bom te conhecer. Tu és o inico que estas nas trés listas”.
Talvez essa caracteristica, de ter uma interlocucdo tanto com o
mundo empresarial quanto com o de artes visuais local, seja a prin-
cipal razao de minha participacio nessas duas instituicoes. Esse
primeiro encontro, um jantar oferecido por Jorge, implicou a cria-
¢do de uma comissdo pelo governador Antonio Britto, que tinha por
objeto propor o desenho dessa bienal. Depois de uns oito ou nove
meses, essa comissao realizou a reunido de fechamento, propon-
do a criacdo de uma fundacao para realizar a Bienal do Mercosul.
Nomearam os membros de um Conselho Deliberativo, e fui indicado
diretor-presidente dessa futura instituicao.

Quando Carlos Appel, entdo secretario de Cultura, ligou transmi-
tindo o convite, aceitei. Nao porque quisesse, mas porque as pessoas
que se apresentavam para liderar o projeto tinham uma série de inte-
resses pessoais como prioridade. Esse tipo de conflito, entre interes-
ses pessoais e interesses da instituigdo, faz com que a coisa nio va
para a frente. Talvez essa seja uma das grandes questoes que as ins-
tituigcdes enfrentam. Olhando retrospectivamente é possivel observar
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que, ap6s um ciclo virtuoso, os interesses pessoais se interponham
e a instituicdo entre num ciclo vicioso.

Quando encontrei pessoalmente o professor Appel, numa reu-
nido em que confirmei minha disponibilidade, ele disse: “Entao, o
senhor faca os estatutos”. Num primeiro momento, refutei a ideia,
mas acabei por fazé-lo. Ao apresenta-lo, esclareci sobre um proble-
ma: “Professor, aqui estdo os estatutos. Mas ndo podemos ter esse
conselho deliberativo. Isso vai ser bolada nas costas o tempo todo”.

0 Conselho Deliberativo indicado pela tal comissao estava cons-
tituido por um sem nimero de representantes de diversas secre-
tarias de estado, da Fazenda, Cultura, Turismo, Relagdes Interna-
cionais, representantes do municipio, das federagoes da industria,
comércio e agricultura, representantes da Associagio Nacional de
Pesquisadores em Artes Plasticas (Anpap), representantes dos con-
sulados, representantes nio sei de qué mais e, por fim, de cinco
artistas. Seria muito dificil juntar esse conselho, seriam conselhei-
ros sendo substituidos a todo o momento, muitos desinteressados
ou desinformados sobre o objeto da instituicdo, alguns com interes-
ses evidentemente conflitantes. Nao tinha como dar certo.

Appel insistiu que o tal Conselho, mesmo por uma questao poli-
tica, posto que seus membros ja haviam sido nominados, precisava
ser mantido com aquela mesma composicao. Foi entdo que anotei
nos estatutos o Conselho de Administracao, formado, basicamente,
por quem poderia pagar a conta. De outro lado, esvaziei as fungoes
do Conselho Deliberativo. O desenho da instituicdo precisava ser
adequado, caso contrario, a complexidade iria inviabilizar o projeto.

Vamos falar da Bienal propriamente dita. A primeira Bienal do
Mercosul abriu em 1997 e foi a maior de todas elas. Participaram
256 artistas com cerca de 854 obras, em 20 mil metros quadrados
de espacos expositivos, doze intervengdes urbanas, onze esculturas
publicas criadas com o propésito de ficarem para a cidade, dois
seminarios internacionais, e um educativo que atendeu algo mais
de cem mil pessoas.
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Tivemos uma diretoria de voluntarios composta por pessoas de
variados perfis, capazes de atender as diversas necessidades da
instituicdo, ai incluidas as areas de marketing e patrocinio/capta-
cao de recursos. Chamou-me imediatamente a atencio o enorme
desconforto que o pessoal da area artistica ou cultural abertamente
demonstrava em relacdo ao pessoal da area de gestao e de marke-
ting. Era como se essas areas mais objetivas fossem algo contami-
nadas, e que ndo deveriam estar ali.

Esse descolamento, ou mesmo preconceito relativo as compe-
téncias das areas “néo culturais”, resultou numa diminuicdo da
qualidade do que se conseguiu realizar. Por exemplo, no treina-
mento/formacao de mediadores para acolher o cidadao que fosse
visitar a Bienal. Sabemos que existe uma natural dificuldade para o
cidaddo comum entrar em um museu. Como acolhé-lo, ao chegar a
um espago como os espacos da Bienal? O processo de acolhimento é
fundamental. Como transpor a dificuldade de uma pessoa comum
ao entrar em um espaco expositivo de arte contemporanea, e per-
mitir que venha a fruir? No caso especifico, o pessoal da area da
cultura ndo admitia nem ouvir sugestdes de diretores que trabalha-
vam diariamente no atendimento de ptiblico consumidor, que seria
o0 publico espontaneo na Bienal, muito menos abrir-lhes espago no
curso de capacitacido de mediadores. A falta de empatia, o precon-
ceito em relacgio ao outro, as suas competéncias sdo uma realidade.

Outro desafio que fomos percebendo no decorrer das edigoes foi
arelacao entre curadoria e educativo. Em diversos dos projetos de
que participei, a curadoria percebia o educativo como desnecessa-
rio, algo alheio a curadoria, eventualmente suportavel. Pergunto,
para quem estavamos fazendo a Bienal? No caso nao era para o
publico especializado, mas para um publico mais amplo, especial-
mente ligado as questdes da educacgio. Para atendé-lo a interagéo
da curadoria com o educativo é fundamental.

Outros tipos de dificuldades estio até fora da institui¢do. Na 12
Bienal procuramos estabelecer relagcdes com os diversos atores que
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teriam alguma relacio com o projeto, sendo um dos principais o Ins-
tituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande Sul (UFRGS).
Buscamos diversas formas de criar essa relacdo, houve uma grande
resisténcia por parte das professoras do Instituto de Artes, e nao
conseguimos. Isso me marcou muito, ndo tanto pelo fato da resis-
téncia da corporacgio, mesmo porque poderia ser natural a resis-
téncia a algo novo que se avizinhava, mas por deixar-me claro quio
importante é conseguir avaliar com acuidade as caracteristicas de
cada um e de todos os atores que tém algum tipo de interface com
o projeto. Como um projeto pode atender as demandas de cada um
dos stakeholders? Sem avaliar adequadamente as necessidades e
os potenciais de contribuicoes de cada ator, iremos deixar algum
desatendido. N3o é esse ator que vai perder, mas o proprio projeto.

Voltemos a questao da curadoria. O projeto curatorial determina a
relevancia e o alcance do projeto. Os processos de selegio das cura-
dorias se constituiram noutro ponto relevante na histéria da Bienal
do Mercosul. Na primeira edi¢do elencamos cinco potenciais cura-
dores por seus percursos - eram trés brasileiros, um argentino e um
uruguaio. Esses nomes foram bastante discutidos de forma colegiada
pela diretoria e, depois de uma série de etapas cumpridas, chegamos
ao nome de Frederico de Morais ou, mais precisamente, ao projeto
por ele apresentado. O final da selecdo se deu em razao da qualidade
do projeto apresentado, frente as expectativas da diretoria.

Na quarta edigfo (2003), a partir da problematizagio elaborada
por seu presidente, o empresario Renato Malcon, a pedra angular
do processo de selecao foi a necessidade de a Fundacio aprender
a fazer a Bienal de forma mais eficiente. Renato percebia a neces-
sidade de atualizar a profissionalizacio das equipes e elaborar um
melhor desenho dos processos. Claro, sem descuidar das questdes
artistico culturais. Foram entrevistados inimeros potenciais can-
didatos, muitos. Nelson Aguilar, que recém-deixara a curadoria da
Brasil + 500, foi contratado como curador geral, o que possibilitou a
interacdo com um conjunto de profissionais de sua rede de trabalho.
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Na 52 Bienal, contratamos Paulo Sérgio Duarte para um job espe-
cifico. Deveria, a partir da analise do percurso das quatro edigdes
anteriores, tragar cendrios para o futuro da Bienal do Mercosul.
Em seguida, foi confirmado como curador. Seu nome foi muito bem
recebido no meio, e Paulo Sérgio apresentou uma mostra comple-
xa, extensa, com muitos pontos altos. A partir daquele momento a
Bienal do Mercosul passou a ser bastante mais relevante no cendrio
nacional, inclusive em razao das dificuldades que rondavam a Bienal
de Sao Paulo.

A curadoria do Paulo Sérgio seguiu-se a curadoria do espanhol
Gabriel Pérez-Barreiro, que imprimiu a 62 Bienal (2007) uma for-
te internacionalizacdo. A Bienal passou a ser entendida como “a
partir do Mercosul”, ndo mais “do Mercosul”. A proposta de Gabriel
emprestava enorme atencio ao educativo, pelo que convidou o
artista Luis Camnitzer para desenhar seu projeto pedagogico como
curador. No cenario nacional, em direcao contraria, a Bienal de Sao
Paulo vivenciava a crise que terminou por gerar a edig¢do que ficou
conhecida como Bienal do Vazio (282 Bienal), situacio que colocou
ainda mais em evidéncia a Bienal do Mercosul.

Como foi selecionado o curador da sexta edi¢cao? No final da
quinta edicdo compreendi que o modelo da Bienal do Mercosul
precisava ser alterado, pois caminhava para a exaustao. Depois de
cinco edi¢Oes nas quais os curadores gerais foram sempre bra-
sileiros, onde alguns dos curadores das representacdes nacionais
se repetiam de edicdo em edicdo, e tendo apresentado repetidas
vezes alguns artistas, o modelo introduzido por Frederico Morais,
caminhava para o esgotamento.

De outro lado, pensando em sustentabilidade de longo prazo,
era necessario que se ampliasse a participagio da sociedade na
instituicdo. Era preciso fazer da diretoria uma ferramenta para
participacao direta da sociedade, e para a renovagao do Conselho.
Era preciso ampliar as interfaces da instituicdo com a comunidade,
ampliando os significados do projeto. Foi a partir dessa visdo que
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fui entdo eleito presidente, passando a coordenar os trabalhos da
62 Bienal, um projeto de renovacdo. E bom que se diga, é preciso
renovar permanentemente. Se vocé nio enfrentar os desafios que
se apresentam, o projeto caduca, descola das necessidades de seus
publicos, deixa de cumprir suas fungdes, fenece.

Tendo pré-selecionado quatro curadores estrangeiros, ouvi os
quatro, decidindo por Gabriel Pérez-Barreiro, numa decisdo mono-
cratica. Gabriel, entao diretor do Museu de Artes da Universidade do
Texas em Austin, estava por abrir a nova sede do museu. Ponderou
que ndo poderia aceitar o convite. “Talvez na sétima edi¢cdo” pudesse,
disse. Com minha insisténcia, Gabriel perguntou qual era o princi-
pal publico da Bienal do Mercosul. Respondi que nosso publico era o
publico do educativo. Foi o ponto de inflexdo da conversa. Surpreso,
Gabriel interessou-se e, depois de dois meses, aceitou o desafio.

De fato, o ptblico alvo da Bienal do Mercosul nunca foi o de experts,
mas o cidadao comum e o jovem estudante. Foi a partir de um servi-
co prestado adequadamente para o piblico nio especializado que a
instituicao alcancou seu melhor sucesso local, nacional e internacio-
nal. Entender quem é o publico final de uma instituigio, e quais sio
suas necessidades, é a base desde onde se desenha um bom projeto.

O que me parece ser comum a esses quatro processos de selecao
da curadoria é o fato de que a instituicdo tinha clareza sobre quais
objetivos pretendia alcancar. E que esses objetivos ndo se alteraram
durante o percurso. No cendario das instituicoes e eventos da area,
ndo é raro observar-se a falta dessa clareza.

Ao abrirmos a sexta edicdo, decidimos por um processo aberto
para a selegdo da curadoria da 72 Bienal. Publicamos um edital
informando sobre o que entendiamos ser as necessidades da insti-
tuicdo, de seus publicos, e as responsabilidades da institui¢io para
com a sociedade, solicitando o envio de pré-projetos. Recebemos
mais de sessenta propostas de curadores bastante qualificados,
oriundos de 23 paises de quatro continentes - inclusive, de ex-cu-
rador geral da Documenta. Criamos uma comissao formada por
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trés criticos/historiadores externos, e um membro da diretoria,
para avaliar os projetos. Foi um processo muito dificil, apesar da
sintonia existente entre todos os participantes. Foi uma boa expe-
riéncia, que para dar certo precisaria ser revisada.

Nao posso deixar de exaltar aqui um momento quase heroico
durante o periodo preparatdrio da 22 Bienal do Mercosul, momento
de crise econémica em que o real teve forte desvalorizacio fren-
te ao ddlar. Dadas as dificuldades de captacdo de recursos, e do
expressivo aumento dos custos em razdo da apreciagio do ddlar,
o Conselho posicionou-se pelo adiamento da bienal. Foi quando
seu presidente, o cirurgido cardiovascular Ivo Nesralla, pontuou
a impossibilidade do adiamento. Fosse adiada, provavelmente a
Bienal do Mercosul teria apenas sua primeira edi¢do. Dentro de seu
vocabulario, Dr. Ivo sentenciou: “Senhores, o paciente estd na mesa
de cirurgia, com o peito ja aberto; ndo tenho como fechar o peito do
paciente agora. Vamos fazer a cirurgia”. Essa determinacio pessoal
da presidéncia, do responsavel pela instituigdo, como aqui demons-
trada, é determinante para a continuidade e sucesso do projeto.

Também me parece essencial que um projeto cultural deva ser
pautado por uma sintonia de espirito entre os diversos atores, um
alinhamento aos objetivos. Durante os dois anos relativos a sexta
edicao, tinhamos reunides de todos os membros das equipes, sema-
nalmente. Sentdvamo-nos em roda e cada um ali tinha voz. Criamos
espacos e momentos nos quais havia uma total horizontalidade. Essa
pratica tem muito a ver com meu entendimento de que minha fungéo
era, sobretudo, a de oferecer condigdes para que todos os parceiros
e colaboradores pudessem manifestar o melhor de seu potencial em
beneficio do projeto. A pratica de dar voz a todos os participantes
€ bastante relevante para o alinhamento aos propésitos do projeto.

Outro cuidado importante, especialmente num ambiente fora do
centro como o Rio Grande do Sul, foi o estabelecimento de relacdes
com os profissionais locais desde o inicio. Assumimos como parte
do objeto dos projetos a responsabilidade por gerar oportunidades
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para o desenvolvimento de profissionais locais, fosse oferecendo
treinamento, fosse contratando para trabalhos. Procuramos sem-
pre oferecer condigdes para que a comunidade participasse ativa-
mente do projeto. A abertura de canais é um desafio e uma opor-
tunidade. Outro exemplo, a pesquisa e desenho para o exercicio do
voluntariado. O voluntariado enriquece a instituicdo, enriquece a
vida das pessoas e cria redes.

Nas reunides de diretoria da 62 Bienal, que foi a Gltima em que
tive um papel executivo, insistentemente colocdvamos a seguin-
te pergunta: “Como podemos ampliar as contribuicdes a todos os
stakeholders?”. Ora, o enorme volume de recursos financeiros que
seriam aportados para a realizacao da Bienal, boa parte dos quais de
origem de rentincia fiscal, nos exigia pensar como ampliar os benefi-
cios do projeto a um maior nimero e diversidade de atores. O ptblico
visitante, os patrocinadores, os fornecedores, os governos, os colabo-
radores, diretores e conselheiros sao os stackeholders.

Se ampliamos as contribuicdes do projeto a cada um desses
grupos, aos patrocinadores por exemplo, conseguimos atender
melhor suas necessidades e fideliza-los. A mesma coisa com for-
necedores, com governos e com os diferentes publicos visitantes.
0 exercicio de segmentacdo de cada um desses, por suas caracte-
risticas, nos auxilia a compreender as necessidades especificas de
cada um, assim como o potencial de contribui¢cdes que cada um
deles podera aportar ao projeto. Sao relagdes, de mao dupla. A
partir de uma visdo assim, holistica, é possivel alcancar um ciclo
virtuoso, onde o projeto alcanca seu melhor sucesso, e cada um
dos atores sai melhor.

Dentro desse diapasao, recordo que deixamos de cobrar ingres-
sos depois de trinta dias da abertura da 12 Bienal. O valor arrecada-
do, frente a perda de publico, determinou essa revisdo. As pessoas
pagam por aquilo a que atribuem valor. Num lugar onde as novas
linguagens contemporaneas ndo sdo compreendidas e, mesmo, nio
sdo reconhecidas pelo pablico como sendo “arte”, é necessario um
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esforcgo adicional para a formacao de publico. Por isso a gratuidade,
e também a énfase no educativo. O valor arrecadado nos primeiros

trinta dias, de r$ 100 mil, para um projeto or¢cado em r$ 6 milhdes

(entao equivalentes a us$ 6 milhdes), ndo era assim significativo.
Ja o potencial de reduzir-se a visitagdo em razio da cobranca de

ingressos poderia ser bastante prejudicial. O pablico carecia de for-
macao especifica, o que estava sendo mostrado fugia muito a seu

imaginario, muitos estranhavam e outros tantos nio reconheciam

maior valor nas propostas artisticas contemporaneas.

Em relacdo a isso, lembro que Manoel Pires da Costa, enquanto
presidente da Bienal de Sdo Paulo, em visita a 42 Bienal do Mercosul
encantou-se com a ideia de gratuidade. A partir dai a Bienal de
S0 Paulo deixou de cobrar ingressos. Na Fundagio Iberé Camargo,
hoje, ndo cobramos pelo ingresso, mas sugerimos uma contribuicao.
Percebemos a necessidade de oferecer aos visitantes a oportunidade
de colaborar com o financiamento da programacao.

Essa questao de reduzir obstaculos entre o ptblico e as propostas
artisticas nos levou a definicdo do negécio da Bienal do Mercosul
como sendo “a universalizagio do acesso a arte”, durante sua sexta
edicdo. Universalizar o acesso a arte ndo é, somente, liberar a catra-
ca. E também o servigo educativo no espaco expositivo e a criacio
de espacos educativos dentro da mostra. A formacao de professores
com antecipagao, a entrega do material pedagdgico para utilizacio
nas salas de aula previamente a visita foram compreendidas como
parte fundante do processo. Ainda, conseguimos disponibilizar uma
frota de Onibus, que trouxe estudantes de escolas das periferias e
de cidades vizinhas para as exposicdes. Mas nem mesmo isso iria
garantir as condicOes para se universalizar o acesso.

Era preciso possibilitar que o cidaddo, mesmo sem ter formacao
e sem ter acesso ao material pedagdgico, entrasse na exposicao,
percebesse a sintonia entre os trabalhos, pudesse construir uma
relacdo, interagir. Isso esta diretamente ligado a existéncia de um
projeto educativo vivo, conectado de forma profunda ao projeto
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curatorial, e foi o que se deu a partir da atuacdo do curador geral
Gabriel Perez Barreiro e do curador pedagégico Luis Camnitzer. Os
projetos curatorial e pedagégico foram desenhados juntos, pen-
sando em minorar os gaps. E mais, a arquitetura dos espacos foi
desenhada para que o espaco respeitasse a dimensao do cidadao,
o deixasse a vontade, gerasse relaxamento e a sensacao de acolhi-
mento, de pertencimento.

A selecdo dos profissionais que irdo atuar é totalmente relevante.
Na medida em que vocé coloca uma pessoa qualificada dentro da
equipe, vocé coloca ndo so essa pessoa, mas sua rede de relagoes. As
pessoas ndo sao, simplesmente, individuos, mas também suas redes,
e essas redes tém também potencial para gerar ciclos virtuosos. A
selecdo de equipes é fundamental, todas as equipes, como as de
diretores, curadores, dos diversos profissionais, dos estagiarios...
A selecdo da equipe educativa que trabalha nos espagos, que tera
contato direto com o puablico, talvez seja 0 momento mais critico do
processo seletivo, e o lugar onde os equivocos mais se evidenciam.

Um projeto com a envergadura de uma Bienal precisa, por fim,
prestar contas a sociedade. Pois ja na 12 Bienal entregamos uma
mostra no Margs informando quanto tinha custado a Bienal, onde
havia sido aplicado, quantos pregos, madeira, tinta foram utiliza-
dos, quantas pessoas foram contratadas, quantos metros quadra-
dos foram ocupados, quantas obras de arte, artistas, como foram
preparadas, qual foi o esfor¢o educativo, qual foi o resultado, o que
ficava para cidade, quanto e de onde vieram os recursos etc.

Em 2007, quinze dias depois de encerrarmos as mostras da
62 Bienal, abrimos uma exposi¢do de prestagdo de contas ocu-
pando todo espaco expositivo do Santander Cultural. Foi interes-
sante perceber que mesmo colaboradores da equipe permanente
da Fundacgdo nado tinham a dimensao do que foi feito. Quinze dias
depois, apresentamos publicado o Relatério de Responsabilidade
Social daquela edigdo. Os projetos tém futuro na medida em que a
sociedade deles participa e neles reconhece valor. A transparén-
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cia que se oferece a sociedade implica uma maior confiabilidade,
numa maior sustentabilidade.

Trabalhei como voluntario na Bienal do Mercosul e na Funda-
¢ao Iberé Camargo por treze anos seguidos. Foi algo que me tomou
muita energia. Em maio de 2008, depois de presidir a 62 Bienal,
pedi afastamento da Bienal do Mercosul. Nesse mesmo ano de 2008,
assim que inauguramos o edificio sede projetado por Alvaro Siza,
pedi meu afastamento da Fundagéo Iberé Camargo. Prometi a mim
mesmo que durante um ano nio iria a nenhum evento cultural na
area de artes visuais. Passados doze meses, fui visitar a sp Arte.
Encontrei Heitor Martins, a quem pouco conhecia e, quando vi, me
comprometi em participar de uma possivel equipe que estaria for-
mando para atuar na gestéo da 292 Bienal de Sdo Paulo. Tirei um
ano “sabatico” desses servigos voluntarios e, a partir de 2009, pas-
sei a atuar na diretoria da Bienal de Sdo Paulo. Essa “reincidéncia”
se da em razao de um compromisso para com a construgio de uma
sociedade melhor. Creio que, na medida em que o pais for amadu-
recendo, os cidadaos tomarao a si maiores responsabilidades para
com o0 bem comum.

Vamos agora falar um pouco da Fundagao Iberé Camargo. Iberé
faleceu em 1994 e, por sugestido de D. Maria, a vitiva do artista, o
marchand Cézar Prestes levou a Jorge Gerdau Johannpeter uma
sugestdo, um convite para a criagdo de uma Fundagao que preser-
vasse a obra de Iberé Camargo. Ali estava de novo o Jorge Gerdau,
com sua incrivel disposicao de contribuir para a sociedade. Naquele
momento, fui convidado para ser tesoureiro. Eramos entdo trés
os diretores, com Jorge como diretor-presidente e D. Maria como
presidente de honra.

Na primeira reunido, em 1995, a secretaria-geral disse: “E o
projeto da sede, vamos chamar o Oscar?”. Perguntei: “Que Oscar?”.
Parece que sempre me cabe fazer as perguntas tolas... “Niemeyer,
claro!”, foi a resposta. Retruquei: “Mas ele ndo pensa na funcao
do projeto”. E ela, rebateu: “E. Mas a funcdo ndo importa. O que
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importa é a arquitetura”. A partir dai, passamos por um longo e
penoso processo até chegar ao nome do arquiteto portugués Alvaro
Siza. Chamar apressadamente o que ja se conhece nio é solugio. A
solugdo pode surgir se vocé efetivamente compreender o problema,
para depois tentar resolvé-lo.

Outra ideia da moca era que a Fundacgfo Iberé Camargo tivesse
Iberé, Iberé e Iberé em cartaz. Iberé no café da manh4, no almogo,
no jantar e na ceia. Dizia que, caso a fundacao tivesse somente dois
visitantes por més, isso estaria muito bem, sem problema, porque
a fundacao estaria cumprindo sua fungio, segundo ela. Mas qual
funcdo? A ideia de desvincular a fun¢do de uma instituicao cultural
do servico que ela presta a comunidade, do atendimento ao publico,
contribuir em sua formacao cultural e mesmo de cidadania néo é
(ou nao era) estranha ao meio de artes visuais.

Outra questao que ficou muito clara naquele inicio da Fundacgao
Iberé Camargo foi a forma com que o pessoal da area se perce-
bia, e como percebia os demais. Criaram uma evidente divisdo:
ao pessoal da area caberia pensar o projeto; aos demais, caberia
encontrar fundos e executar o trabalho bragal. Mas nfo é assim. Os
atores devem compreender melhor, e respeitar, os potenciais de
contribuigio de cada um. Empatia e tolerancia deveriam ser regra.

Jana segunda reunido de diretoria tratamos de arejar o ambien-
te. Trouxemos Reinaldo Benjamim Ferreira, que foi responsavel
pela implantagdo do Centro Cultural Banco do Brasil no Rio de
Janeiro. Era preciso abrir as janelas, explorar as possibilidades.
Sempre defendi que ndo se entendesse o projeto como um museu,
mas uma fundacdo que tivesse uma atuacdo mais diversificada,
capaz de atender uma maior diversidade de puablicos. O espacgo,
para se manter viavel, teria de atrair o interesse da populacao
através de uma programacao atraente.

Ja no primeiro ano, os ateliés de pintura e gravura do artis-
ta, uma construcdo nos fundos da casa onde vivia o casal, foram
reformados. Criou-se uma pequena sala de exposicdes, uma

256

JUSTO WERLANG

pequena reserva técnica, o acervo passou a ser higienizado, res-
taurado. Professores do Instituto de Artes passaram a fazer peque-
nas curadorias com o0 acervo, base para o programa de arte-edu-
cacdo. Depois de um tempo formatamos o programa de artista
convidado do atelié de gravura, projeto muito bonito, que permitiu
a construcao de uma relagdo de longo prazo, especialmente com
artistas nacionais.

Para orientar os trabalhos e consolidar as relacdes com os meios
artisticos locais e nacionais, criamos um conselho de curadorias.
Era um curador gatcho, um de Sao Paulo e um do Rio de Janeiro.
No desenho dessa formacgdo do conselho de curadorias estava a
ideia do territério que a fundagdo pretendia atingir, que deveria
ser o pais. Mesmo em razao da sustentabilidade do projeto. O con-
selho de curadorias funcionou muito bem enquanto a sede eram
duas pequenas salas, algo como 30 metros quadrados. A partir do
momento em que se inaugurou o prédio, a instituicio precisaria
de uma curadoria.

Como disse, o processo de se chegar a nova sede foi bastante
longo. Resumidamente, a ideia era trazer um arquiteto que tivesse
vivenciado experiéncias de projetar e construir mais de um museu.
Alinhamos uma narrativa que justificasse a busca por arquitetos de
fora do pais, contratamos um professor de arquitetura da UFRGS
para auxiliar a definir trés nomes iniciais. Depois de idas e vindas,
decidiu-se pelo pré-projeto encaminhado pelo arquiteto Alvaro
Siza. Foi, realmente, um tiro na lua.

Antes mesmo de termos feito as primeiras escavacoes no terreno
para colocar as fundacdes, o projeto foi premiado com o Ledo de
Ouro da Bienal de Arquitetura de Veneza, passando a ser reconhe-
cido nacional e internacionalmente. Instantaneamente passamos
a contar com dois importantes ativos: o acervo de Iberé Camargo
e o premiado projeto arquitetdonico de Alvaro Siza.

Depois de definido o arquiteto, e antes de darmos inicio a cons-
trucdo, tivemos a felicidade de contratar Fernando Schiiller, que
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foi superintendente da instituicdo de 1999 a 2007. Ao longo desse

periodo a fundacdo multiplicou suas iniciativas. Mesmo funcionando

nas pequenas salinhas, passou a ser reconhecida pela qualidade de

suas iniciativas culturais. Foram criados dois programas de semi-
narios, o programa da Bolsa Iberé para o jovem artista, um projeto

editorial, o projeto do catalogue raisonné da obra grafica do artista,
o programa de itinerancias pelo interior do estado e por capitais do

pais, mantendo-se ainda aqueles dois primeiros projetos.

Iniciada a construcgdo da sede, criou-se o programa de educacio
que alcancou cerca de cinco mil visitas técnicas de alunos e profis-
sionais nas areas de engenharias, arquitetura, reafirmando a preo-
cupacao da instituicdo em oferecer oportunidades de transmissao
do conhecimento a cada iniciativa. Em 2007, Fernando Schiiller saiu
para assumir o cargo de secretario do estado da Justica e do Desen-
volvimento Social do Rio Grande do Sul. A Fundagao Iberé Camargo
se apresentava como um marco no cendrio cultural nacional.

Em 2007 tivemos a felicidade de contratar Fabio Coutinho para a
funcao de superintendente cultural. Paralelamente, foi criada uma
Superintendéncia Administrativa Financeira que, 14 pelas tantas,
passou a exercer certa preponderancia nos destinos da instituigao.
Por ndo concordar com o andamento, pouco antes de inaugurarmos
o prédio, informei que iria sair. Participei da abertura do prédio, em
maio de 2008, e parei.

Fabio Coutinho desenvolveu um projeto qualificado. Em razao de
circunstancias que me pareceram alheias a ele, diversos daqueles
programas que citei passaram a ser consistentemente encurtados.
A certa altura, a programacdo da instituicdo se resumia a expo-
sicOes e as palestras nos dias de abertura das mostras. A relacio
com a comunidade foi assim se reduzindo, a medida que se tor-
nou dominante a visao que pretendia equiparar a Fundacao Ibe-
ré Camargo aos grandes players internacionais como Moma, Tate,
Reina Sofia... Essa visdo fez com que a instituicao se desviasse de
seu objeto, inclusive estatutario. Fez com que o foco deixasse de
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ser o atendimento aos publicos conquistados, e se dirigisse a algo
longe, inviavel, insustentavel.

Em 2014 0 pais entrou em outra crise econdmica. Ao mesmo
tempo, em razao de reestruturacdes, o grande patrocinador da
instituicdo informou que iria reduzir os aportes, até suprimi-los
no prazo de dois anos. O enfrentamento desse fato novo deter-
minaria um enorme esforco em direcao ao reposicionamento da
fundacdo. Com a saida do entdo presidente, assume seu vice, o
empresario Rodrigo Vontobel, que convidou-me e a Renato Mal-
con para passarmos a atuar como conselheiros mais préximos
de sua gestdo, especialmente na area de captagdo de recursos.
Renato Malcon e eu estdvamos alinhados, e concordamos que: “A
questio da Iberé nio é captagio, mas sim reposicionamento. A
instituicdo tem de se posicionar. A instituicao tem de repensar os
servigos que ela esta prestando”.

Rodrigo e seus muito valorosos diretores alcancaram redu-
¢cOes importantes nos custos da operacao da institui¢cdo, mas a
pressao didria sobre caixa permaneceu acima das receitas. Em
agosto de 2016, a institui¢do se viu na iminéncia de fechar as
portas. Decidiu-se reduzir os horarios de atendimento ao publi-
co, passando a atender dois dias por semana. Por questdo de
responsabilidade orcamentaria, os servicos da consultoria rela-
tiva ao reposicionamento demoraram a ser contratados, o que,
consequentemente, provocou um grande delay na apresentacao
das propostas. Em meio a uma tempestade, a institui¢cdo passou
a viver o reflexo de decisdes tomadas anos atras, quando foram
vistas como adequadas.

Em razao de mudanca de domicilio para o exterior, em dezem-
bro o presidente solicitou seu afastamento. Novamente, o fecha-
mento da Iberé se apresentou como a solucio mais provavel. Foi
entdo, naquele inicio de dezembro, que Jorge Gerdau, Renato Mal-
con e eu assumimos o desafio de atuar como uma forga-tarefa para
manter a instituicdo funcionando, e promover seu reposiciona-
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mento. Assumi como diretor-presidente, per-
manecendo Jorge como presidente do Conselho.

No inicio de 2017, Fabio Coutinho solicitou
seu desligamento e contratamos Bernardo
José de Souza como diretor artistico. A partir
dai, comecou a se desenhar o que eu chama-
ria de uma matriz. Hoje, mais do que uma pro-
gramacio, a Iberé Camargo tem uma matriz de
programacao. Digo matriz porque, em razao da
escassez de recursos, a programacao € algo ain-
da instavel, a ser desenvolvido, confirmado, na
medida que se confirmem os patrocinios.

Essa matriz parte da ideia de que a fundacdo
trabalha com questdes suscitadas pelas exposi-
¢Oes de artes visuais. A partir dessas questoes,
sdo organizadas acoes e projetos em outras
areas, como cinema, musica, literatura e semi-
narios. Qual o ganho dessa matriz? Consegui-
mos envolver publicos diferentes, interessados
em midias diversas e, como o “tema” é o mesmo,
as aproximagdes permitem maiores acessos as
propostas em artes visuais.

Hoje a instituicdo permanece aberta para
0 publico dois dias por semana - sabados e
domingos.! Ndo se tém recursos para abri-la
nos outros dias. Para agendamento via educati-
vo, a institui¢do abre na medida da demanda. O
curioso é que nesses dois dias o pablico mensal
é maior do que a média de ptiblico mensal que
a casa recebia nos anos anteriores. O ptiblico '% d};";i;g’jafl‘r’;:nmte
diario cresceu e, além disso, ficou mais diver- estendidos e, em 2020,
s0. Gosto muito de ficar na porta, abrir a porta, 2instituiiojd abria para

R X o publico de quarta-feira
desejar bom dia ou boa tarde para ver as pes- adomingo. [v.E.]
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soas, perceber de onde vém e porque vém, ouvir o didlogo entre os
visitantes e os colaboradores que os atendem.

Para concluir, o que posso dizer é que a Iberé Camargo vive
um momento de extrema dificuldade. Num projeto como a Bienal
vocé tem dois anos para ir confirmando recursos, e ir adequando,
aumentando ou diminuindo o tamanho do projeto. No caso de uma
instituicdo que estd andando, vocé tem o custo mensal fixo e ndo
tem como parar aquilo. E algo bastante mais complicado, e pode
levar mais tempo e esforco. O desenvolvimento de relagoes com
patrocinadores e a criacdo de uma rede de apoio sdo coisas que
exigem um certo tempo de maturacdo. Nao tenho uma solugdo, mas
acredito que, na medida em que vocé gera valor para a comunidade,
a comunidade passa a reconhecer esse valor e a apoiar o projeto.
Uma maior participacio da sociedade nos destinos da instituicao
me parece ser o caminho para a sustentabilidade dos projetos. O
que vai garantir a continuidade da instituicao é a sua relagdo com
a comunidade.
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VELEJAR E UMA das mais complexas formas de
navegacao. Velejar requer a habilidade para efe-
tuar manobras em tempo real, que garantam a
integridade e a navegabilidade de uma embarca-
cdo diminuta e desprovida de meios propulsores
mecanicos. Essa habilidade é necessaria para que
a embarcacdo mantenha o rumo e o equilibrio,
complete sua missao e alcance seu destino.

Varios fatores devem ser considerados na nave-
gacdo: a direcdo e a intensidade do vento, as cor-
rentezas, as marés, a astronomia, a meteorologia,
as condicOes das aguas, a topografia da paisa-
gem circundante, a topografia submersa, outras
embarcacoes e a integridade fisica da embarcacao
e de seus tripulantes.

A dindmica de navegacgdo compreende diferen-
tes forcas que afetam o equilibrio do barco a vela.
0 veleiro pode ser conduzido por um sé tripulante
ou por uma equipe, cujo tamanho varia de acor-
do com as caracteristicas da embarcacdo e com
situacoes especificas, como o mau tempo. Mas a
ideia romantica da vela, daquele barquinho avis-
tado em alto mar, é de pura tranquilidade.

Dos cinco aos dezoito anos, vivi a beira da
Represa do Guarapiranga e, dos quinze aos 26
anos, fui velejador semiprofissional. Passava
metade do tempo em terra, metade na agua. No
inicio de vida, eu era um ser anfibio.

Com a paternidade, a arte e os estudos acadé-
micos, a vela foi deixando de ser minha ocupacao
principal. Sou da geragdo de Torben e Lars Grael.
Competi no pré-olimpico em Los Angeles (1984) e
representei o Brasil em mundiais de vela olimpica,
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e também em uma classe que néo era olimpica, o Hobie Cat 16. Por
intermédio da vela, conheci varios lugares, no Brasil e no exterior.

Minha primeira visita a Documenta de Kassel, por exemplo,
aconteceu numa viagem que fiz para a Holanda para participar de
um campeonato mundial, em 1982. Essa foi uma Documenta muito
importante, curada pelo Rudi Fuchs. Estava terminando a Faap e,
encerrada a competicdo em Medemblik, peguei um trem para ir ver
a exposicao em Kassel.

Se falo aqui da vela é porque acredito que essa etapa da minha
vida, minha juventude, foi incorporada ao meu modo de ser e
determinou, de alguma maneira, a minha forma hibrida de atuar
no campo da arte e da cultura e na academia.

Além das condigGes relacionadas as manobras e a navegabilidade,
0 que me orienta, no meu curso profissional, sdo as relacdes concei-
tuais entre estratégica e tatica. E isso tudo o velejar suscita. Explico.
Na competicdo em regatas, por exemplo, é necessario tracar estraté-
gias. Mas as estratégias sdo, inevitavelmente, afetadas pelas adversi-
dades, pelas condi¢des do tempo e das dguas, pelo ambiente mutante
e pela atuagao dos adversarios. Entram assim em cena as taticas.

Mais tarde, fui encontrar correspondentes dessas dualidades em
intelectuais fundamentais para o entendimento da nossa existéncia
na modernidade. Para Zygmunt Bauman, a cidade é um ambien-
te liquido, matriz de uma modernidade liquida, e o que produz a
modernidade € o viver e atuar nessa cidade.

Para Bauman, as cidades modernas sdo os campos de batalha
nos quais as poténcias globais e os significados e identidades locais
obstinadamente se encontram, se chocam, lutam e buscam um
acordo satisfatério, ou apenas suportavel. O liquido é uma espécie
de continuacdo caética da modernidade, onde mutacdes ocorrem
de uma maneira fluida.

Mas temos entdo o contraponto criado por Michel De Certeau,
para quem a cidade é constituida pelas estratégias de governos,
corporagdes e outros 6rgios institucionais que produzem coisas,
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como mapas, que descrevem a cidade como um
todo unificado. A estratégia das instituicdes e
da estrutura de poder contrapdem-se os indi-
viduos, que sdo consumidores ou eventuais
cacgadores furtivos. Eles se utilizam de taticas
para agir de acordo ou contra esses ambientes
definidos pelas estratégias.

De Certeau entende que o transeunte se move
por meio de taticas, nunca totalmente determi-
nadas pelos planos de organizacdo engendra-
dos pelas instituigdes. O fldneur, outro conceito
ligado a ideia de modernidade, se aventura por
atalhos ou age de modo erratico, a despeito da
grade estratégica e protocolar das ruas.

Muitos outros filésofos, como Giambattis-
ta Vico, Friedrich Nietzsche, Walter Benjamin,
Hannah Arendt, Isaiah Berlin e Vilém Flusser,
contribuiram para o adensamento e a problema-
tizagdo da base epistemoldgica referenciada por
essa dualidade. E isso ndo se constitui necessa-
riamente numa dialética. A dialética, para mim,
sempre foi uma camisa de forca. Justamente por
isso, senti um alento ao estudar Walter Benja-
min, que constréi sua filosofia pela experiéncia
do fldneur, ele mesmo, e Theodor Adorno, que
lanca a ideia de uma dialética negativa.

0 texto Museu Valéry-Proust (1967), de Ador-
no, é uma peca exemplar da ideia da dialética
negativa, que carrega em si a dualidade entre
estratégia e pratica ou o contraponto entre van-
guarda e modernismo.

Outros pensadores que precisam ser men-
cionados, por servirem como uma espécie de
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manual de navegacio no percurso da teoria da modernidade, sao
Georg Simmel, Michel Foucault, André Malraux, Mario Pedrosa,
Pierre Bourdieu e Marshall McLuhan. Esse conjunto de autores é
também central para que se pense a gestao cultural, que opera no
espaco-tempo, no tempo real, no Jetztzeit, no “aqui e agora”, a fim
de distingui-lo de seu oposto polar, o tempo vazio e homogéneo do
positivismo, como conceituado por Benjamin.

Atraem-me ainda, pelo modo como sdo desenvolvidos e consti-
tuidos, processos filosé6ficos como aquele experimentado por Kant
para a elaboracgdo da sua primeira critica, a Critica da razdo pura.
Os bastidores da construgio das teorias me fascinam pelo que tém
de operacoes criticas, taticas, que se transformam em estratégias. A
atuagdo no sincronico, no aqui agora, foi sempre considerada em sua
equivaléncia com os processos normativos, categorizados e canonicos.

E chegamos assim a Universidade. Um dos grandes desafios
das instituigoes, ai incluida a Universidade, é relacionar-se com a
sociedade. E fazer o contraponto entre o normativo e o sincronico.
Em sua magistral conferéncia de abertura da Catedra Olavo Setu-
bal, nosso primeiro catedratico, Sérgio Paulo Rouanet,' falou sobre
a ambiguidade e a complementaridade entre o que ele denomina
componentes funcionais e emancipatérios da modernidade.

Nessa ambiguidade - que as vezes me parece esquizofrénica —
entre funcional e emancipatério, é fundamental reconhecer a cen-
tralidade do ato criativo. Apesar de a minha formacao inicial ser em
artes visuais, nunca me considerei artista. A despeito disso, sempre
estive envolvido com o ato criativo e quis entender como o artista
pensa, com que tipo de estratégia trabalha e como utiliza as taticas.
Nao por acaso, me fascinam os artistas que revelam os bastidores
da criacdo, de sua pesquisa, como Albrecht Diirer, Diego Velazquez,
Edouard Manet, Gustave Courbet, Charles Baudelaire, Paul Cézanne,
Machado de Assis, Marcel Duchamp, Sergei Eisenstein, Oswald de
Andrade, Flavio de Carvalho, Maria Martins, Hélio Oiticica, Louise
Bourgeois, Cildo Meirelles.
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Durante quase vinte anos, fui casado com
uma artista, Ana Maria Tavares, e tive o pri-
vilégio de estar em um grupo muito inquieto,
formado por professores e artistas, como Leda
Catunda, Sérgio Romagnolo e Monica Nador,
Ricardo Basbaum, integrantes de uma versao
expandida da Geragdo 80.2 Eles revelam os bas-
tidores da criagdo artistica e escancaram as
equivaléncias entre os diferentes saberes. Isso
vem ao encontro do que estamos fazendo no Ins-
tituto de Estudos Avancados (1IEA): mostrar que
ha equivaléncias entre arte, cultura e ciéncia.

Arte nao é decoragdo. Arte nao ocupa um
lugar diferente da ciéncia. Arte é conhecimen-
to. Essa ideia pautou o programa do 1EA ao
longo dos quatro anos de minha gestdo como
diretor (2012-2016). Se me alongo um pouco
nesse plano tedrico é porque acredito que cer-
tas caracteristicas da minha formacao foram
definidoras para alguns dos rumos que tomei
na gestao cultural, bem como na gestao acadé-
mica (no caso o 1EA). Existe um termo em inglés,
que conheci quando estava na Inglaterra, que
é rationale, que é a capacidade de elaborarmos
nossa propria teoria e o modo de entendermos
nossa experiéncia. Temos a habilidade de teori-
zar sobre as experiéncias que vivemos. Comego
entdo com minha formacao na Escola de Artes,
nos anos 1970 e 1980, que compode um triptico
com dois complementos.

O primeiro elemento do triptico, muito forte
e presente até hoje, é a condugdo pelo espirito
da vanguarda, pelas poéticas visuais, pela arte
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como agdo e intervencao. Essa expressio “poéticas visuais” diz muito

para mim. E quem esta por detras disso? Julio Plaza, Regina Silveira,
Donato Ferrari, Nelson Leirner e Walter Zanini.? Esse grupo vanguar-
dista fazia uma critica politica-poética da sociedade por meio da arte.

0 segundo elemento é a introdugao a Historia da Arte por meio
das aulas de Herbert Duschenes, na Faap. Duschenes, que era ale-
mao e tinha uns sessenta/setenta anos naquela época, viajava pelo
mundo a cada seis meses, ao lado de sua mulher, Maria, com uma
camera de Super 8. Esses registros eram utilizados nas aulas.* Era-
mos uns 160 alunos numa sala acanhada, insuportavelmente quente.
Eu me tornei monitor e, depois, professor-assistente dele. Ia sem-
pre a sua casa para ajudar na edi¢do manual, analégica, colando os
filmes e passando as trilhas sonoras naqueles gravadores de rolo.

Duschenes era um espirito inquieto e audacioso que conseguia
captar o dinamismo e a diversidade de um mundo em transforma-
cao. Ele notava que o mundo estava ficando cada vez mais complexo,
imprevisivel e multidimensional. Para ele, livros, apostilas e um
projetor de slides ja ndo eram suficientes para se falar sobre Hist4-
ria da Arte. Era necessario desenvolver novas formas de registro e
exibicdo, novas metodologias e novas pedagogias. Essa inquietacdo
do Duschenes também me forjou.s

Por fim, o terceiro elemento do triptico é o ato ou efeito de fazer
arte, entre o belo e o sublime. Na Faap, esse fazer, ou esse fabricar,
foi impactante, em especial, por meio da gravura. Como a predomi-
nancia conceitual dos artistas-professores, a pintura em particular
foi posta de lado.

0 que a gente tinha, em termos do fazer artistico, da técnica,
era a gravura, passando pela xilo, o metal, pela lito e chegando no
offset. Evandro Carlos Jardim, que era nosso professor, transfor-
mava o atelié de gravura em uma ambiéncia devotada a fruicio e a
producio. Ele nos levava, por meio do fazer, da técnica e do detalhe,
a mergulhar na producao dos artistas da histéria da arte. Aquilo
também me fascinou, tanto que acabei sendo seu monitor também.
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0 ensino da Faap soube, naquele momento,
nao sé desenvolver nossas capacidades anali-
ticas e de sintese, como também nos transmi-
tir a ideia da religiosidade do fazer da arte, no
sentido que a arte também desenvolve rituais,
reconta histérias e reverencia simbologias, esta-
belecendo assim vinculos criticos, existenciais e
espirituais com a condi¢ao humana.

A esse triptico devem ser adicionados outros
dois elementos centrais para a minha formacao.
Um deles é a experiéncia presencial, extramu-
ros escolares, no Museu de Arte Contemporanea
(MAc-UsP), no Museu de Arte Moderna de Sao Pau-
lo (MmaM-sP), na Pinacoteca e na Bienal. Tudo isso
tendo como mediadores, em especial, Walter Zani-
ni, Herbert Duschenes e Regina Silveira. O outro
elemento foi a obrigatoriedade de cursarmos as
disciplinas pedagdgicas, uma vez que o curso era
oferecido apenas como licenciatura. Essas duas
experiéncias complementares me levaram ao que
hoje denomino mediacao critico-criativa.

Na 172 Bienal (1983), a segunda com curadoria
do Zanini, fui monitor, algo que aumentou meu
contato com diferentes pablicos. Nessa mesma
Bienal, acabei atuando ainda como assisten-
te de curadoria de Walter Zanini, em parceria
com Luciana Brito, na montagem de gravuras
e desenhos provenientes de diferentes partes
do mundo. Voltaria a trabalhar na Bienal em
1987, como assistente do artista escocés David
Mach, que apresentou uma escultura toda feita
de revistas, aos milhares, que tinha um trator no
meio. Era uma coisa gigantesca.
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As aulas pedagdgicas, por sua vez, nio eram exatamente aprazi-
veis, pois boa parte delas se relacionava com uma educacao basea-
da em técnicas, em disciplinas, da qual fui e sou muito critico. Mas
a obrigatoriedade de cursar essas disciplinas me levou a encarar
dois desafios que, certamente, tiveram influéncia na minha opgao
por trilhar a carreira de professor.

O primeiro desafio foi dar aulas de arte em uma escola de ensi-
no fundamental. A gente tinha de fazer estagio em alguma escola
e eu bati na escola que havia ao lado da Faap, chamada Pequeno
Principe. O professor de arte tinha ido embora. O diretor me deixou
no atelié, cuidando das criangas, e ficou me observando ao longe.
Quando voltou, disse que eu estava contratado. Comecei assim a
dar aula para criangas do maternal até o inicio da adolescéncia. Foi
uma experiéncia tnica. O segundo foi o projeto de conclusio das
disciplinas pedagdgicas, que elaborei com Luciana Brito e Monica
Nador. Esse projeto me levou para o MmAac-UsP, onde plantamos a
primeira e derradeira semente do Educativo do museu.

Ou seja, essa formacao plural, transdisciplinar, critica e de van-
guarda me inspirou a atuar como mediador critico-criativo. Além
disso, houve, gracas a presenca de Regina Silveira, de Walter Zanini
e de Jilio Plaza na minha vida, um forte componente de internacio-
nalizacdo na minha formacao. Assisti de perto ao contraste entre
o regionalismo de Ariano Suassuna e a mundializagdo de Walter
Zanini.’ Tudo isso junto foi adensando um pensamento e um olhar
que eu, inevitavelmente, trouxe para a gestao cultural.

Meu primeiro trabalho no ambito da gestdo cultural foi a imple-
mentacio e coordenacdo da acdo educativa do mac da usp, onde
fiquei de 1985 a 1987, a convite de Aracy Amaral. Quando cheguei ao
MAc, estava fazendo mestrado sob a orientacdo de Ana Mae Barbo-
sa, nome central da arte-educacdo do Brasil, com quem eu tinha
divergéncias tedricas. Acontece que, em 1987, ela acabou se tornan-
do diretora do mac. Entao, além de orientadora, ela seria minha
chefe, com um educativo ja implantado e operando de modo inde-
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pendente e critico ao modelo que ela protago-
nizava e que se tornou dominante no ambito da
arte-educacao a partir dos anos 1990. Imagina
a situacdo. Minhas ressalvas e criticas a meto-
dologia triangular de Ana Mae Barbosa estao
expostas em um artigo publicado na revista
Porto Arte em 1992 (Grossmann, 1992, p.42-9).
Minha dissertacdo se chamou Interacdo
entre Arte Contempordnea e Arte-Educagdo:
subsidios para reflexdo e atualizagdo das meto-
dologias aplicadas, e transcorre sobre a acao
de vanguarda e da antiarte no ensino da arte.
A arte-educagio, a altura, ndo dava conta das
poéticas visuais mais transgressoras, como o0
dada e o surrealismo da primeira metade do
século xx e a arte conceitual, a arte postal, a
videoarte, instalacdes, performances e happe-
nings que despontaram no p6s-guerra. Ancora-
do nesse quadro teérico-histérico meu mestra-
do na Eca-UsP, foi apresentado como um relato
critico da experiéncia no mac, um projeto “fora
do lugar” no contexto daquela contemporanei-
dade.
Mas o mestrado me colocou também em
contato com as aulas do Teixeira Coelho, que
nos apresentava nao s6 a teoria, mas as poli-
ticas da agéo cultural. A Universidade estava _ y., palestra de carlos
gerando uma teoria que tentava entender e AugustoCalil. IN.E.]
atuar ao lado dos centros culturais que estavam s Experimentos com o
surgindo, como o Centro Cultural S3o Paulo’ e g;;’i‘;‘;‘;‘;i?{f}‘;ﬁiﬂd°
o0 Sesc Pompeia. Cursei também a disciplina de pessoal Macintosh
Otilia Arantes, que nos introduziu o pensamen- 2dquirido em Liverpool

~ . . para a realizagdo do PhD
to e a acdo de Mario Pedrosa. Tomei contato emigsg, um se/30.
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ainda com dois professores ingleses que foram fundamentais para
que decidisse ir para a Inglaterra: David Thistlewood e John Swift.

No mestrado, rapidamente entendi que tinha de fazer logo meu
doutorado para estar habilitado a discutir essas questdes na Uni-
versidade, que é uma interface importante para o pensar e o fazer
no sistema das artes no Brasil.

A partir dessa mediagdo critico-criativa, seguiu-se uma anali-
se critica do sistema institucional, o desenvolvimento do conceito
antimuseu (Grossmann, 1991, p.5-20) e 0s primeiros mergulhos
na virtualidade.® A geracdo de Walter Zanini e de Regina Silveira
lidava com a tecnologia. Zanini comprou equipamento para fazer
videoarte no MAc. Esse espirito do experimentalismo, que permi-
tia que se considerasse um museu também como um laboratdrio,
foi fundamental para a minha formacao no doutorado, que fiz em
Liverpool, de 1988 a 1993.

Liverpool ndo é nem Londres nem Oxford. E a cozinha da Ingla-
terra. Naquele momento, a Tate Liverpool tinha acabado de chegar
14, como parte de um movimento para se tentar reverter a deca-
déncia da cidade. Liverpool, que teve seu apice no periodo indus-
trial, era um dos fantasmas da modernidade na Inglaterra.

Fui para Liverpool com minha primeira mulher e duas filhas e
pude, durante quatro anos, me dedicar exclusivamente a pesquisa,
gracas ao apoio do British Council, da Capes e da familia. Ao lon-
go desse periodo, viajei inicialmente pela Inglaterra conhecendo
seus principais museus, pesquisei, dei aula, comecei a orientar e fui
professor de um curso de arte contemporéanea que meu orientador,
David Thistlewood, organizou em parceria com a Tate Liverpool.
Hoje, esse tipo de programa é até mais comum, mas ali estivamos no
inicio de uma politica de internacionalizagio do ensino universitario.

0 novo ambiente e os novos desafios favoreceram o desenvolvi-
mento de uma outra aptiddo: a analise de sistemas, que escaneia
criticamente cada contexto institucional onde o desafio é desenvol-
ver um projeto de gestdo. Na gestao cultural, é preciso que a gente
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entenda os equipamentos culturais nos quais estamos atuando tan-
to no que eles tém de especifico quanto em sua relagio com o local,
regional, nacional, internacional e universal. Isso demanda nao s6

um estudo do histérico institucional, como também da genealogia

que possibilitou essa existéncia, e claro: um olhar atento e critico

para a contemporaneidade.

Depois de ter confrontado a arte contemporanea com a arte-e-
ducacao, era preciso, no doutorado, entender o museu, o contexto
da mediacio critico-criativa. O equipamento cultural é a platafor-
ma onde se d4 o embate entre a producao, a exposicio da arte e o
visitante. Nao deixo de usar o termo educagio a toa. Na cultura
e nas artes a mediacdo abriga, em suas acOes, a educacio. Assim
sendo, me vejo como mediador, um critico-produtor e ndo neces-
sariamente um educador. Um “culturador”, talvez, um especialista
em estudos, critica e poética da cultura. Curadoria e gestio cultu-
ral, por exemplo, sdo mediacao. O que realizamos no MAC-USP em
meados dos anos 1980 era muito mais mediacao do que educacao.

No caso, nessa pesquisa de doutorado em Liverpool, o primeiro
passo foi entender significado e significante do museu dentro de
uma histéria eurocéntrica, linear e como esse equipamento cultu-
ral chegou a ser, e ainda é, um paradigma e assim, um universal.

Para tanto, foram essenciais nesse processo estudos aprofundados,
entre outros, sobre Duchamp, Kant, Nietzsche, os pds-estruturalistas,
os desconstrutivistas, os estudos culturais, a critica institucional e
os site-specific propostos por artistas na segunda metade do século
xx, a metalinguagem, a andlise histérica pelo viés do “Angelus Novus”
desenvolvida por Walter Benjamin, o museu imaginario de Malraux, a
dialética negativa em Adorno, a teoria do caos, a geometria topoldgica.

Ficou claro ali que era necessario criar um contraponto ao
entendimento eurocéntrico do museu e valorizar museus deslo-
cados, estranhos, excéntricos aos canones neoclassicos e moderno,
ou seja, do iluminismo e do modernismo, respectivamente. O con-
ceito do “antimuseu”, que surgiu na virada da década de 1980 para
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a década de 1990, foi fundamental para a estrutura da minha tese,
cujo titulo é Museum imaging; modeling modernity.

Nunca consegui traduzir, a contento, esse titulo para o portu-
gués. Imaging tem a sua origem na anéilise de imagens, em par-
ticular advinda da tecnologia do Raio-X; imaging é a capacidade
de se interpretar uma imagem técnica. O museu imaging, entao,
ja entende o museu como imagem ou algo que, por si s6, tem uma
representacdo. O modelling modernity é, ao pé da letra, o ir mode-
lando a modernidade. Ou seja, a ideia era falar do quanto o poder
simbdlico do museu modelava a modernidade.

0 desejo que me movia era o de imaginar futuros possiveis para
os museus de arte. Inspirado pelas vanguardas, queria entender o
que poderia acontecer depois dos dois paradigmas, o neoclassico e
moderno, que é o “cubo branco”. Consolidava-se, naquele momento,
o entendimento de que estavamos vivenciando a passagem da cul-
tura material para a cultura na virtualidade. Comprei meu primeiro
Macintosh em 1989 e comecei a usar internet com minha ex-cunha-
da, que trabalhava no centro de computacgido da usp. A gente trocava
correspondéncia por computador.

Para mim, que nunca me adaptei aos computadores que usavam
a linguagem matematica, o Macintosh foi uma maravilha: tudo ali
era interface grafica. E por que falo disso? Porque, inspirado por
Vilém Flusser e sua Filosofia da Caixa-Preta, comecei a problema-
tizar esse aparato e, em particular, o sistema operacional, uma vez
que o sistema computacional serve como alegoria para se entender
0s equipamentos culturais.

Como ja descrevi em outra ocasido (Grossmann, 2012, p.140-
67), na cultura e nas artes, o sistema operacional de um hardware
(museu, bienal, biblioteca, teatro, galeria de arte etc.) é determina-
do pela natureza do equipamento cultural, sua genealogia e hist6-
ria, por seu organograma, estrutura administrativa e programatica
(programa institucional, plano diretor, projetos, planejamento etc.),
pelas politicas culturais vigentes e pelo contexto politico, ideoldgico,
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cultural, local ou global. O sistema operacional
é vital, uma centralidade para qualquer siste-
ma computacional.

Quando voltei da Inglaterra, em 1993, retorno
para a usp como professor. Trago um “container
de inquietacdes” que compartilho com alunos,
colegas professores e também com o entao dire-
tor da Eca-usp, Eduardo Penuela Canizal. Foi
ele que me convidou para ser o coordenador de
pesquisa do Nicleo de Informatica de Comunica-
¢ao e Artes (Nica) da Eca. L4 fizemos a primeira
compra de Macintosh para uma escola publica
de artes e comunicacdo no Brasil.

O Nica se transformou em um laboratério
experimental para artistas, pesquisadores das
diferentes linguagens e campos de atuacao
reunidos por uma escola com uma natureza
singular como a Eca. Ali foram desenvolvidas
aplicacgdes e interfaces digitais pioneiras no
universo da telematica® no Brasil. A partir dis-
so, Imre Simon, presidente da Comissao Central
de Informatica da usp em 1995, convidou-me
para participar de um grupo que planejava a
implantacgdo da internet 1.0 na Usp.

Em meio a fisicos, matematicos e engenhei-
ros de computacao, eu era o cara das huma-
nidades e fiquei responsavel por desenvolver o
primeiro sistema, portal de informacao da usp,
o usp online. A internet foi instalada em todas
as unidades de todos os campi da usP e, para-
lelamente, desenvolvemos o usp online. Per-
maneci na coordenacio até 1998, quando assu-
mi a vice-diretoria do MAc-UsP (1998-2002).
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A partir dessa experiéncia, comecei a fazer uma analise cultural
da usp, algo que esta diretamente ligado a minha relacdo com o
1EA. A usp é uma complexidade de culturas. S6 dentro da Faculda-
de de Arquitetura e Urbanismo (FAU-UsP), por exemplo, vocé tem
artistas, designers, engenheiros e historiadores - e cada um tem
um modelo a partir do qual entende aquele contexto. Entao, pensar,
ou repensar, o Instituto de Estudos Avancados, como fizemos de
2012 a 2016, requer essa capacidade de andlise de sistemas: o que
é a usp, como ela funciona, qual é a sua genealogia e qual o papel
de um instituto de estudos avancados em um contexto como esse.

No ano de 2006, me tornei diretor do Centro Cultural Sao Paulo.
Quando 14 cheguei, a primeira pergunta que me fiz foi: por que as
pessoas se sentem tdo a vontade aqui? Ha um visivel pertencimento,
as pessoas se sentem proprietarias no bom sentido, entdo ajudam
a cuidar da limpeza do banheiro, da manutencao e, apesar de toda
amplitude e da aparente falta de seguranca, os roubos na biblioteca
sdo minimos. Isso tem a ver com a génese da instituigcdo. O espago
foi pensado para que houvesse livre acesso a tudo. Por isso é hori-
zontal, transparente e aberto.

Ja fiz referéncia a alegoria da vela, mas, para o Centro Cultural,
uso a alegoria do Star Trek, da nave Enterprise, uma atualizacio
necessaria quando levamos em conta nao sé a dimensdo mate-
rial da cultura, como sua relagdo com a virtualidade. Ali eu me vi
como um certo capitao Kirk. E o capitdo Kirk precisa do Spock, que
representa o outro, a alteridade. Essa série é muito analisada nos
Estudos Culturais porque ela foi a primeira producdo americana a
trazer para o “mesmo barco” o negro, o russo, o oriental e, apesar
de ndo ter um nativo, tem o Spock, que é um ser alienigena.

Meu desafio, ao chegar, foi criar uma nova organizacio que
pudesse dar conta dos desafios da contemporaneidade. Dese-
nhamos entdo um novo organograma. Na gestao, anterior, Carlos
Augusto Calil* tinha comecado a esbogar essa horizontalizagdo, mas
nés aprofundamos e radicalizamos essa opg¢do, criando um corpo
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diretivo que se reunia a cada quinze dias, com-
posto por doze profissionais representando as
novas divisOes, mais a procuradoria.

O Centro Cultural, ao longo dos anos, tinha
sido dividido em capitanias hereditarias, que
assim se autodenominavam. O teatro reinava
em praticamente todas as salas de espetaculo,
a danca s6 entrava no momento de refugo de
espaco, a musica tinha que batalhar para ter
espaco ali e as artes plasticas tinham garan-
tido o espaco do piso superior. Reunimos toda
a administracao e, assim, as divisdes em um
espaco Unico, liberando espacos de vocagio
publica, social, para as atividades culturais.
Todas as colecdes que formam a terceira maior
biblioteca do Brasil foram também reunidas no
entorno da praca das bibliotecas, um dos cora-
¢oes do edificio.

Criamos uma divisdo de acdo cultural edu-
cativa, que partia da teoria de Teixeira Coelho,
que politicas culturais geram agdes culturais. A
primazia dessa divisdo ndo era a educacao, mas
a convivéncia e participagio cultural. Criamos
também uma divisdo de curadoria que reunia
todas as linguagens artisticas representadas
no ccsp, bem como uma divisdo de producao
para todas as atividades culturais e artisticas.
No mesmo espirito de organizacio e produgdo
coletiva foi desenvolvida uma divisdo de acervo
e documentacdo que reuniu todas as colecoes
do ccsp, e também uma divisdo de informagio
e comunicagao que investiu de forma pioneira dugoliteral
na virtualidade. Com isso, a gente foi descons- seria: “tomar como certo”
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truindo as capitanias hereditarias e criando novas dinamicas, ati-
vando os espacos dessa imensa nave.

Outro projeto inusitado foi o das “paradas em movimento”, um
dispositivo de exposi¢do mével composto por uma tela de Tv com
um cone de som em que vocé tinha acesso a arte contemporanea
em diferentes partes do prédio. Com isso, a gente conseguiu conta-
minar até a biblioteca, que era avessa a qualquer tipo de atividade
cultural diversa da leitura.

0 educativo também tinha, portanto, a funcdo de explorar e
buscar novos caminhos com a curadoria. Para finalizar, compar-
tilho com vocés um dado interessante do Centro Cultural. Naquele
momento, o presidente da Associa¢ido de Amigos do Centro Cultural
era Leopoldo Nosek, psicanalista. Um dia, ele me disse: “Martin,
tenho um projeto para o Centro Cultural. O projeto ‘a praga é nossa.
Quero proporcionar aos frequentadores do ccsp a possibilidade de
eles conversarem com um psicanalista”.

A partir dessa ideia, criamos o “Converse com o psicanalista”.
Toda sexta-feira, colocdvamos duas poltronas em diferentes partes
do edificio, sempre nas areas publicas, e, durante dois periodos
do dia, os psicanalistas escutavam e conversavam com as pessoas.
Chegaram a me questionar, dizendo que aquilo ndo era cultura.
Mas o que é cultura?

Para mim, fazer a gestdo de um equipamento cultural é enten-
der como transformar e transgredir praticas sedimentadas em
renovadas agoes, explorando novas dimensdes, aproveitando ao
maximo a estrutura e a natureza especifica de um equipamento
cultural como a Bienal, o0 mac ou o Centro Cultural. Nao podemos
pensar em caixinhas, temos que estar atentos e criticos ao “take for
granted™™ das instituigtes. A esséncia da mediagao critico-criativa
é que ela contamine tudo.

A cultura é o extrato, é o campo onde convivemos. Essa andlise
cultural ndo vai pensar somente a linguagem, mas o modo como a
gente estabelece relacionamentos, como a gente vive coletivamente,
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0 que nos UNE e que formas culturais existem.
0 que me interessa é, sobretudo, a abertura de
entendimento de cultura, que inclui a questao
da criatividade.

E vai aqui vai um comentario critico quan-
to ao artista. O artista tem uma posicao mui-
to privilegiada no sistema cultural ocidental e,
sendo assim, se posiciona, muitas vezes arro-
gantemente, de forma autocratica. Muitos néo
entendem, inclusive, que gestao cultural nao é
administracao.

Existem colegas na Escola de Comunicagdes
e Artes (ECA-USP), nas proprias Artes Visuais,
que acham que eu deveria ir para a Faculdade
de Economia e Administracio (FEA-USP). Mas
a gestao cultural tem um diferencial que é, jus-
tamente, a convivéncia com o mundo da cria-
cdo. Ela se apropria das estratégias e taticas
criativas. O gestor, por sua vez, tem de estar
muito atento a permeabilidade com a cultura e
sociedade contemporaneas.

Mesmo como diretor-geral do Centro Cultural
S3o Paulo, onde fiquei até 2010, dei continuidade
ao Forum Permanente — Museus de Arte entre o
Publico e o Privado, plataforma flutuante para
a critica, acdo e mediacdo cultural, que atua
nacional e internacionalmente, em diferentes
niveis do sistema de arte contemporanea. Esse
projeto surge em 2003, em parceria com o Ins-
tituto Goethe devido, em especial, a crise insti-
tucional do Masp, como também a crise gerada
pela proposta de uma nova sede para 0 MAC-USP,
langada pelo Teixeira Coelho na virada do século.
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Essa crise inviabilizou a continuidade da gestao, uma vez que o entio
reitor da usp escolheu da lista triplice para diretor do MAc o tercei-
ro nome que somente tinha um voto do Conselho do museu visando
minimizar as criticas oriundas do Instituto de Arquitetos do Brasil
(1aB) e da FAU-USP, que eram contra um novo museu projetado por
um arquiteto estrangeiro: Bernard Tschumi. Como vice-diretor, eu
encabecava a lista triplice.

Cabe lembrar aqui que essas crises nao sao isoladas; as crises ins-
titucionais no Brasil sdo endémicas e as politicas pablicas sdo preca-
rias, uma vez que estio pautadas pelas politicas de governo e nio de
Estado, bem como sujeitas a patrimonialismo e movimentos corpora-
tivistas. As institui¢coes tém uma grande dificuldade de sobrevivéncia,
seja na esfera da cultura material, seja também na virtualidade.

Lembro-me bem de que, quando eu dirigia a acdo educativa no
MAC, na gestao da Aracy Amaral, o mesmo Instituto Goethe bancou
a vinda do diretor do Museu de Arte de Hannover para dar uma
palestra no museu. Havia quatro ou cinco pessoas na sala. Aqui,
na Casa do Povo, a gente tem um pouco mais, mas quantas outras
pessoas estdo vendo a transmissao via streaming? Quantas mais
irdo acessar esse material que esta disponivel ao acesso publico na
internet no site do 1EA? Naquela ocasido, 0o museu nao tinha sequer
gravador, ou seja, nem o registro de audio ficou.

O Férum Permanente, entio, nasceu também com essa propos-
ta: temos de garantir o registro, a memoria; temos que garantir
o0 acesso as informacgoes e aos bastidores do mundo dos museus.
0 Férum hoje tem mais de seiscentos videos online, tanto aque-
les frutos de eventos discursivos organizados pelo préprio Férum
Permanente quanto os que sdo fruto de parcerias no modelo que
denominamos de “coberturas criticas”."

A primeira cobertura critica foi com o Comité Internacional de
Museus de Arte Moderna e Contemporanea (Cimam), que se reuniu
na Pinacoteca na gestdo de Marcelo Aragjo em 2005. Era um evento
fechado, que trouxe para o Brasil os “bambambas” da arte moderna
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e dos museus. Sugeri entio para Marcelo Arai-
jo que fizéssemos uma transmissao online e que
tivéssemos jovens criticos de arte registrando,
com seus relatos, as diversas mesas-redondas
que compunham a programacao. Tudo isso, e
muito mais, esta no site do Forum Permanente
com livre acesso.
0 Férum tem um rico manancial, que vai
servir para a histéria. Nossa ideia € manter um
arquivo vivo de depoimentos de gente que pensa
a cultura e de eventos que sdo importantes para
o entendimento da histéria das instituicdes e das
exposicoes. O Forum opera no intersticio da cul-
tura local com o da cultura mundializada.
Roberto Schwartz fala das ideias fora do
lugar e fala ainda que temos uma modernida-
de periférica. Como ja disse aqui, a turma de
Walter Zanini entendia que produziam coisas
na contemporaneidade, tio validas e pertinen-
tes como em qualquer outra parte do globo. Ou
seja, de certa forma, estavam também no cen-
tro do mundo: eles anteviam, conceitualmente,
que o centro estaria em toda parte.'s
A gente obviamente sabe que estd na Amé-
rica do Sul, mas Sdo Paulo é hoje, certamente,
um hub cultural do mundo. S6 que a gente tem
ainda um grande desafio, que é fazer com que
isso aqui seja uma interface. A gente tem que Lifﬁ;ﬁﬁ;“;‘;‘,f%&‘;ﬁfe‘ita
dar continuidade ao espirito das vanguardas, zanini ao Férum
de certas manifestacdes singulares e super ori- Permanente publicada
na revista Estudos
ginais da modernidade emancipatéria no Brasil. avangados, v:32, n.g5,
Santos Dumont ensinou 0s europeus a voar. Maio/ago. 2018,
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avido que Santos Dumont ajudou a criar. Entdo, hd momentos da
nossa histéria, de nossa modernidade, que sdo fascinantes. O MAc
foi um espago experimental, um museu laboratério, mas virou um
museu careta, que expde hoje sua colecio sem problematizar as
coisas e a si mesmo. A Bienal de Sao Paulo foi, por um bom tempo,
a terceira mais importante Bienal do mundo, e hoje o que ela é? E
apenas mais uma Bienal internacional entre tantas do mundo.

E por isso que quero fazer aqui, para finalizar, um elogio ao
Rumos Itat Cultural. Esse é um projeto incrivel, que vem da esfera
privada e que tenta, dentro de uma transversalidade dinamizado-
ra, dar conta da diversidade cultural brasileira. Um dos grandes
desafios da gestao cultural é o gestor enxergar a cultura como um
campo aberto, mutante, e ndo como um campo estabelecido e sedi-
mentado.

Esta Catedra, que tem a honra de poder contar com a titularidade
de Ricardo Ohtake, foi criada com a ideia de fomentar e adensar a
memoria da gestao cultural no Brasil. Ndo se trata de olhar para esse
trabalho como sendo um trabalho necessariamente heroico, mas de
uma tentativa de valorizar as pessoas e as instituigoes que fizeram
a diferenca, que constituiram nossa estrutura cultural e que sdo
guardides de um patrimonio que eu considero universal.
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Curador independente, Paulo Herkenhoff ingres-
sou na drea da curadoria “pelas bordas”, na déca-
da de 1970, quando ainda trabalhava num escri-
torio de advocacia. Foi o primeiro diretor cultural
do Museu de Arte do Rio (2012-2016), diretor-geral
do Museu Nacional de Belas Artes (2003-2006) e
curador-chefe do Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro (1985-1999). Foi, além disso, curador-
-adjunto no Departamento de Pintura e Escultura
do Museu de Arte Moderna de Nova Yorkr, cura-
dor-geral da xx1v Bienal de Sdo Paulo e curador
da Fundagdo Eva Klabin Rapaport; foi consultor
da Colegdo Cisneros, na Venezuela, e da 1x Docu-
menta Kassel, na Alemanha. Ao longo da carreira,
empreendeu a curadoria de dezenas de exposigdes

realizadas no Brasil e no exterior. Sua producdo

bibliogrdfica contempla a produgdo de alguns dos

mais importantes artistas contempordneos, como

Cildo Meireles, Maria Leontina, Antonio Dias, Bea-
triz Milhazes e Emmanuel Nassar. Em 2019, tor-
nou-se titular da Cdtedra Olavo Setubal de Arte,
Cultura e Ciéncia do I1EA.
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VENHO DE UMA familia muito grande, que tinha,
do lado paterno, mais de sessenta netos. Ou seja,
nés nos bastavamos. Minha familia tinha uma
escola, na qual estudavamos e na qual, uma vez
por ano, faziamos exposicoes. Certa vez, cou-
be a mim fazer uma mostra sobre o estado da
Paraiba. Nessa curadoria, aprendi que a pala-
vra escrita na bandeira ndo era “négo”, e sim
nego. Meu pai me explicou isso. Para organizar
a exposicao, comecei a ilustrar os produtos da
Paraiba. Fui a farmacia para comprar algodao,
mas nao encontrava um jumento — e isso era
importante porque o rebanho de jumentos é
grande na Paraiba. Resolvi desenhar o jumento,
mas nao ficou bom. E decidi entfo subir até a
biblioteca de meu pai e pegar a caixa do presé-
pio. Tirei o burrinho do presépio e inclui nessa
que foi minha primeira curadoria.

Nessa época eu conheci o designer Max Bill
a partir de um livro suico de meu pai, Konkrete
Kunst. Moravamos em Cachoeiro do Itapemi-
rim, no interior do Espirito Santo, e estdvamos
em meados dos anos 1950, mas ele tinha livros
incriveis. Antes de aprender a ler, eu olhava o
que nao precisava de leitura, que era o livrinho
de quadradinhos coloridos da arte concreta.

Também a minha entrada na area da admi-
nistracdo cultural comeca pelas bordas. Acho
que tudo, comigo, comeca pelas bordas. Nos
anos 1970, eu trabalhava em um escritério de
advocacia no Rio de Janeiro que foi incumbi-
do de reorganizar os museus Castro Maia, que
tinham perdido tudo no jogo da Bolsa de Valo-
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res. No comeco dos anos 1980, fui trabalhar na Fundacgdo Nacional
de Artes (Funarte), sob a direcio de Edméa Falcdo, muito ligada
ao artista e designer pernambucano Aloisio Magalhdes. Entao, a
minha introducdo a uma certa visao de Brasil parte dessa escola
pernambucana de administragao publica na area cultural.

Na Funarte, assumi a dire¢do do Instituto Nacional de Artes Plas-
ticas (Inap),' com a missao de levar essa instituicdo a todo o Brasil.
E isso foi feito através de um esforcgo de se ter diferentes polos para
o Saldo Nacional, além de exposi¢des que englobassem artistas de
todo o Brasil. Da Funarte, fui para o Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro (MaM-RJ) trabalhar na segunda reconstrucdo depois do
incéndio de 1978. Foi montada uma equipe profissional e um projeto
de reinicio da colecdo nos termos atuais.

Depois da Funarte, tive, jA no comecgo dos anos 1990, duas expe-
riéncias que me prepararam para a Bienal de Sdo Paulo. Umas delas
foi a Mostra da Gravura de Curitiba, realizada em 1992. Essa mostra, a
primeira que fiz, mobilizou treze museus e centros culturais da cida-
de e 250 artistas das Américas. Trouxemos, pela primeira vez para o
Brasil, mostras de Louise Borgeois e da Guerrilla Girls, que me deram
uma banana pelos comentarios criticos que fiz a historiografia delas.
Disse que elas s6 tinham artistas do hemisfério Norte e que falavam
apenas da discriminacgdo das mulheres do Norte, esquecendo-se das
mulheres do Sul do mundo. A outra experiéncia foi de enfrentamento
do precério, da distancia, da vontade de fazer arte, que era o Arte
Para, desde os anos 1980. Eu ja tinha estado no Para por conta da
Funarte. Cabe dizer aqui que, enquanto trabalhei na Funarte, nao
viajei para o exterior, mas andei muito pelo Brasil a trabalho. E o
que senti, entdo, é que o Brasil era um pais disperso, que nio tinha
vinculos e conexdes suficientes — hoje isso melhorou bastante. Ao
mesmo tempo, sempre me interessei muito pelas especificidades da
geografia cultural e busquei ter uma visdo ndo hegemonica central.

Pois bem. Nos anos 1980, entrei em contato, no Para, com algo que
foi muito importante para mim: a questéo da visualidade amazonica.
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Nesse momento, havia dois pensadores em Belém - o filésofo Bene-
dito Nunes e o poeta Jesus Paes Loureiro — que pensavam a Amazo-
nia, e havia artistas - como Luiz Braga, Osmar Pinheiro, Emmanuel
Nassar, Dina Oliveira, Miguel Chikaoka e Elza Lima - que tratavam
a visualidade amazonica como sendo algo que nascia da diversidade
de uma regido que tendia a ser vista como um bloco tnico.

A Amazonia se mostrou como uma regido continental que impu-
nha desafios de produzir leituras que fossem além do mero folclo-
rismo. Fazia-se necessario pensar na constitui¢do de uma agenda
prépria, e também em questdes de linguagem. Essas experiéncias
me deram a noc¢do de que a diferenca entre Fortaleza e Rio e Sdo
Paulo era maior do que a diferenca entre Rio e Sao Paulo e Nova
York. Havia mais vontade dos centros de estar com o mundo, com
as grandes metrépoles, do que com o préprio pais. Essa era uma
realidade forte naquele momento.

Uma constante na minha trajetéria como curador é que sempre
peguei rabo de foguete. Um deles foi o mam do Rio, que assumi,
como curador-chefe, em 1985. O museu havia sido devastado por
um incéndio em 1978 e, mesmo depois de reaberto em 1981, estava
numa situacao precaria. Como reequipar essa instituicdo de um
modo técnico e, a0 mesmo tempo, recomecar uma colecio? Nesse
processo de reconstrucio, iniciei uma colecao de fotografia. Acho
que o maM foi o primeiro museu de arte no Brasil a ter uma colecdo
de fotografia trabalhada de modo amplo, com enfoque na histéria
brasileira. Ao mesmo tempo em que eu buscava formar um acer-
vo e resolver problemas basicos, como o de goteiras, ia buscando
especialistas estrangeiros para legitimar o espaco. O projeto cole-
cionistico era de construir uma enciclopédia visual brasileira do
século. O acervo da cinemateca do mam havia sobrevivido ao fogo
e Gilberto Chateaubriand havia resolvido depositar sua cole¢io no
museu. Foi assim que comecei a colecio de fotografias, a de design
e artes decorativas e comecava a de arquitetura quando precisei
deixar a instituicdo.
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Depois de sair do maM, em 1999, organizei o espago museoldgico
da Fundacao Eva Klabin, no Rio, e vim para a Bienal de Sao Paulo
(1997-1999). Daqui, fui para o moma, de Nova York (1999-2002) e,
entdo, para o Museu Nacional de Belas Artes, no Rio, onde encontro
uma situacgao de pré-incéndio. Quando cheguei ao museu, em 2003,
o Instituto Alberto Luiz Coimbra de Pds-Graduacao e Pesquisa de
Engenharia (Coppe), grande centro de engenharia da Universidade
Federal do Rio de Janeiro, diagnosticou que um incéndio era iminen-
te. O relatdrio dizia que o fogo poderia comecar hoje a noite ou daqui
a um ano, mas deixava claro que estava a caminho e que, quando
irrompesse, ndo haveria como combaté-lo, e o prédio, pelo préprio
tipo de construcio, ruiria. Passei trés anos no Museu Nacional de
Belas Artes. Apesar de, ao sair, estar decidido a nunca mais traba-
lhar para o Estado, sete anos depois acabei aceitando o desafio de
institucionalizar o Museu de Arte do Rio, onde fiquei de 2012 a 2016.

Mas as duas experiéncias que considero mais pertinentes para
trazer aqui sdo a da Bienal de Sao Paulo e a do Museu de Arte do Rio
(MAR). E vou comecar pela Bienal, que veio antes.

Tive o privilégio de ser sondado pela Bienal no primeiro semes-
tre de 1996, ainda antes do inicio da 232 Bienal, ou seja, dois anos
antes da 242 Bienal de 1998, da qual fui curador. Enquanto a maioria
dos curadores é convidada quando uma Bienal se encerra, tive a
chance de poder acompanhar a construcdo de uma Bienal e enten-
der o seu funcionamento antes de colocar a mao na massa. Vim
para Sio Paulo em julho de 1996; a 232 Bienal abriu em outubro.
Esses foram meses muito importantes para que eu entendesse 0s
mecanismos, os entraves e até estudasse as possibilidades.

Entado, quando o convite foi formalizado, encontrei algumas
salas ja combinadas por diretores e alguns paises ja tinham até
escolhido o artista representante. Era uma bagunca, um mandari-
nismo e uma inconveniéncia intelectual enorme, porque uma Bienal
é sempre uma corrida contra o tempo. Assumi em janeiro e, no final
de fevereiro, fui convidado para ir a Bienal de Veneza organizar a
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representacdo brasileira no evento, que abriria em junho. Isso tudo
ampliou muito o meu relacionamento com o mundo e, a0 mesmo
tempo, me pods a pensar numa série de questoes.

Na primeira conversa que tive com o presidente da Bienal, Julio
Landmann, o que fiz foi colocar como eu via a Bienal de Sao Pau-
lo e seus principios através de um documento formal. E entendia
a Bienal como uma exposi¢do, um centro editorial, um centro de
pesquisa de reflexdo, um centro educacional, e como uma entidade
formadora de acervo e de publico.

Ao mesmo tempo em que ia desdobrando esses conceitos, elabo-
rava algumas criticas. Apontei, por exemplo, o fato de que, apesar
de a mostra, frequentemente, ter temas, eram convidados os mais
disparatados artistas para integra-la. E disse, por fim, que a Bienal,
a partir dali, buscaria uma consisténcia estética e conceitual. Essa
foi a condicdo que lancei.

Deixei claro que a Bienal teria um curador que nao admitiria
curadorias laterais de pavilhdes e de salas. Havia um certo diretor
que ja estava escrevendo o segundo volume da sua autobiografia,
disse que ja havia convidado o pintor Jasper Johns e ndo sei mais
quem. Falei que Jasper Johns nao estava no plano da Bienal que
ia fazer e que se esse diretor, se teve o prazer de convida-lo, teria
o desprazer de desconvida-lo. Porque a partir daquele momento
havia critérios historiograficos e conceitos firmes. E o primeiro cri-
tério era pensar no custo social de uma Bienal. Com o or¢camento
de uma Bienal, é possivel construir algumas escolas.

A Bienal precisaria ter, portanto, uma devolucao social que cor-
respondesse a esse valor. Ao mesmo tempo, era importante ter cla-
reza de que a Bienal pouco contribuia para o entendimento da arte
contemporanea e, sobretudo, da arte brasileira por sua miscelanea
de artistas. A época, se falava em obra “tipo Bienal”, que era um
trabalho grande, feito com P4 Royal para crescer.

Comecei, a partir dai, a indagar o que seria um trabalho efetiva-
mente historiografico e critico - e essas duas situagdes ndo andam
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apartadas. No caso da Bahia, é possivel que esse trabalho fosse o
barroco ou a tropicalia; em Minas Gerais, o barroco ou a arqui-
tetura moderna; no Rio de Janeiro, o neoconcretismo e o moder-
no, antes do bodernismo; em Sao Paulo, focalizaria a antropofagia.
Fazendo essa reflexao, fui entendendo que as obras da Bienal deve-
riam ser uma resposta para a cidade de Sao Paulo, porque a Bienal,
além de representar o Brasil, é profundamente vinculada a psico-
logia social, no campo da arte, da cidade. Escolhi, entdo, a antro-
pofagia, um conceito que seria, além de tudo, capaz de insertar um
didlogo nesse concerto de nagdes que é a Bienal. A outra questao é
que, ainda que ndo fosse mais possivel cancelar a ideia de repre-
sentacdes nacionais, era preciso comecar a quebrar a oficialidade
desse processo e promover seu ajuste ao conceito de antropofagia,
e ndo trata-lo como tema.

Tinha conversado, na Bienal de 1996, com um artista do Panama
que me contou a sua histéria. Ele disse que havia descoberto que
o Panama néo teria representante na 232 Bienal e se propds a vir
de graca. Ele ia olhando o que estava acontecendo na Bienal e ia
colocando as coisas no seu “stand”. E ai, de repente, surgiu a grande
aranha, que a Louise Bourgeois armou. E ele pintou uma aranha na
sua sala. Isso tudo foi sendo erguido sem que houvesse uma espes-
sura critica contemporanea, mas, conforme as coisas foram sendo
erguidas, percebi que havia obras que ficavam na parede de frente
para o parque, que eram a lixeira da Bienal, o lugar para se esconder.

Nesse momento, decidi que a Bienal ndo teria pontos mortos e
passei a usar conceitos deixados por artistas. Se a Bienal é antro-
pofagica e parte de Oswald de Andrade, ela é esse grande estémago
que metaboliza ndo sé as diversas culturas do mundo como as dife-
rencas brasileiras; ela devia, portanto, imantar espaco. A imanta-
¢ao do espago, que é um conceito de Lygia Pape, corresponde ao uso
social de alguns lugares na cidade - lugares nos quais um conjunto
de pessoas se retne para algum tipo de atividade, que pode ser
comercial, cultural etc. Quando aderimos a esse conceito, que é
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proéximo do conceito de gueto de Cildo Meireles,
passa a haver ali uma circulagdo de energia e
outras ideias se desenvolvem.

No que diz respeito ao espaco, tomei, grosso
modo, o modelo deixado pelo curador que me
antecedeu, Nelson Aguilar. Com isso, terfamos,
no dltimo andar, ndo “salas especiais”, mas o

“nacleo histérico”, que funcionaria como uma
base de sustentacio que mostraria como a ideia
de antropofagia se desenvolveu na cultura bra-
sileira ao longo dos séculos e como o caniba-
lismo mobilizou artistas, escritores e filésofos
desde o Renascimento. Outra ideia que aprovei-
tamos da Bienal anterior foi o andar dedicado
aos continentes, chamado Universalis em 1996,
que repartiu o mundo artistico em sete regioes.
Observei muito esse espaco e usei a estrutura
de agrupamento continental para criar regioes
que chamei de “Roteiros”. Esses roteiros foram
criados num néimero correspondente as vezes
em que Oswald de Andrade repete esse termo
no Manifesto antropaofdgico. E havia, finalmente,
a secdo brasileira.

A Bienal é um espaco importante para a
apresentacao da arte brasileira ao mundo. Para
representa-la, havia duas questdes importan-
tes para a arte do pais: a subjetividade e a alte-
ridade na perspectiva antropofagica. A area
brasileira foi, portanto, dividida sobre essas
duas bases. Nesse processo, o curador adjunto
Adriano Pedrosa, de quem sé tinha visto uma
exposicio, mas que me encantou pela inteligén-
cia, pela delicadeza, pelo uso do espaco e pelas
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grandes articulagoes de ideias, foi muito importante e nos ajudou,
inclusive, a construir, ao lado do Julio Landmann, um discurso para
o presidente da Bienal. Entendemos que o presidente, agora que
ja nao se aceitava sair por ai fazendo shopping de exposicoes, nao
podia ser uma Rainha da Inglaterra. E seu discurso defenderia que
a Bienal era um tripé: exposicao, edicao e educacio.

A partir dessa conceituacdo, chamamos Evelyn Ioschpe para a
curadoria da educagio. Fizemos materiais duraveis para atender
professores de vinte mil salas de aula. Dois anos depois, esse mate-
rial tinha sido usado por mais de dois milhdes de criancas do siste-
ma publico do estado de Sao Paulo. Posteriormente, com o apoio da
Petrobras, esse projeto foi expandido para todo o pais.

A Bienal de 1998, a Bienal da Antropofagia e do Canibalismo, ndo
lidou com um tema. Ela explorou um conceito: a antropofagia como
um processo de formacdo cultural, como a ideia de que o Brasil
estava pronto, antropofagicamente, para uma cultura auténoma.
A antropofagia, segundo alguns historiadores, ja estava em Eucli-
des da Cunha, como esteve depois em Clarice Lispector. Ao mes-
mo tempo, a antropofagia, no caso brasileiro, nao era um breviario
com recomendacoes para serem ilustradas e vivenciadas, e nem
tampouco um conjunto de heréis da forma para serem seguidos. A
antropofagia era um processo permanente de invencao da capaci-
dade de o pais se construir e de constituir linguagem auténoma e
absorveu as diferencas internas e aquelas da diversidade do mundo.

Entre os anos 1960 e 1970, pelo menos trés tedricos brasileiros
discutiram a questdo da autonomia da cultura brasileira e suas
possibilidades. O primeiro foi Mario Pedrosa, que mostrou como, no
periodo da Guerra Fria havia, na Unido Soviética, a burocracia sta-
linista definindo os padroes da arte e, nos Estados Unidos, o capital
discutindo o processo e as agendas culturais. Pedrosa chega a dizer
que, para o mercado, a arte é um presunto como outro qualquer.

0 segundo tedrico foi Ferreira Gullar, com o ensaio Vanguarda
e subdesenvolvimento, onde ele, um lukacsiano,? pensa um Brasil
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com profundidade e trabalha a questao do sub-
desenvolvimento como potencialidade. Essa
ideia esta presente também em Mario Pedrosa,
que dizia que, no Terceiro Mundo, os artistas
tinham mais liberdade do que aqueles subal-
ternos a burocracia soviética ou ao capital mer-
cantil das galerias.

0 terceiro foi Haroldo de Campos que, a par-
tir de Friedrich Engels, entendeu que, mesmo
nas sociedades subalternas, é possivel haver
uma ruptura cultural. A partir disso, ele opera
aideia de um discurso autonomo, utilizando-se
da antropofagia como um modelo.

A curadoria trabalhou intensamente, em dia-
logo permanente com os mais de cem curadores
envolvidos na 242 Bienal. Cada um foi convidado
a dar seu proprio testemunho, opinido, concep-
¢ao, o que fosse, sobre canibalismo e/ou antro-
pofagia. Esses homens e mulheres se dividiram
entre aqueles que enxergavam a antropofagia a
partir de uma dimenséo cultural, e aqueles que
entendiam esse conceito numa dimensao poli-
tica, de poder e de violéncia do poder. Ou seja,
havia uma relacio pendular; havia duas formas
de se pensar as relagdes com o Qutro.

0 modelo foi importante. E, para entendé-lo,
é necessario lembrar a fundacio da usp e sua
consolidacdo. E a partir de sua experiéncia do
Brasil e da leitura de Oswald de Andrade que
Claude Lévi-Strauss organiza seu pensamento
sobre estrutura e divide as sociedades entre
antropofagicas e antropoémicas. Antropofagi-
cas sdo aquelas que aceitam o Outro, podendo
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devora-lo; antropoémicas sdo aquelas que vomitam as diferencas.
E ha também o canibalismo ex6geno, que se alimenta do Outro, do
inimigo valente, mas jamais do inimigo fraco, covarde; e ha o caniba-
lismo enddgeno, no qual se comem as cinzas do préprio grupo para
que o espirito permanecesse no totem, como entre 0os yanomamis.
A Bienal se propunha a vivenciar o campo da arte como um campo
endégeno. Por outro lado, ndo nos interessava a antropofagia como
pratica de pentiria. Ela nos interessava mais como pratica simbdlica.

Existe ainda uma questdo warburguianas que, a época, fiquei
temeroso de citar por no conhecé-la bem, que é a ideia de transver-
salidade. Como fazer uma Bienal que nos desse os fundamentos his-
téricos da antropofagia? Os primeiros debates filosdficos realizados
no Brasil giravam em torno da natureza da eucaristia, das questdes
da Franca Antarticate das diferencas entre jesuitas e huguenotes.s
Porque a eucaristia é um sacramento canibal: come-se o corpo de
Cristo. Abrindo ainda mais a discussio, chegamos a Montaigne, que
discutiu o canibalismo dos indios e disse que os europeus, com suas
formas de tortura e execucao dos presos, eram muito mais violentos
do que os indios. Entdo, partiu-se dos costumes dos indios brasi-
leiros até chegar a teoria freudiana do inconsciente e a questao do
fascismo e do nazismo como praticas de violéncia. Nosso desejo era
promover o encontro harmonioso ou friccional das diferencas.

0 mais dificil nesse trabalho néo foi conseguir as obras histdri-
cas de mais de sessenta museus, e sim evitar as indicacgoes oficio-
sas dos paises. Tive de fazer coisas do arco da velha para cancelar,
para forcar alguns nomes etc. E aconteceram coisas incriveis. Tive
de ir a Madri analisar a possibilidade de empréstimo do desenho
de Saturno devorando seus filhos, de Francisco de Goya, porque a
grande pintura nunca seria emprestada. Primeiro, disseram que
fariam o empréstimo, mas, trés meses antes da Bienal, voltaram
atras. E para mim essa obra era fundamental, porque Goya marca a
passagem das antigas representacdes do canibalismo nas Américas
para a ideia classica de canibalismo mitoldgico de Ugolino.°
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Depois da minha viagem, e com a intercedéncia da embaixada
do Brasil na Espanha, eles disseram novamente que sim. Mas, uma
semana antes de a Bienal abrir, nos informaram que o patrona-
to do Museu do Prado havia decidido que ndo emprestaria. Entao
declarei que, diante desse processo, estava cancelando toda a par-
ticipagdo espanhola na Bienal: “Nao havera artistas espanhdis na
Bienal porque ndo somos dignos de vocés™. E lembrei que Sdo Paulo
tem um Velazques, seis Goyas, dois El Greco, e que a cidade ficaria
muito sentida com isso. Com isso, botei artistas e curadores espa-
nhéis contra o Prado e, 14 pelas tantas, eles resolveram emprestar a
obra - mas ela s6 chegaria dois dias depois da abertura. Como nos
dois primeiros dias as pessoas vao para serem vistas, nao para ver,
tudo bem. O que foi importante nesse processo? O Brasil colocou
um problema para o mundo e se colocou.

Agora, o que me horrorizou, a época, foi a rejeicio de So Paulo
a Bienal. A agressividade com relacdo a essa Bienal foi impressio-
nante e muito triste. A reacdo me decepcionou bastante porque nio
brinquei; fui bastante sério e consistente. Mas as pessoas se reu-
niram para ver como iam me atacar. E as flechadas vinham a todo
momento. Chegaram a me comparar ao personagem da peca Beijo
no asfalto, de Nelson Rodrigues. Houve coisas horrorosas, extre-
mamente agressivas. Mas acho que, a partir dos textos do catalogo,
que sdo primorosos, a cidade entendeu a Bienal. Além disso, quanto
mais me afastava de Sao Paulo, melhor ficava a Bienal.

Os proéprios museus tinham sido, em geral, muito respeitosos
com a Bienal. Na Franca, uma coisa muito interessante é que cada
museu que eu procurava tinha um especialista, de alguma forma, em
antropofagia — ou na parte psicanalitica, ou na parte propriamente
da antropofagia brasileira, ou na questio da glutonia. A Gnica sala
para a qual ndo tive o apoio que esperava foi a sala de Van Gogh. E
ndo sabia, mas quando a 52 Bienal exibiu Van Gogh, houve uma chuva
que atingiu a sala Van Gogh. Entio, mesmo quarenta anos depois, 0s
museus da Holanda estavam vacinados com relagéo a Bienal.
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E essa histdria da chuva me leva a famosa chuva de granizo que
fechou por alguns dias a 242 Bienal que, por sua vez, me leva ao
MoMA. No dia seguinte aquela chuva eu seria convidado para tra-
balhar no momA. Eu tinha um encontro marcado com Glenn Lowry,
diretor do MoMa, e propus que coméssemos uma pizza na propria
Bienal, porque nao queria sair do prédio. Essa situagdo até reforgou
o convite porque ele viu que, além de cuidar da mostra, eu tinha
uma responsabilidade museolégica.

No MoMaA, recebi a missdo de fazer uma exposicdo que abriria
trés meses depois da minha chegada. Essa mostra fazia parte de
um ciclo Moma 2000 de trés conjuntos de exposig¢des que ocupavam
0 espaco inteiro com o acerto do museu. O periodo coberto pela
primeira mostra que organizei ia de 1920 a 1960. Trabalhei com
correlagoes, precedentes e didlogos entre América Latina, Estados
Unidos e Europa. Estabeleci, entdo, relacdes entre Joaquin Torres-

-Garcia e Louise Bourgeois, entre Lygia Pape e Frank Stella etc. A

exposicdo foi bem recebida. O critico do New York Times disse que
ela era uma das trés exposicoes que apontavam para o futuro da
instituicdo. No terceiro ciclo do MomA 2000, me ofereceram uma
sala e foi muito dificil propor algo que fosse aceito pelo meu cura-
dor-chefe. Até que, um dia, percebi que o periodo de 1960 a 2000
estava sendo tratado como o periodo do triunfo da arte norte-a-
mericana, cujo eixo era o minimalismo e o pop. A Pop Art, durante
a Guerra Fria, indicou as delicias e glérias do capitalismo - con-
sumo, comunicagio de massa. Apds a queda do império soviético,
o minimalismo foi a forma elegante mais ajustada a ideia da Pax
Americana. De repente, 0 mundo inteiro passava a ser visto como
praticante do minimalismo.

Eu vinha de uma Bienal que tratava a arte brasileira do século
xX como uma busca prépria de autonomia. Acho que o modernismo
propde essa busca de autonomia, mas nao acho que a tivesse alcan-
cado, porque a forma era muito dependente de certos modelos. S
no p6s-guerra houve conquistas importantes de autonomia, com o
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neoconcretismo, com Mira Schendel, Cildo Meireles e tantos outros
artistas que, realmente, inventaram arte. Com eles, a arte deixou
de ser um legado de imagens a serem reinterpretadas ou de heréis
da forma ou de estilos. A arte passou a ser um processo de invencao.
O Mondrian que interessaria a uma Lygia Clark é um Mondrian
que ele mesmo nao fez. Ou seja, seu legado plastico é irresoluto. E
quando percebi que esse terceiro ciclo do MoMma era uma celebracio
do lugar central dos Estados Unidos, resolvi que nao ia fazer. Seria
muito inconsistente fazer essa mostra sobre a hegemonia ameri-
cana. E, no MoMA vocé tem essa liberdade de objetar.

Mas, como disse antes, a outra experiéncia que quero relatar
é do Museu de Arte do Rio, o MAR. Quando foi pensado, o museu
partiu do pressuposto de que nao teria acervo. E ndo concebo um
museu sem acervo. Para mim, isso é um aluguel indevido. Museu,
para mim, é coleta de bens culturais. A partir dessa ideia, se desdo-
bram as obrigacdes e os privilégios em relacdo a essa pratica. Mas
quando fui chamado para assumir, encontrei a ideia requentada
que havia proposto. Porque, anos antes, quando me pediram uma
opinido sobre o que fazer num certo terreno na zona sul do Rio,
disse que podia ser um museu que tivesse um arquiteto - propus
Paulo Mendes da Rocha - e que fosse bastante flexivel, no sentido
de poder abrir espagos para colecdes que fossem chegando. Seria
uma colecdo de colecdes diversas.

Depois de mais de um ano trabalhando como voluntario, disse
para eles que ndo estava procurando emprego. E ai, pouco antes de
o museu ser aberto, eles me chamaram. E como se dissessem: “Ago-
ra que vocé provou que nao queria essa posicao, a gente te convida”.
Aceitei sob certas condicdes e 1 me mantive enquanto essas condi-
coes foram respeitadas. O MAR se propde a ser um museu de cultu-
ra visual, ndo sé de arte, mas de bens materiais simbdlicos. Entao,
temos, por exemplo, uma colecdo de objetos fabricados no Rio de
Janeiro ao longo de trés séculos, que vai desde objetos de madeira
do século xvii, imitando a louca das Indias, até lembrancas de
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Copacabana ou uma caixa de engraxate de um adolescente da Maré.
A ideia era um museu onde a sociedade civil tivesse uma autonomia
curatorial-intelectual e se encarregasse de buscar doacgdes.

Ao longo desse processo, comecei a colecionar nao através da
ideia de técnicas ou momentos histéricos, mas, sobretudo, atra-
vés de “nucleos significativos”. Uma obra pode estar em um ntcleo
historiografico - anos 1960 no Brasil, arte pop —, ou ela pode estar
em um nucleo dos conceitos de matematica moderna. O MAR tem
uma colec¢do de infinitos, que é um conceito da filosofia ou termo
da matematica. Tem uma colecéo de zeros, uma colecdo de acasos
etc. Ou uma geografia que ndo se ajusta ao mapa, como no caso
da colec¢do Pororoca, que é uma cole¢do amazonica, por artista da
regido ou de obras sobre ela.

Imaginei que o MAR, com o sistema de Organizacio Social (0S),
tivesse o seu futuro tragado. Mas uma OS é feita por pessoas. E eu
nao podia admitir que o presidente da OS, o Instituto Odeon, Carlos
Gradim, passasse por cima da diretoria cultural. Tinha dito que nao
queria o artista sul-africano Brett Bailey porque achava que ele era
um racista — e consultei pessoas que concordaram comigo. Defini
que ele nao teria espago no museu. E viajo para Nova York e vejo, na
internet, que Carlos Gradim tinha acertado com Brett Bailey numa
apresentacdo no MAR. Ali entendi que deveria deixar o MAR.

Nesse mesmo momento, vi Stefanie, um menino que escolheu
se chamar Stefanie, drogada, moradora de rua, ser expulsa do
MAR. Stefanie ia dormir no MAR durante o dia e, no dia em que
completou dezoito anos, o Instituto Odeon a expulsou. Vi isso. E
foi a gota d’agua. Ali, entendi que esse ndo era mais o museu para
todos, ndo era o museu suburbano que nés queriamos que fosse,
ndo era o museu para aqueles que nunca tinham entrado em uma
instituicdo cultural. Stefanie ia as exposicoes e dizia: “Paulo, como
€ que vocé mostra um presunto — quer dizer, um cara morto em
uma favela -, se vocé traz crianca pra ca?”. Mas, enfim, foi nesse
contexto que sai de 4.
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O Rio de Janeiro vive uma situagio cada vez mais dramatica. Se
pensarmos, por exemplo, na espléndida colecio do Museu Nacional
de Belas Artes (MNBA)... Esse museu ndo merece mais o respei-
to dos colecionadores — nem mesmo dos colecionadores cariocas,
como Jorge Paulo Lemann, José Olympio Pereira, os irmaos Morei-
ra Salles. E nds temos de reconhecer que o Império colecionou mui-
to melhor que a Republica; a Reptblica Velha, bem melhor do que
Juscelino Kubitschek; a ditadura, bem melhor do que Juscelino; e
o PT, bem melhor do que Fernando Henrique Cardoso (FHC) que
deixou o Museu Nacional de Belas Artes a beira de um incéndio.
Ele, além disso, ndo comprou, em oito anos, nenhuma obra para
o0 museu e diminuiu o corpo de funcionarios a ponto de haver sé
dois vigilantes noturnos para uma area de mais de 15 mil metros
quadrados. Lula olhou para isso. E Dilma, entao, foi incomparavel-
mente melhor. Ela foi uma presidente que gostava de arte.

Ja guiei trés presidentes da Repuiblica em exposi¢des. Um sabia
tudo. Quem? Vocé pode imaginar. Na visita de outro presidente,
havia s6 uma grande preocupacdo: que sua excelentissima esposa
ndo passasse diante de um quadro do artista de Mato Grosso, Adir
Sodré, onde havia umas piroquinhas com asinhas, para nao correr
o risco de ser fotografada diante daquilo.

Ja Dilma fez uma visita presidencial exemplar a inauguracdo do
MAR. Ela olhou minuciosamente a exposigao histdrica e, quando che-
gou a Arte Construtiva, tragou tudo. Quando falei o nome de Manuel
Messias, um artista afrodescendente de Sergipe, ela disse: “Conheco.
Manuel Messias, que morreu na rua com a mie, em Santa Teresa.
Conbheci ele nos anos 1960”. Quando chegamos ao térreo, onde havia
uma exposicio de arte contemporéanea, O abrigo e o terreno, sobre
o direito a se ter uma casa, os assessores disseram: “A senhora nao
estd atrasada? Nao esta com o pé doendo?”. E ela: “Nao, eu tenho
que visitar tudo e ver tudo, porque sou a presidenta dos brasileiros”.
E visitou a exposicao até o final, fazendo comentdrios inteligentes e
perguntas. Aquilo era a visita de uma estadista que considerava a
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arte em alta estima. Ela foi uma presidente muito importante para o
acervo do Museu Nacional de Belas Artes. Antes dela, a Giltima aqui-
sicdo tinha sido uma Tarsila do Amaral, nos anos 197o. Ela foi, nos
ultimos cinquenta anos, a mais importante presidente para as artes,
para o0 MNBA, a colecdo nacional do povo brasileiro.
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BOA NOITE. £ um prazer estar aqui. Quando
Ricardo Ohtake e Martin Grossmann me pro-
curaram, respondi: “Desculpem, me sinto um
pouco um impostor neste férum porque nao
sou um gestor de cultura, ndo tenho formacao
académica na area e nio estudei nem cultura
nem arte”. Minha profissio é outra. Sou forma-
do em Administracao, fiz mestrado em Admi-
nistragdo, e tenho uma carreira como consul-
tor de empresas, em diversos setores, e com
muitos temas ligados a tecnologia. O mundo
da cultura é uma espécie de segunda vida para
mim; é o que fago em paralelo a minha carrei-
rareal. Entdo, ndo tenho grandes teorias sobre
isso. O que vou fazer aqui é falar sobre alguns
aprendizados obtidos ao longo desse periodo,
de coisas que fomos consolidando e conceitos
que fomos aplicando. Acho que varios desses
conceitos, que foram uteis e validos, poderiam
ser aplicados em outras situacoes.

Comecando pelo comeco: jamais imaginei que
iria, um dia, ser presidente da Bienal e muito
menos que seria presidente do Masp. Eu me for-
mei na Fev, fui estudar fora, fiz meu mestrado
nos Estados Unidos, voltei, e estava trabalhando.
Sempre gostei de arte, desde crianca. E a arte
foi uma coisa que eu e Fernanda Feitosa, minha
esposa,’ elegemos como algo que a gente ia cul-
tivar como elemento de conexdo do casal. Ou
seja, era totalmente um hobbie.

Em um determinado momento, nos idos de
2006, 2007, Jorge Wilheim® - que foi secretario
do Planejamento e presidente da Bienal -, entdo
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1 Fernanda Feitosa é a
criadora da sp-Arte,
Festival Internacional
de Arte de Sao Paulo,
que acontece desde 2011
no prédio da Bienal de
Sao Paulo. [N.E.]

2 Jorge Wilheim
(1928-2014) foi um dos
mais importantes
urbanistas brasileiros.
Deixou como legado
obras como o Parque
Anhembi e a
reurbanizacgdo do Vale
do Anhangabati e do
Patio do Colégio; além
de obras arquitetdnicas
como o Clube Hebraica e
a sede do Servico Social
das Industrias (Sesi).
Foi secretério do
Planejamento do
municipio de Sao Paulo
entre 1983 e 1985. [N.E.]

3 A Fundagdo Bienal
estava, a altura,
paralisada por uma grave
crise financeira e
administrativa. [N.E.]
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presidente da Fundagio Nemirovsky, me ligou. N6s nos conhecemos
e ele me disse: “Heitor, gostaria de te convidar para ser diretor na
Fundacdo Nemirovsky”. Fui 14 e falei: “Olha, Jorge, queria pensar um
pouco sobre isso”. E ai fiz varias entrevistas com pessoas ligadas a
fundacdo, com as pessoas da Pinacoteca e com os outros diretores.
Voltei e falei: “Jorge, vou declinar desse convite porque acho que o
destino dessa fundagdo é estar vinculada a Pinacoteca. Ela tem que
ser gerida de uma forma integrada com a Pinacoteca. Acho que, ape-
sar de ser muito bonito, esse projeto ndo tem condicdes de ter voos
independentes. E, entao, prefiro ndo participar disso”. Esse foi o inico
contato que tive com ele. A época, ele ficou um pouco constrangido.

Passaram-se mais ou menos dois anos. Um dia, estou em casa,
toca o telefone, atendo e ougo: “Oi Heitor. Aqui é Jorge Wilheim, e
estou ligando em nome da Bienal para te convidar para ser presidente
da Bienal”. Af ele falou: “Tomei a liberdade de indicar o seu nome por
causa daquela conversa que a gente teve sobre a Fundacio Nemi-
rovsky. Apesar de ter sido muito duro, vocé foi muito sincero e falou
coisas muito importantes para o nosso projeto. Eu fiquei impressio-
nado com aquilo e acho que vocé seria uma boa pessoa para liderar a
Bienal”. E foi assim que, de repente, num dia qualquer, aquele convite
caiu no meu colo. Eu nunca tinha tido nenhum contato com a funda-
¢ao, ndo conhecia ninguém 14 e me vejo com aquele convite na mao.
Agora, aquele convite chegou até a mim por falta de opgao, ndo é?
Eles tinham convidado “meia Sao Paulo” até aquele momento.

Isso aconteceu em maio de 2009, e 0 mandato do presidente
anterior tinha acabado em janeiro. Ou seja, eles estavam ha meses
procurando alguém para assumir a presidéncia. Toda semana saia
um nome no jornal e todos acabavam sempre declinando do con-
vite. Ao receber o convite, falei: “Vou pensar um pouco”. Ai olhei
para aquilo e pensei: “As pessoas todas, elas declinam do convite
porque olham para a fundagéo e veem o que falta, ndo é? Elas néo
veem aquilo que ela tem. Mas a gente tem que olhar é para o que
a gente tem”.
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E o que tinhamos ali era um negécio que me
pareceu incrivel. Tratava-se de uma instituicao
que, a época, tinha 58 anos de tradi¢io - pou-
cas instituicoes no Brasil sdo tdo longevas - e
tinha um reconhecimento internacional muito
grande. Em qualquer lugar do mundo, a Bie-
nal de Sao Paulo é reconhecida. Ela tem uma
capacidade de atrair e mobilizar artistas ndo
s6 no Brasil, mas fora do pais também; ela tem
um prédio de 30 mil metros quadrados que é
um monumento do Oscar Niemeyer e que esta
encravado no maior parque da maior cidade
da América Latina, o Parque Ibirapuera. E um
conjunto de atributos incrivel. Ai fiz a seguinte
consideracdo: “Nao é possivel que com esses
atributos todos a gente nao consiga construir
uma instituicdo viavel”. Naquele momento, ten-
do isso em mente, disse: “Temos de resgatar a
Bienal e transforma-la numa instituigio viavel.
Os elementos estao aqui. Mas isso ndo pode ser
um projeto meu, isso tem de ser um projeto
coletivo”. E fui buscar duas pessoas: Alfredo
Setubal, que, a época, era vice-presidente do
Itad, e Carlos Jereissati Filho, do Grupo Jereis-
sati, que é dono de varios shoppings e tinha,
naquela época, a Oi, no Rio de Janeiro.

Para Alfredo Setubal, que ji conhecia de lon-
ga data, falei: “Alfredo, isso € muito importan-
te para nossa cultura, muito importante para o
pais”. E ele respondeu: “Puxa, Heitor, vocé tem
razdo. Entdo, vamos 14, que a gente ajuda e apoia.
Estou com vocé”. Repeti a mesma fala para Carlos
Jereissati Filho e ele também respondeu: “Olha,
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isso realmente é importante. A gente também esta disposto a ajudar”.
Comecamos assim a criar uma rede e, na sequéncia, consideramos
o seguinte: “Vamos montar uma diretoria. Nao d4 para ir sozinho.
Vamos levar um grupo de pessoas conosco”.

Montamos entdo uma diretoria que tinha um advogado, para
cuidar de questdes juridicas, um administrador, uma pessoa de
financas, tinha o Justo Werlang,* fundador e presidente da Bienal
do Mercosul, e tinha o Miguel Chaia, que era professor de Cién-
cia Politica e Arte da Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo
(PuC). Ou seja, montamos uma equipe que trazia atributos e expe-
riéncias complementares e que julgidvamos relevantes para o pro-
jeto. Também naquele momento, indicamos seis ou sete pessoas
para o conselho da instituicao — entre elas, Alfredo Setubal e Carlos
Jereissati Filho —, para que pudéssemos enriquecer a governanca,
nao apenas no nivel da diretoria, da gestao direta, mas no nivel do
Conselho. E é assim que nasce o projeto da Bienal.

A época, discutia-se se haveria ou néo a Bienal, se seria adiada?
Do ponto de vista financeiro, ndo fazer a mostra teria sido uma
6tima solugdo. Do ponto de vista de uma instituigio cultural, teria
sido um desastre absoluto. Nao adiantaria a Bienal ter dinheiro e
nao ter feito uma boa mostra. Um gestor precisa sempre entender
que a funcao da instituicio cultural é diferente da funcio de uma
empresa cujo objetivo é, simplesmente, gerar lucro. O sucesso do
Masp e da Bienal ndo é medido pelo balango, mas sim pela qualida-
de das exposigoes, pelo impacto sobre o ptiblico e pela possibilidade
de se criar um legado. Por tudo isso, tinhamos uma convicgao: a
instituicdo existe para fazer a Bienal e, na medida em que nao faz
a Bienal, deixa de ter um propésito.

Empenhamo-nos, entdo, em criar um projeto para a realiza-
¢do da 292 Bienal, em 2010. Criamos um pequeno comité para dar
inicio ao processo de busca de um curador — Eduardo Saron® fazia
parte disso — e, depois de muitas conversas e entrevistas, selecio-
namos Moacir dos Anjos e Agnaldo Farias, que abracaram o desafio
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de realizar a 292 Bienal em um prazo minimo,
de um ano e um més. Como a edicio anterior
tinha sido a Bienal do Vazio, cuja marca era
ser pequena, definimos que a 292 Bienal seria,
em contraponto, uma Bienal cheia, com uma
quantidade grande de obras, que ocupasse o
pavilhdo inteiro e que tivesse um publico ele-
vado. Era um statement, para a sociedade, de
que aquela instituicao estava viva.

A partir dai, criamos um projeto com dois
alicerces fortes: o de transparéncia e o do
envolvimento. O primeiro significava falar o
que estavamos fazendo, compartilhar os pro-
blemas, explicar o que estavamos querendo
construir. Um dia, eu e Marcelo Aratjo, entao
diretor da Pinacoteca, chamamos todas as ins-
tituigbes de Sao Paulo e falamos: “A gente pre-
cisa da ajuda de todo mundo para construir um
projeto de Bienal. E esse projeto é importante
para a cidade. E gostarfamos que cada uma das
instituicdes contribuisse generosamente para
que isso fosse possivel”.

E foi assim que fizemos a 292 Bienal. Acho
que, dentro das condigOes existentes, foi uma
Bienal muito bem-sucedida. Ela contou, por
incrivel que pareca, com o apoio macico da
sociedade, do meio artistico, e teve patroci-
nadores muito importantes. O Itad foi funda-
mental na sua viabilizagdo, mas outros também
fizeram parte desse projeto. Na sequéncia, par-
timos para a 302 Bienal, com a ideia de consoli-
dar o que tinha sido feito. Decidimos, de saida,
que gostariamos de ter um curador estrangeiro,
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algo que nunca tinha acontecido e que nos parecia fundamental se
quiséssemos ser, de fato, uma Bienal internacional. Precisdvamos
ser capazes de romper esse paradigma.

Trouxemos entdo, num processo bem planejado, o venezuelano
Luiz-Pérez Oramas. Enquanto fazia isso, a gente trabalhava tam-
bém na consolidacdo institucional e na resolugido das pendéncias.
Realizamos a 302 Bienal, mas néo sem solugos: esse foi 0 momento
em que as contas da Bienal foram bloqueadas.® Foi uma crise enor-
me: bloquearam as contas, queriam fechar a Bienal e discutiu-se a
transferéncia da mostra para outra instituicdo. Tivemos um emba-
te muito duro com o Ministério Pablico porque isso acontecia em
funcao da prestacao de contas de uma mostra feita em 1999. Deu
muito trabalho, mas conseguimos realizar a Bienal e, ao final dela,
saf e passei a gestdo para Luis Terepins, que foi meu sucessor. Em
dois mandatos seguidos, Terepins conseguiu finalizar e equacionar
todas as pendéncias com o Ministério Pablico e, hoje, a Bienal tem
uma situacio muito saudavel.

Agora estamos num novo ciclo, com Joao Figueiredo Ferraz na
presidéncia, e Eduardo Saron como vice-presidente. Considero essa
gestao atual uma gestdo de continuidade, mas com renovacgio. E
acho que essa é outra ligio importante: a gente precisa sair das ins-
tituicdes. E importante a gente entrar e dar a nossa contribuicéo,
mas é importante a gente sair também. Fiquei dois mandatos e sai.
Quando olho para tras, vejo que todas as pessoas que passaram por
14 eram bem-intencionadas - e que se a instituicdo chegou aquela
situagdo é porque ficar tempo demais nas institui¢des acaba sendo
prejudicial. As pessoas perdem o dinamismo, a capacidade de inova-
cao e de contribuicdo; elas vao se acomodando e a instituicdo mur-
cha. Sou um grande defensor da renovagdo dentro das instituicdes.

Ao fim do mandato, em 2012, eu disse: “Agora acabou meu capi-
tulo no meio da cultura. Vou continuar me dedicando integralmen-
te a gestdo no mundo corporativo, ao meu trabalho. Passou-se um
pouco mais de um ano e, de novo, estou em casa, toca o telefone. E
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Alfredo Setubal: “Olha, Heitor, o Masp esta com uma situagdo muito

complexa. Vamos 14? Vocé topa? Vamos juntos trabalhar? Vamos

ver se a gente consegue ajudar o Masp?”. E, novamente, olhamos

para os atributos do museu: “O acervo, a trajetéria, o prédio. E o

fato de ser um museu que é o simbolo de Sdo Paulo”. Pensamos que

uma instituicdo desse calibre tinha de ser viavel, tinha de funcio-
nar e tinha de ser um exemplo. E foi ai que decidimos abracar o

Masp que, naquele momento (2013), estava numa situagao, de fato,
muito dificil. 0 museu néo tinha dinheiro para pagar o salario dos

funcionérios no fim do més e ja fazia um ano que nio pagava uma

empresa de seguranca. Tinha pendéncias de conta de luz, ndo reco-
lhia impostos. A divida era de r$ 70 milhoes.

A gente olhou para aquilo e falou: “Temos um problema de
governanca”. De novo, havia a questao das pessoas. As pessoas que
estavam 14 eram muito bem-intencionadas, mas estavam 1a ha
trinta, quarenta anos, e nao ha energia que resista a trinta, qua-
renta anos fazendo a mesma coisa, ndo é? O Masp era governado
por um grupo de associados, que eram cargos vitalicios. O mais
“novo” associado tinha sido eleito nos anos 199o; e a idade média
dos associados era de mais de setenta anos. O eixo dindmico da
instituicao fica muito limitado quando vocé néo traz novas pessoas,
com novas ideias e ndo tem um processo de renovacao.

Resolvemos comecar o processo do Masp pelo redesenho do
estatuto e da governanca, e pela total reformulacio do modelo de
lideranca. E entdo, naquele momento, as pessoas envolvidas na
gestdo antiga renunciaram. Apontamos uma nova diretoria - de
novo, multidisciplinar -, criamos um Conselho de Administracio,
com 83 pessoas, sendo oitenta delas eleitas pela assembleia e trés
com cargos vitalicios, que sio os secretarios de Cultura do estado
e do municipio e o presidente do Instituto Brasileiro de Museus
(Ibram). Porque o Masp, apesar de ser uma instituicdo privada, pre-
cisa de uma conexao com o governo. Ela é, afinal, uma instituicao
privada de interesse publico.
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Dos oitenta conselheiros eleitos naquele momento, 72 eram
novas pessoas que até entdo nao estavam envolvidas com museu.
Por que essas pessoas resolveram apoiar o Masp, inclusive se dis-
pondo a contribuir com um volume significativo para o saneamento
de suas contas? Na base de seu projeto, o Masp, além de ser uma
instituicdo cultural, é também um simbolo do empreendedorismo,
do dinamismo do empresariado brasileiro e do seu comprometi-
mento com a comunidade. O Masp é um museu privado, criado
pela iniciativa privada; e com um acervo construido a partir de
doacdes de individuos e empresas. Assim, o projeto de revitalizacio
do Masp é também um projeto de reafirmacio da sociedade civil e
do comprometimento da sociedade com o futuro do pais. Esse mote
foi fundamental para mobilizar a sociedade ao redor da instituicao
e foi assim que engajamos os novos conselheiros.

Dentro dessa visdo, criamos um projeto de renovacao do museu.
Procuramos entender, de saida, quais eram suas grandes riquezas.
Porque temos de olhar para aquilo que ele tem de rico, e ndo para
o que falta, ndo é? E o que o museu tinha era um acervo extraordi-
nério. E, sem divida, o melhor acervo da América Latina e, talvez,
o melhor acervo de arte europeia fora dos Estados Unidos e da
Europa. E é um acervo muito rico em outras dimensdes também:
arte brasileira, arte africana, fotografia, moda. Ou seja, o Masp
foi criado como um museu multidisciplinar e tinha, além disso,
uma histéria muito rica. O Masp nunca tratou essa colecdo como
uma colec¢do de icones de adoragdo, mas como um instrumento de
debate da cultura brasileira. Entao, ele sempre foi um museu muito
inovador, com uma visio radical e aberta a sociedade, que vem do
pensamento de Lina Bo Bardi e de Pietro Maria Bardi. Entao, enten-
demos que era preciso resgatar também essa vibragio e esse pro-
jeto, que é um projeto de transformacéao cultural e que passa nao
somente pelos cavaletes, mas por essa transversalidade que hoje
existe, que é a capacidade de vocé mostrar Jean Renoir ao lado de
uma fotografia de Barbara Wagner; de vocé trabalhar as diversas
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tipologias de forma igualitaria, transversal. Também entendemos
que tinhamos de trabalhar o prédio, que é um icone, e conviver com
a Avenida Paulista, que é parte da nossa geografia. A partir dessas
constatacoes, construimos um programa de renovacgido do Masp,
que era justamente trabalhar o acervo e recuperar o prédio.

No primeiro ano, fizemos uma verdadeira radiografia do que era
o0 acervo, realizando exposigdes que buscassem explorar as varias
dimensoes do acervo e que nos ajudassem a apreender suas virtudes
e limitagdes. Em paralelo, trabalhamos o projeto de resgate dos cava-
letes. Os cavaletes foram uma bandeira do nosso projeto. Porque os
cavaletes sdo algo que distingue o Masp. S6 o Masp tem isso. Foram
os cavaletes que fizeram o Masp ser conhecido no mundo todo. Entao,
para a gente, era muito importante trazer aquilo de volta.

Para levar isso adiante, investimos muito na recuperacio do pré-
dio e fizemos o que foi denominado “arqueologia arquitetonica”. Ao
longo dos anos, o prédio foi recebendo camadas e camadas de mate-
riais: o grande hall 14 de baixo nao tinha mais janela, as salas esta-
vam todas fragmentadas... Fomos tirando tudo isso e resgatando o
projeto de Lina Bo Bardi, para devolver ao prédio sua dignidade e
riqueza. Uma das primeiras medidas foi a reabertura da escada, para
que as pessoas pudessem subir e descer dali. E esse é o projeto que
estd em curso. Na experiéncia do Masp, uma coisa que adicionamos
foi a questao da formagdo do corpo técnico. Quando fomos convida-
dos para assumir o Masp, fiz uma série de contatos com diretores de
outras instituicoes, do Brasil e do mundo, para saber o que era dirigir
um museu. Quando houve o convite para a Bienal, eu tinha feito isso
também. Na época do Masp, tive uma conversa com Glenn Lowry,
diretor do Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMaA), e ele me dis-
se algo que me marcou muito: “A maior parte das instituicdes gasta
muito dinheiro e energia na infraestrutura. Eles estao preocupados
em construir prédios, em expandir alas e, depois disso, gostam de
expandir acervo. Olha, prédio e infraestrutura é bom. Acervo é bom.
Mas o que da realmente vida a um museu é o corpo técnico e a equi-
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pe curatorial”. Ele me disse que, se tiver de eleger entre um e outro,
devo eleger sempre a formacdo da equipe curatorial e a capacidade
de pensar da instituicdo. E aqui levamos isso muito a sério.

Mas, de forma geral, as instituicOes brasileiras adotaram um
modelo no qual o recurso humano é muito escasso. As equipes cura-
toriais sdo pequenas, e grande parte das mostras € feita com cura-
dores freelancers. O problema desse modelo é que ele ndo permite
o acimulo de conhecimento no processo de aprendizado da insti-
tuicdo. Decidimos que queriamos o contrario: uma institui¢io que
fosse capaz de, por si mesma, construir e desenvolver conhecimento
e produzi-lo. A partir dessa decisdo, gastamos muita energia para
criar uma equipe curatorial, que é liderada por Adriano Pedrosa,
nosso diretor artistico, e que tem hoje mais de vinte pessoas. Temos
ainda um conjunto de curadores adjuntos, que sdo pessoas vincula-
das em tempo parcial ao museu. E o caso de Rodrigo Moura, que foi
curador do Instituto Inhotim; de Lilia Schwarcz, que é antrop6loga,
professora da usp e de Princeton; de Rosangela Rennd; de Patricia
Carta, em moda; de Pablo Le6n de La Barra, que é nosso curador
adjunto de arte internacional e é curador do Guggenheim para arte
latino-americana. Temos agora, por exemplo, uma diretora do
Museu do Peru, que é curadora de arte pré-colombiana, e por ai vai.

Outra coisa importante, em relacdo a gestdo de pessoas, é que
temos como filosofia que todas as mostras tenham a participacio
da nossa equipe curatorial. Ou elas sdo lideradas pela nossa equi-
pe curatorial, ou elas sdo construidas com outras instituicdes em
parceria com a nossa equipe. E, da mesma forma, acreditamos na
formacao de quadros e técnicos na equipe de restauro, na produ-
¢do, no programa de mediacao - que é o processo de relagdo com
o publico - e no design. Temos uma equipe de sete designers no
Masp e todas as publicagdes sao produzidas internamente - o texto,
a diagramacao, a arte. E conseguimos criar um processo em que
todos os catalogos sdo publicados antes da data da abertura da
exposicao. Se estivéssemos trabalhando com pessoas terceirizadas,
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isso seria muito mais dificil. Tudo isso faz parte
do processo de vocé criar capacidades institu-
cionais, de aprender com cada exposicdo.

Por exemplo: uma das coisas que a gente
mais gosta na mostra Toulouse-Lautrec,” que
abrimos agora, é o processo de aprendizado.

Essa foi uma mostra que fizemos: ela foi toda

montada a partir de empréstimos bilaterais.
Para cada um daqueles quadros que esta 14, saiu

uma carta do museu pedindo empréstimo para

outra instituicdo. Muitas vezes, alguém do Masp

foi visitar pessoalmente a outra instituicdo para

negociar a vinda do quadro; e nds tivemos trin-
ta couriers de outros museus vindo ao Brasil.
Os textos dos catalogos foram feitos por pes-
soas escolhidas e contratadas pelo Masp. Entao,
essa é uma mostra de grande folego, com obras

internacionais, que foi genuinamente construi-
da pelo nosso museu. Isso nunca tinha ocorrido.
As mostras anteriores eram fruto de producoes

terceirizadas, feitas por empresas aqui no Brasil

ou vindas de fora, com pacotes completos. Esse

processo de ir discutindo cada obra individual-
mente foi um aprendizado diferente. Tudo fun-
cionou bem, e estamos agora pensando em fazer
outras mostras assim.

Um Gltimo detalhe, muito bacana, é qUe cada | meeom v,
vez que um quadro importante viaja, ele viaja amaior exposicio
com um courier, que é Uma pessoa da Propria e o s o
instituicdo que acompanha o transporte, vai abertano dia 29 dejunho
a0 museu, vé o quadro ser pendurado, vé se ag ¢ %7 "
condicdes técnicas estdo adequadas e, depois, i}sv%?iﬁ:s;‘g;’ ”
quando a mostra acaba, volta, vé o quadro ser 1gg4a=o0s.

316

HEITOR MARTINS

retirado da parede, colocado na caixa e o acompanha na viagem de
volta. No caso de Toulouse-Lautrec, o museu de Dallas mandou o
courier deles, fez a montagem e tal, e agora recebemos uma carta
dizendo que eles ndo acompanhariam a desmontagem porque se
sentiam confortaveis em ter a equipe do Masp fazendo isso. Esse é
o tipo de construcao institucional que é muito, muito importante.
0 projeto que temos hoje visa construir uma instituicio perene. E
a gente vem trabalhando nisso nas diversas dimensoes. Falamos
da dimensdo técnica, mas ha também a dimenséo da governanga
- como criar os processos, os procedimentos, os controles e trazer
as pessoas para assegurar a perenidade.

Queria fechar apenas falando um pouco de como a gente chega
nisso. O que estamos fazendo ndo é uma coisa excepcional. O que
estamos fazendo é um processo natural de institucionalizacio. O
Brasil tem, dentro do campo das artes, uma tradi¢cdo muito rica e
muito forte. Antes mesmo de virarmos um pais, tivemos a Bibliote-
ca Nacional e tivemos uma Academia de Artes. Porque quando veio
para o Brasil, a Familia Real comec¢ou um processo de construcao
institucional muito forte. E isso permeou todo o século x1x, e inicio
do século xx, e passou a constituir nossa prépria nogao do que é bra-
silidade e do que € cultura. Entdo, quando entramos no pds-guerra,
ja existe um desejo grande de modernizagio e uma consciéncia da
importancia da cultura. Nao por acaso, surgiram, naquele momen-
to, uma série de mecenas que criaram instituicoes como o Masp e a
Bienal. Essas institui¢des tiveram um periodo muito rico, mas, com
o passar do tempo, as pessoas que as ergueram foram envelhecendo,
foram morrendo e passamos a ter uma série de vacuos de lideranca.

Até surgiram algumas liderancas novas, mas ainda sob um
modelo muito personalista. No caso do Masp, tivemos primeiro
Assis Chateaubriand; quando Chateubriand morreu, em 1968, Bar-
di continuou; quando Bardi se foi, em 1999, veio Julio Neves, que
comecou sua militancia no Masp ainda nos anos 1960.% Entao, o que
vivemos hoje é a transi¢gdo de um modelo da institui¢io liderada por
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um mecenas para uma instituicdo que tem um modelo de gover-
nanca compartilhado pela sociedade. E é natural que essa transicao
gere algumas crises. Passar da liderancga do individuo para uma
lideranca coletiva é um processo que nao ocorre sem dor. E é isso
que estamos fazendo. E essa mudanca é possivel porque a socieda-
de acredita no Masp, acredita na Bienal, e quer essa mudanca. Nés,
de certa maneira, somos um instrumento dentro desse processo
desejado pela sociedade.

Porque o dinheiro para se manter uma instituicdo é um resul-
tado. O dinheiro vem quando vocé tem um projeto legitimo, tem
transparéncia e tem abertura para abracar a sociedade. Acho que
as pessoas tém muita dificuldade em entender isso. Elas querem
sempre comecar pelo dinheiro. No Masp, o dinheiro é um elemento.
Mas a nossa preocupagio é com a governanca, o projeto, a transpa-
réncia, a eficiéncia e o aprendizado. Se a gente fizer tudo isso direi-
to, o dinheiro vem. A gente acredita na sustentabilidade do museu a

partir do engajamento da sociedade. As institui¢oes fechadas em si
mesmas sao dominadas por um modelo muito corporativista; elas
atendem os interesses de quem esta 14 e, por isso, se fecham e nao
querem ouvir ninguém. Ao criar institui¢des abertas, vocé permite
que os interesses do coletivo passem a ditar o rumo da institui¢io
e, com isso, garante seu proprio futuro.
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BOA TARDE a todos e a todas. E um prazer estar
aqui cercado dessas duas figuras, Emanoel Arad-
jo e Ricardo Ohtake, e ter a oportunidade de par-
ticipar deste encontro para tratar da gestdo de
uma instituicdo como o Sesc. Gostaria, de saida,
de falar um pouco de uma experiéncia nova: a
abertura de uma nova unidade no centro da cida-
de de Sao Paulo e, a partir dela, refletir sobre o
que, de alguma forma, da sentido e fundamento
a toda a nossa acao.

Acho que o recém-inaugurado Sesc 24 de Maio
revela, de alguma forma, os fundamentos da pré-
pria acdo da instituigdo. O Sesc terd 71 anos no pré-
ximo més de setembro de 2017, no dia 13. E o fato
de estar atuando, em todo o Brasil, ha tanto tempo,
fundamenta um pouco sua experiéncia, seu aci-
mulo de know how e seus modos de agir. As acdes
do Sesc, seja no mundo cultural, seja no mundo
das acg0es sociais e daquelas voltadas ao bem-estar,
foram sendo depuradas nesses anos todos.

Mas, antes de tudo, é importante saber por que
essa instituicao existe. O Sesc foi criado em um
periodo muito especial da histdria brasileira. No
fundo, quase todos os periodos da histéria bra-
sileira sdo muito importantes, muito tipicos - o
atual, inclusive. Mas naquele momento dos anos
1940, logo ap6s a Segunda Guerra Mundial, o Bra-
sil passava por uma grande transformacdo em
seu modelo economico. Até ali, o pais tinha uma
caracteristica muito rural: 80% da populacao
eram rurais e viviam nas pequenas cidades do
interior; apenas 20% delas estavam nas grandes
cidades. E entdo essa equacgdo comeca a mudar.
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Por qué? Porque, depois da guerra, o Brasil entra numa perspec-
tiva de intensa industrializacdo, que gera também um processo de
urbanizagado muito forte.

Esse processo carrega consigo uma perspectiva mais ampla
de modernizagio do pais, decorrente da questdo econémica, da
questdo urbana, da questao social e, também, da questao cultural.
0 Brasil tem, no que diz respeito a cultura, uma experiéncia pré-
pria. Somos um dos poucos paises que tém um momento no qual
se assume, ou passa-se a discutir de maneira mais profunda, a sua
modernidade do ponto de vista cultural. Essa questao é colocada de
maneira muito clara na Semana de Arte Moderna de 22.

Esse movimento tem relacdo direta com o didlogo que se esta-
belece entre o mundo da cultura e das artes e a realidade brasileira.
Claro que, antes disso, ja havia manifestacées importantes, mas é
a partir daquele momento que a presenca das artes se torna mais
viva e intensa, desdobrando-se em varias delas. E isso se reflete
no pés-guerra, vinte e tantos anos ap6s a Semana de 22, com inte-
lectuais, pensadores e artistas que, de alguma forma, ajudam os
empresarios a refletirem um pouco melhor sobre a realidade bra-
sileira. E sdo os empresarios que, reunidos, percebem que teriam
de colaborar de maneira mais intensa com o Estado, criando insti-
tuicOes aptas a cumprir novas missoes, formando gente para o tra-
balho moderno, para o trabalho da nova indistria, das novas rela-
cdes comerciais. E com esse propdsito que foram criadas, naquele
momento, instituicdes como o Senac e o Senai.

Esses mesmos empresarios decidem, na sequéncia, participar
de um esforco de melhoria das condicdes de vida do trabalhador e
propoem a criacido do Sesi e do Sesc. Essas quatro instituicoes sao
criadas entre os anos 1942 e 1946. Tratava-se apenas de boa vonta-
de? Nao. Eles tinham interesse em criar um mercado consumidor
e ter um pais mais avancado e moderno.

Havia todas essas intencoes e havia, até mesmo, um desejo de
alguns empresarios de ter uma participagio social maior. Existe uma
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famosa carta, a Carta da Paz Social, que é um
pouco a certiddo de nascimento dessas entida-
des. Esse documento, extraido de varias reunides
feitas pelo empresariado nos anos 1940, em que
se propunha a criacio de fundos para manter as
instituicdes destinadas tanto a formacao profis-
sional quanto a promocio do bem-estar social, é
uma espécie de carta de intencdes.
0 que eles propdem para o Estado, naquele
momento, é que sejam criadas condigOes para
que as instituicdes existam. Os empresarios se
dispdem a administrar, pagar e, naturalmen-
te, dar satisfacdo de tudo que fazem ao Estado
brasileiro. Tanto que todas as contas dessas
instituicoes sdo, até hoje, submetidas a apro-
vacgao do Estado. O Tribunal de Contas da Uniao
(TcU) tem um servigo especializado para cuidar
das contas dessas instituicoes.
Existem questdes a serem melhoradas — como
em todo lugar no Brasil, sempre -, mas, no geral,
essas entidades tém tido bons resultados no
quadro nacional. Eu digo tudo isso porque, com
frequéncia, se fala que o tal “Sistema S” é uma
caixa-preta, que ninguém sabe o que faz.' Nao é
verdade. Existe um controle rigido. Sem divida, 1Em 2017 o senador
existem praticas que poderiam ser aperfeigoa- f‘::f;_‘iigl;‘f:s‘";eme
das. Mas, no nosso caso, poss0O assegurar que daComissio de
existe um cuidado extremo para se fazer as coi- gza\lzr;ifxz[r‘léc;c,i;i‘scalizagéo,
sas de maneira adequada. Essa responsabilida- controle e Defesa
de fundamenta a existéflcia dessas instituicdes, gsnc;’d‘iuslé‘lii‘ift‘;g?ao
desde os anos 1940, em ambito nacional. rcu, uma auditoria
Como isso funciona, em termos de arreca- 1S onzeentidades

~ . do chamado Sistema S.
dacao? O Sesc recebe uma contribuic¢do, pro- i.e.
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veniente das empresas, arrecadado via Receita Federal. A Receita
presta esse servico e cobra por ele — 3,5% de toda a arrecadacio
do Sistema S. Esse recolhimento vai para um bolo nacional de cada
uma das instituicoes — Sesc, Sesi, Senai, Senac. No caso do Sesc,
isso vai para um organismo chamado Departamento Nacional (pn),
sediado no Rio de Janeiro.

0 Departamento Nacional recebe esse recurso, via bancaria, e
repassa para cada Estado 80% do que é arrecadado, ficando com
20% do total. Além de prestar esse servigo, o DN subsidia as regio-
nais mais carentes. Para vocés terem uma ideia, para conhecerem a
realidade brasileira, digo: dos 27 entes federativos - 26 estados mais
o distrito federal —, apenas cinco sdo totalmente independentes do
ponto de vista financeiro: Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Minas Gerais,
Parand e Rio Grande do Sul. Os demais dependem mais ou menos
desse recurso. Ou seja, trata-se de uma politica distributivista origi-
nal, que existe desde a fundacgdo do Sesc, do Senac, do Senai e do Sesi.

Dentro desse sistema, cada estado tem uma administragao pro-
pria. Existe uma pequena centralizacao, apenas do ponto de vista dos
grandes temas e agoes. A base da governanca é, porém, a descen-
tralizacdo. No caso de Sao Paulo, a administracio tem um histérico
muito vinculado a todo o processo de constitui¢do desse sistema.

0 Sesc comeca, portanto, com uma perspectiva assistencialista e
paternalista e via o trabalhador como alguém carente, necessitado
de atencdo e cuidado. A instituicdo segue nessa perspectiva até
metade dos anos 1950; aos poucos vai voltando sua visao, espe-
cialmente em Sao Paulo, para o lazer e o tempo livre. Vai ganhando
novas dimensdes, vai evoluindo, vai buscando apoios e condicoes
para desenvolver diferentes formas de conhecimento. Vai, ao mes-
mo tempo, se aproximando dos formadores de opinido e desenvol-
vendo acdes junto as universidades e aos criadores e artistas.

Esses movimentos vao criando uma certa linha de atuacido em
que o compromisso se expande do campo da assisténcia e da presta-
cao de servico e passa a se voltar mais para uma perspectiva educa-
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tiva, cultural, de desenvolvimento de capacida-
des e transformacao efetiva da vida das pessoas.
E esse fendmeno se da de maneira muito clara
em um estado como Sao Paulo, onde as condi-
¢Oes sdo mais favoraveis. Em outras partes, o
carater assistencialista, de alguma forma, per-
maneceu. Quando levamos em conta a agdo que
o Sesc tem no Brasil inteiro, percebemos que,
em alguns estados, sua acdo tem uma caracte-
ristica mais assistencialista, mais voltada para
a satisfacdo de necessidades diretas e imediatas
do que propriamente para um carater educati-
vo, de transformacéao e de mudanca.

As acg0es que a institui¢do promove tém, como
prioridade, o mundo do trabalho e dos trabalha-
dores, mas sdo abertas as comunidades. E claro
que alguns servicos sao voltados exclusivamente
para os trabalhadores credenciados, funciona-
rios das empresas que mantém a instituico -
essa atencao especial e, muitas vezes, exclusiva
é prevista em lei, inclusive. Mas, no campo da
cultura e das artes em geral, a atuacgdo é sempre
muito aberta e livre. A razio para isso é simples:
o mundo da cultura tem de ter esse carater de
universalizagdo; isso faz parte da sua esséncia.
E, no caso de Sao Paulo, a instituicdo foi se vol-
tando para o mundo do lazer e para o entendi-
mento do tempo livre como um tempo para a
formacao, para a melhoria e o cuidado para con-
sigo. Seguindo por essa trilha, chegamos a essa
centralidade da cultura dentro da nossa atuacao.

Dizer que o Sesc é uma instituicao cultural é
dizer que atuamos de maneira integral, ampla.
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O cultural, para nés, ndo esta vinculado apenas ao mundo das artes
e do patrimdnio. Quando se fala em cultura, se fala em todas as
formas de arte e se fala da formacao, da difusdo e da mediacao, que
sao aspectos importantes da arte. E fala-se, também, da questao
patrimonial e da questdo da memoria, vinculadas a esse carater
do abstrato, a esse carater da arte como uma manifestagio nobre
do ser humano.

A cultura que procuramos desenvolver de maneira integral é a
cultura enquanto universo de acdo do ser humano, que contribui para
transformar, modificar, realizar algo; é uma cultura no sentido muito
amplo. A questdo cultural atuando no campo da atividade fisica, no
campo da satide, na convivéncia entre as pessoas ou na relacio com
o meio ambiente. Para nds, tudo isso tem um componente cultural.

Quando a gente chega em uma unidade como o Sesc 24 de Maio
ha servico de refei¢des, de inscrigdes. Nos dois dias de sua inau-
guracio, trinta mil pessoas circularam por essa unidade, por suas
diversas rampas e andares. Havia convidados, ai incluidas autori-
dades, e moradores de rua que tiveram oportunidade de entrar e
participar das atividades. Ouvi, pela manha, o testemunho de uma
pessoa ligada a uma oNG que atende moradores de rua; ela me
disse que um morador de rua tinha vivido esses dois dias, sabado
e domingo, dentro da unidade. Ele entrou sem que ninguém per-
guntasse quem era ou o que ia fazer. Ele, simplesmente, circulou
pela unidade e se sentiu a vontade 14 dentro. E essa nossa intencéo:
abrir as portas para pessoas em situacao adversa.

0 Sesc 24 de maio tem “essa cara” gracas ao genial arquiteto
Paulo Mendes da Rocha, que realizou um incrivel trabalho num pré-
dio antigo, onde funcionou a Mesbla,* famosa loja de departamentos
que ficava na esquina da Rua 24 de Maio com a Rua Dom José de
Barros. Adquirimos o prédio no final dos anos 1990, inicio de 2000,
e ele foi sendo reconstruido aos poucos. Foi um trabalho demorado
e complicado, devido a localizacao, a situagio e a complexidade do
prédio. E ele foi totalmente renovado.
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Quando chamamos Paulo Mendes da Rocha para assumir o tra-
balho de refazimento e demos a ele um programa detalhado de
tudo que gostariamos de colocar no prédio - inclusive, a famosa
piscina que estd no dltimo andar -, ele nos sugeriu adquirir um
outro prédio, menorzinho, bem ao lado. E entdo nos disse: “Vamos
adotar uma solugdo muito pratica”.

Ele prop6s uma solucio usada em portos para corrigir situagdes,
ou para dar suporte a situacOes especiais envolvendo um navio:
encostar um outro navio ao lado, chamado navio-tarefa. Todos os
servicos sdo colocados no navio-tarefa, que tem a funcao de pas-
sar para o navio principal aquilo de que ele necessita. Explicando
melhor: nesse pequeno prédio ao lado, adquirido por sugestao de
Paulo, colocaram-se a central de ar condicionado, a central elétrica,
os banheiros, os elevadores, a escada, os vestidrios da piscina, os
camarins do teatro etc. E os patamares do antigo prédio da Mes-
bla foram mantidos quase que livres, abertos, sem nenhum tipo
de servico.

O prédio principal tem as rampas que vao ligando um andar ao
outro. Eu digo, brincando, que Paulo fez uma pilha de pracgas. Sdo
onze pracas colocadas umas sobre as outras, com o teatro no s6tdo e a
piscina no alto. Abaixo do térreo, onde normalmente estaria um esta-
cionamento, fica o teatro — porque se trata de um lugar com restricao
para a passagem de carros. Entdo, temos onze patamares, sendo um
destinado a convivéncia, outro a area administrativa, outro a come-
doria, outro a atividade fisica, outro as exposicoes. Ha ainda alguns
patamares com area dupla no meio para permitir a altura maior para
determinadas atividades.

Agora, o mais importante nisso tudo é a proposta de acolhimen-
to, de receber todo mundo, de ter uma programacao intensa e per-
manente em todas as areas do campo das manifestacdes artisticas,
no campo da atividade social e no campo ligado as tecnologias —
tem um espaco destinado a isso, aberto a toda populagao, para a
formacao e o desenvolvimento.
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E o que esta por tras de tudo isso? A intencgio de atingir o maior
publico possivel. Por tras da acdo da instituicio existem alguns
principios de gestdo que sdo fundamentais. Primeiro, a democrati-
zacdo do acesso, que é uma perspectiva de politica pablica. Deseja-
mos atingir o maior nlimero possivel de pessoas e facilitar o acesso
para aqueles que tém menos possibilidades. Uso muito a imagem
do Sesc Pompeia, bastante conhecido em Sao Paulo, que tem uma
permeabilidade absoluta com a rua. Isso é essencial, e faz parte da
nossa proposta de gestao.

Lidamos com o interesse publico. O Sesc é uma institui¢ao privada,
mas ela é destinada a uma agfo de carater publico. E ndo se trata de
mera democratizacio. Nao é, simplesmente, dizer que todo mundo
pode ir. Nio basta abrir a porta. E preciso facilitar a entrada, é pre-
ciso convidar para entrar. E preciso ndo criar barreiras, ndo criar um
esquema de tal ordem estabelecido de seguranca aparente que impeca
as pessoas de entrarem. O que adianta vocé dizer que, teoricamente,
todos podem entrar se as pessoas nao se sentem convidadas a entrar?

E a quem estou me referindo? Aqueles que, normalmente, nio se
sentem convidados. Porque os que se sentem convidados entram de
qualquer forma.

Essa perspectiva que estou tentando abordar tem a ver com
aquele morador de rua que mencionei. Ele se sentiu convidado a
entrar. E as instituicdes de carater publico devem ter esse prin-
cipio pratico; e isso ndo é um simples principio tedrico. Vocé tem
que, na pratica, criar condig¢oes para isso. As institui¢des culturais
devem ter isso na veia, na esséncia. Se nao, nao faz sentido. Mas é
claro que, para isso, é indispensavel ter recursos. Nao adianta ter
ideias, propostas e intencdes e ndo ter recursos para realizar. E o
Sesc é, de fato, uma bengdo. Temos um conjunto de empresas que
contribuem para que possamos manter a instituicdo. E isso ndo nos
diminui. Ao contrario. Isso torna possivel a realizacgao de tudo o que
fazemos. Muitas vezes perguntam: “Mas, escuta, o que vocés fazem
com todos esses recursos?”.
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Bom, nés temos, hoje,3 41 unidades no esta-
do de Sao Paulo e sete mil funcionarios. S6
nessa nova unidade, temos 365 funcionarios.
E alguém me disse: “Mas nao é muita gente”?
Bem, nés vamos trabalhar das gh da manha as
10h da noite, inclusive fins de semana e feriados.
E respeitamos as leis trabalhistas. E todos sdo
cuT. Nao tem pJ4 14 dentro.

Com todo respeito, até porque nio tenho
nada contra quem trabalha com pJ, mas é outra
histéria. Quem contrata via pJ lida de outra
maneira com essa realidade. La, sdo todos cLT.
Gracas a Deus que podemos, que temos recur-
sos para manter esse tipo de situacdo. E apli-
ca-los de maneira adequada. Nao tenho nenhum
receio de encarar essa realidade de maneira
tranquila. - Ah, mas no Brasil a situagio esta
muito dificil para todo mundo. Esta. Realmente.
Esta dificil. E ja que esta dificil para todo mundo
procuramos usar melhor ainda o recurso. Todo
o mundo que vem trabalhar conosco passa por
um processo de admissao, que é rigoroso e dificil.

Muitos outros principios regem a nossa
gestdo. A questao da preparacio das pessoas
que atuam na instituicdo é um principio fun-
damental. Usamos muito a forca de equipe.
Mas ndo se trata apenas de aderir, de vestir a
camisa e de gostar do que faz; trata-se, tam-
bém, de estar preparado para isso. Entdo, o
investimento na capacitagido das pessoas € algo
permanente. Nossos funcionarios tém opor-
tunidades: participam de cursos, formacoes,
debates que os preparam para atuar de uma
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maneira intensa e capaz. Sem isso, o resultado ndo seria adequado.
Uma curiosidade: substituimos a denominacido Recursos Huma-
nos por Geréncia de Pessoas. Administramos pessoas, lidamos
com pessoas. E isso talvez seja o fundamento de tudo, talvez seja
a chave de todo o processo. Nada, absolutamente nada do que é
realizado pode ser feito sem ter um carater educativo.

Quando falo em educativo, ndo falo naquela ideia da inducéo,
de determinar que tem de ser assim, tem de ser assado — Nao
pise na grama; NAo suje o banheiro. E um educativo no sentido
mais amplo. Um exemplo simples: limpeza. E fundamental que
0 banheiro seja limpo. Educa-se com banheiro limpo. O impor-
tante é o cuidado com as pessoas, com tudo. Funciona de for-
ma perfeita? Ndo. Tem horas em que é preciso chegar e dizer: “0,
precisa limpar ali. Precisa resolver aquilo. Nao esta legal”. Isso
€ uma estratégia efetiva e educativa. E isso vale para qualquer
lugar, para qualquer casa de familia, mas, no lugar puablico, isso
ganha uma dimensao muito maior. Educa-se pelo respeito, pelo
acolhimento e pela convivéncia; pela arquitetura, pelo servigo e
pelo programa que vocé oferece.

Entdo, tudo isso faz parte de uma proposta. Ah, mas tem 14 coisas
que acontecem e que nio agradam todo mundo. Tudo bem: nao é
para agradar todo mundo. E para fazer pensar, é para refletir. O
carater educativo estd entendido de maneira muito ampla, e ele
significa, por exemplo, dar acesso a alguma coisa que vocé sé teria
em uma instituicdo como essa. Dou um exemplo: tem pessoas que
s0 tém condicao de ver um artista como Gilberto Gil, Caetano Veloso,
Gal Costa no Sesc, pelo preco do Sesc. Temos, portanto, um papel.
Estamos desempenhando esse papel no lugar do Estado? Nao.

As vezes, nos perguntam sobre a auséncia de unidades na peri-
feria. Mas temos unidades na periferia, em bairros como Interla-
gos, Itaquera e Campo Limpo, e temos projetos de unidades em Sao
Miguel e Pirituba. E essas unidades tém a mesma perspectiva das
demais. No caso de Interlagos e Itaquera, onde as unidades sao ver-
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dadeiros parques, a entrada, inicialmente restrita ao trabalhador
do comércio de bens e servico, hoje esta liberada.

A escolha dos lugares é feita em funcao da necessidade e das
condicoes efetivas para se poder adquirir um espaco. No caso do
interior, temos muitas unidades construidas em terrenos doados
pela prefeitura. Na capital, a doacdo é mais dificil, mas recebemos,
durante a gestao do Gilberto Kassab, trés iméveis. Como o processo
é sempre longo, essa doagao foi efetivada pelo prefeito Jodo Déria. A
gestao Fernando Haddad, por sua vez, efetivou a doagdo do terreno
onde ficava o prédio Sao Vito, no Parque Dom Pedro 11. Tudo isso é
para dizer que as escolhas sdo feitas com base em varios tipos de
critérios; mas, o mais importante, é que seja préximo da popula-
¢ao que vai tirar proveito daquilo. E o centro de Sao Paulo era uma
area ainda carente de servigos de agdo cultural permanente. O Sesc
24 de Maio veio suprir isso e, futuramente, teremos a unidade do
Parque Dom Pedro. Também acho importante dizer que, além de
executar, de realizar e de ter um programa, é preciso fazer uma
reflexdo permanente sobre o nosso trabalho e a nossa missao.

Podemos dizer que somos uma institui¢cdo que participa de um
esforco global. Politica pablica é feita, principalmente, pelo Estado,
mas parte da sociedade tem de executar esse papel também. E é
isso que fazemos. No Brasil, nem sempre temos a valorizacao efe-
tiva do que seja a cultura. Ndo raro, a cultura, na administracao
publica é entendida como algo simplesmente ligado ao mundo das
artes e do patrimonio — e mesmo ai existem precariedades. Mas
cultura é muito mais do que isso. No Sesc, ela é!

Espero ter conseguido deixar aqui algumas imagens sobre as
acoes do Sesc — para aqueles que o conhecem, ou nao. Acredito que
é sempre bom e salutar lembrar essas propostas e o papel vital da
gestao cultural - sempre entendendo o cultural, repito, no sentido
mais amplo possivel. Muito obrigado.
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VOU COMEGAR minha fala pela parte final da fala
do Heitor Martins, quando ele menciona a chega-
da da Familia Real ao Brasil.! Porque precisamos
olhar para as coisas a partir do contexto histérico.
E o fato é que, dessa boa brincadeira da Familia
Real, herdamos a sétima biblioteca mais impor-
tante do mundo. Ainda que ela esteja em situa-
cao de absoluto abandono e de risco de perda de
parte do seu acervo, a verdade é que temos uma
das dez mais importantes bibliotecas do mundo:
a Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro.

E pego essa pequena retrospectiva histérica
feita por Heitor Martins para inserir nela o Itad
Cultural. Costumo dizer que a gestio cultural, nos
Gltimos noventa anos, pode ser compreendida a
partir de quatro ondas. Essas ondas se sucedem
entre iniciativas publicas, privadas, e hibridas - e,
no momento atual, a gente talvez tenha uma con-
fusdo entre o que é privado e o que é ptblico. Essas
ondas sdo marcadas, de um lado, por um Estado
com dificuldade de se institucionalizar e, de outro,
por uma sociedade patrimonialista.

Em meados dos anos 1930, tivemos duas
importantes iniciativas no caminho de uma cer-
ta institucionaliza¢do no campo da cultura: no
ambito federal, a criacio do Instituto do Patri-
monio Histérico e Artistico Nacional (Iphan) e, no
ambito municipal, a criagdo do Departamento
Municipal de Cultura e Recreacdo de Sao Paulo,
chefiado por Méario de Andrade.

A constituicdo do Iphan, em 1934, com esse
olhar para o patrimonio, é, de certa forma, a égi-
de a posteriori da Semana de Arte de Moderna
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de 22, quando se entendeu que era fundamental pensar o Brasil
através do Brasil. Ja a iniciativa do prefeito Fabio Prado, capita-
neada por Mario de Andrade e oficializada em 1935, foi extrema-
mente inovadora porque, pela primeira vez, se pensava a matriz da
cultura como politica ptblica integrada ao conjunto das politicas
publicas da cidade. Tanto era assim que, no organograma da pre-
feitura, a cultura aparecia ao lado do planejamento, da fazenda e da
saude. Tratava-se, no fundo, de um programa ideol4gico. Naque-
le momento, um grupo de intelectuais e empresarios paulistanos
entendeu que, para o pais avancar, era preciso que as questoes
relacionadas a cultura, a arte e a intelectualidade estivessem na
pauta do dia a dia. Essa talvez tenha sido a primeira iniciativa de
se tentar institucionalizar a politica e a gestao cultural no Brasil.

Em seguida, temos a segunda onda, marcada por certo hibri-
dismo, mas com uma presenca intensa da iniciativa privada. Essa
segunda onda comeca nos anos 1940, com o Sesc,® que é uma insti-
tuicdo privada com finalidade publica e que se mantém a partir de
uma contribui¢do obrigatéria. O Sesc, desde a sua criagdo, dd muita
énfase a qualificacio e a constituicdo de repertério do trabalhador
brasileiro. H4, além dessa, outras duas iniciativas potentes, refle-
xos de um pais que estava se organizando e se encaminhando para
a industrializacdo: o Museu de Arte Moderna (MaM) e a Bienal de
Sao Paulo, criados pelo Ciccillo Matarazzo. E lembremo-nos de que
0 MAM e a Bienal geram outros importantes equipamentos, como
a Cinemateca Brasileira e o Masp, esse criado sob uma perspectiva
puramente empresarial.

Ou seja, a primeira onda foi marcada por uma iniciativa pura-
mente estatal, enquanto a segunda onda esta ligada a uma inicia-
tiva que parte do campo empresarial, ja com certo hibridismo. Na
terceira onda, a partir dos anos 1970, o Estado se reposiciona e se
recoloca no sentido de criar alguma institucionalidade para o mun-
do da cultura. Mas existe ai também a perspectiva do hibridismo. E
importante lembrar que a Lei Rouanet tem origem na Lei Sarney;
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e a Lei Sarney nao remonta ao seu governo,
mas a 1973, quando José Sarney era senador e
apresentou ao Senado um Projeto de Lei que
criava o primeiro incentivo as artes no Brasil.
Esse projeto nao avangou naquele momento, e
foi retomado em 1985.

Durante essa onda dos anos 1970, é criada a
Fundacdo Nacional das Artes (Funarte) e tem
inicio o projeto do que viria a ser o Centro Cul-
tural Sdo Paulo (ccsp).? Essa instituicio, pensa-
da em didlogo com o Centre Georges Pompidou
(Beaubourg), em Paris, comecou a ser desenha-
da na gestao de Olavo Setubal, na prefeitura de
Sao Paulo, a partir de desapropriacio do terre-
no. Cabe lembrar que o mesmo Olavo recria a
Secretaria de Cultura do Municipio de Sao Paulo

- que tinha se tornado s6 um departamento -
e chama um grande critico de teatro, Sabato
Magaldi, para assumi-la.

Por fim, a quarta onda comeca a ser dese-
nhada com Sarney, em 1973, e se materiali-
za com a criacio da Lei Sarney, promulgada
em 1985, logo apés a reabertura e um pouco
antes de ser desenhada a Constituicao de 1988.
Essa quarta onda, acaba, a meu ver, gerando
um certo imbréglio na relagdo entre a dese-
jada institucionalizacdo da cultura e o papel
da iniciativa privada nesse campo. Apesar de
ter contribuido para o avanco da cultura, esse
movimento criou um certo véu e deixou um
pouco turvas as fronteiras.

E também durante a quarta onda que se insti-
tui o Ministério da Cultura (MinC). A pasta, alias,
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é criada para acomodar algumas necessidades do governo. La pelas

tantas, descobriu-se que ndo havia nenhum mineiro entre os minis-
tros de Sarney e resolveu-se desmembrar o Ministério da Educagio
- que, até hoje, leva o C da Cultura. A primeira encomenda que Sarney

faz para o ministério, devidamente comandado por um mineiro, José

Aparecido de Oliveira, foi o debate sobre uma lei de incentivo. Sarney,
inclusive, recupera, seu préprio projeto de lei de 1973.

A quarta onda, e o hibridismo impulsionado pelo incentivo fiscal,
tem varios desdobramentos. O incentivo criado por Sarney chegou
a ser desfeito pelo ex-presidente Fernando Collor de Mello. Mas nio
demorou para que Collor retomasse essa ideia, com a criacio da
Lei Rouanet, de 1991. Logo depois da Lei Sarney, ja em 1986, foram
idealizados, por exemplo, o Itat Cultural e o Centro Cultural Ban-
co do Brasil (ccBB). A iniciativa privada passa a tentar, por meio
de institutos ou de suas diretorias de marketing, se beneficiar do
incentivo fiscal para fomentar a arte e a cultura no pais. Cria-se
assim um borrar de fronteiras entre o marketing e a cultura.

0 incrivel nessa histéria é que, no momento que o ministério
é criado, as autarquias que se juntam a pasta - Ipham, Funarte,
Embrafilme e outras - comecam a se sentir fragilizadas. Como a
criacdo do Ministério da Cultura nio foi acompanhada da implanta-
cado de uma politica efetiva, as vinculadas ficam fragilizadas. Essas
autarquias e instituicoes tinham, na educagdo, alguma prepon-
derancia. Mas, no momento que se cria um ministério sem uma
politica consistente e muito dependente de uma lei de incentivo, as
vinculadas passam a ter uma maior fragilidade nos orcamentos e
na constituicdo dos seus técnicos.

Entdo, apesar de trazer um alento para o setor, a criacdo do
MinC fragilizou as instituigdes culturais do proprio governo federal.
Ao mesmo tempo, o governo passa a oferecer um incentivo fiscal
para a iniciativa privada que, até entdo, com mais ou menos forga,
mobilizava seus préprios recursos. E, com o tempo, a iniciativa pri-
vada acaba ficando um pouco viciada nisso. Tanto é que, em outros
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campos, como o social, vocé vé a criagdo de ins-
tituicbes com recursos préprios das empresas.
No campo cultural, o avango sé se da com a lei
de incentivo.

Esse hibridismo, com o ministério enfra-
quecendo suas préprias instituicoes e com a
iniciativa privada sendo mobilizada a partir do
incentivo fiscal, desdgua na criacao das Orga-
nizagoes Sociais (OS). As OS foram criadas para
que a area publica pudesse acessar o incenti-
vo fiscal — algo que autarquias, instituicées ou
fundacdes publicas ndo podiam fazer. Aprofun-
da-se assim esse “hibridismo patrimonialista”.
Como também as instituicoes ptblicas podem
sobreviver por meio do incentivo, o orgamento
direto fica em segundo plano e passamos a ter
cada vez mais exemplos das OS que compen-
sam a auséncia, ou a fraca presenca, do Estado.

Associado ao “hibridismo patrimonialista”
- que envolve Lei Rouanet, diretores de mar-
keting, instituicdes culturais e governos — e a
desconstrucao da institucionalidade da cultu-
ra, tivemos a criacdo de novas instituicdes. O
boom das commodities,* no meio do governo
Lula, poderia ter sido o momento para se salvar
a Biblioteca Nacional, o Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro e outras tantas instituicoes
ao redor do pais. Mas o que acabou acontecen-
do é que o Estado impulsionou um desejo de os
governantes criarem novos equipamentos. Isso
aconteceu no Rio de Janeiro, em Minas Gerais,
Pernambuco, Acre, Rio Grande do Sul etc. Esses
equipamentos foram, no entanto, criados sem
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que se pensasse em como se daria sua manutencao e sem que se
refletisse sobre os equipamentos existentes — 0s governos parecem
até ter se esquecido deles.

Esse “hibridismo patrimonialista” também fez com que, ao lado
da criagdo dos equipamentos, houvesse a espetacularizacio da cul-
tura. Os recursos foram assim migrando para os fogos de artificio
e se tornando escassos para os artistas. Esse uso da Lei Rouanet
responde, inclusive, por muitas das criticas feitas ao mecanismo.
Basta lembrarmos da crise da arvore da Lagoa,5 exemplo potente
da aproximacao entre a Lei Rouanet e o espetaculo, quase sempre
ligada ao desejo das direcoes de marketing das empresas de ala-
vancar suas marcas.

Enquanto isso, as instituigdes perenes e os corpos estaveis, que
geram legado, iam ficando em segundo plano. Por fim, somando-

-se a essa confusdo que imperou no final dos anos 1990, inicio dos

anos 2000, tivemos o “império da catraca”. O que isso significa?
Que, mais do que a atividade em si, 0 que importava era o quanto
a catraca rodava. Criei, para definir o fazer cultural dos tGltimos
anos, uma analogia com a localizacdo do cep: o C da catraca, o E
da espetacularizacio e o P do prédio. Essas trés letras resumem
algumas das distorc¢oes que vivenciamos nessa quarta onda.

Resumindo: ha uma lei de incentivo, que vem para contribuir,
mas que vicia com intensidade o sistema; e vocé tem as OS, criadas
para dinamizar a acio do Estado, mas que acabam, elas mesmas, se
utilizando do incentivo fiscal para dar conta de uma coisa da qual
o Estado ndo dé conta. E é interessante notar, em Sao Paulo, que as
duas iniciativas de retomada da cultura brasileira, com o Masp e a
Bienal,® se ancoram no incentivo, mas se reconectam com a segunda
onda, com a tomada de consciéncia de que a iniciativa privada preci-
sa se mobilizar para que essas instituicoes se tornem cada vez mais
solidas. E, a meu ver, a segunda onda foi a que menos distorgdes teve.

E onde se localiza o Ita Cultural nisso tudo? O instituto surge na
quarta onda, ancorado em recursos da lei de incentivo. Ha trinta
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anos, na criacdo do que viria a ser o Itat Cultu-
ral, trabalhamos com duas possibilidades: criar
uma diretoria de marketing especializada no
uso do incentivo fiscal ou criar uma instituicao
propria, com missao, visdo e equipe. E todos nds,
naquele momento, apostamos que Olavo Setubal
escolheria o primeiro cenario. Afinal de contas,
numa diretoria ligada ao marketing, o impac-
to sobre a marca seria mais imediato e o banco
teria, em tese, maior controle sobre o seu fazer
cultural. Mas ele optou pela segunda alternati-
va, que nos permitiria desenhar uma estraté-
gia solida para a cultura. Olavo tinha clareza de
que se fizéssemos bem arte e cultura, as pessoas,
naturalmente, iriam nos reconhecer como uma
marca que tem um compromisso maior que seu
core. E é preciso que se diga: a Lei Sarney foi
fundamental para que se tomasse essa decisao,
que era ousada.

Ao assumir a presidéncia do Ita( Cultural,
em 2005, Milu Villela, de pronto, perguntou:
“Afinal, quem paga as nossas contas?”. E o que
pagava as nossas contas era a lei de incentivo.
Embora a gente ja atuasse usando o Artigo 26,
que exige contrapartida, nossa realidade era
essa. Milu Villela, no entanto, em varias con-
versas no banco, inclusive com Alfredo Setubal,
que era entdo vice-presidente financeiro, deu
inicio a um processo de desmame da Lei Roua-
net. Nao quer dizer que o banco ndo usa a Lei
Rouanet. Usa. Patrocinamos, com ela, o Masp, a
Bienal, o Instituto Tomie Ohtake, o Parque Lage,
no Rio de Janeiro etc. Mas entendemos que o

342

7 A Lei Rouanet permite
que empresas e pessoas
fisicas invistam parte do
imposto de renda devido
em projetos culturais de
duas formas. Na mais
usual delas, o Artigo 18,
o doador pode abater
100% do valor investido
em projetos de artes
cénicas, musica erudita
e instrumental,
exposicoes de artes

e livros. Na outra, o
Artigo 26, o patrocinador
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30% do valor investido,
ou seja, a empresa,
obrigatoriamente, coloca
recursos préprios no
projeto. [N.E.]
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banco tinha a obrigagio de colocar recursos préprios no Itat Cul-
tural e, com isso, liberar os recursos do incentivo fiscal para outras
instituicdes. E assim foi feito. Esse é o primeiro ano em que a gente
nio usa nem um tostao de Lei Rouanet. Nosso orcamento é de r$
95 milhoes — r$ g5 milhdes sem incentivo.

Obviamente, o processo, iniciado com a chegada de Milu Vil-
lela foi longo. Desde 2009, o cume do nosso uso de Lei Rouanet,
os recursos incentivados vém decaindo. Dessa forma, o banco se
realinha com a segunda onda: somos uma instituicio privada que
usa recursos proprios. Por outro lado, defendemos a Lei Rouanet.

Em relacio as tao faladas distorgdes da lei, o que digo é que o
problema nao € ter ou nio ter 100% de isencao fiscal. O problema é:
quem esta se beneficiando da Lei Rouanet? Cada vez mais, me preo-
cupo com duas questoes: se o projeto apoiado tem um sentido de
perenidade e se esse sentido de perenidade deixa um legado para
a sociedade brasileira. Esses dois pressupostos — seja no campo
simbdlico, seja no campo econdmico - sdo fundamentais para que
0 banco apoie um projeto de terceiros.

Se vocés me perguntarem qual sera a proxima onda, nao sei
responder. Mas, se vocés me perguntarem como podemos institu-
cionalizar mais o mundo da cultura e nos afastar do patrimonia-
lismo, eu diria que o caminho para isso é fazermos um debate mais
franco sobre o uso desses recursos. Nao da para ter um Ministério
da Cultura que, ao longo dos seus trinta anos, tenha tido 21 minis-
tros. Nao da para ter um Ministério da Cultura com r$ 412 milhdes
de orcamento. S para se ter uma referéncia, o Sesc, em Sao Paulo,
tem um orcamento de r$ 2,3 bilhoes. Ao mesmo tempo, ndo da para
se ter uma iniciativa privada que s6 pensa em arte e cultura a partir
das possibilidades abertas pelos incentivos fiscais.

Os incentivos sdao importantes e devem ser mantidos porque,
sem eles, a crise da cultura no Brasil seria muito maior, inclusive
porque o orcamento direto estd sendo sempre embarreirado pelo
Ministério do Planejamento em nome do superavit primario. Os
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incentivos, nos tltimos quatro anos, se manti-
veram no patamar de r$ 1,2 bilhdo, r$ 1,3 bilhao,
a despeito da crise. O Fundo Nacional de Cultu-
ra (FNC), por sua vez, tinha r$ 500 milhoes ha
cinco anos e, este ano, sera zero. Por qué? Por-
que ele é contingenciavel. Ou seja, a Lei Rouanet
nos viciou, mas é também ela que nos salva.
Em mais da metade dos paises da Comunida-
de Comum Europeia, os orcamentos da cultura
sao constituidos a partir das loterias. No Brasil,
a lei estipula que 3% do orcamento da loteria
va para o Fundo Nacional de Cultura, mas esses
recursos, simplesmente, nio sio repassados
para o MinC. Eles ficam parados no governo e
viram superavit primario. Imagina a cultura
gerando superavit primario? Nosso or¢amento
nao faz nem cosquinha nas contas da Unido.
Apesar disso, quantas vezes o mundo da
cultura se mobilizou para que os recursos da
loteria fossem para o FNc? Pouquissimas. A
cultura ndo tem sequer uma bancada no Con-
gresso Nacional. O Gltimo grande defensor da
cultura no Congresso, para o mal e para o bem,
foi José Sarney. Nao € incrivel? Estamos, por-
tanto, muito longe do estagio maximo da cul-
tura, que é ser matricial na constituicio das
politicas puiblicas: mais recursos para a cultura
significa, em médio prazo, menos necessida-
de de recursos para penitenciaria e seguran-
¢a publica. Mas ndo temos métricas capazes
de demonstrar isso. Ne educacgio, se sabe, por
exemplo, que uma adolescente que frequenta a
escola por determinado tempo tem menor pro-
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babilidade de ficar gravida. Na cultura, ndo temos indicadores que
mecam o impacto da cadeia produtiva sobre a economia. Estamos
a anos-luz do que esta se fazendo em outros paises.

Na tentativa de enfrentar essa tamanha desarticulacgao, criou-se,
em 2016, o Forum Brasileiro pelos Direitos Culturais. Para além das
questoes envolvendo a Lei Rouanet e o orcamento, outro assunto
urgente € o da gestdo cultural.® A academia nfo esta dando conta de
formar o gestor cultural. Vive-se hoje, na gestao cultural, o que se
viveu nos anos 1960, 1970 e 1980 na televisao brasileira. Quem eram,
a época, os profissionais da televisiao? Os préoprios colaboradores e
técnicos que iam se formando dentro da tevé ou aqueles advindos
do radio. A academia nao fornecia profissionais para esse universo.
E isso que vivenciamos no mundo da gestdo cultural. A academia
pouco, ou quase nada, contribui para a formacao do gestor e, ao
mesmo tempo, 0o mundo da cultura exige cada vez mais profissiona-
lismo. Hoje, um projeto é avaliado nao sé por sua poténcia artistica,
mas por sua capacidade de governanca, algo ndo necessariamente
ligado ao artista. Ou seja, hd uma imensa demanda reprimida, mas
a academia ainda ndo entrou nessa dinamica.

Existe um ou outro programa, mas tudo ainda de forma embrio-
naria. A Universidade Federal Fluminense e a Universidade Federal
da Bahia criaram programas interessantes, mas acho que, até pelo
debate ideoldgico muito engajado, se perderam pelo caminho. O
curso de p6s-graduacdo em politica, economia e gestao cultural
criado pelo Observatdrio do Itad Cultural ha dez anos recebe pro-
fissionais com multiplas formagdes, com um entendimento que vai
dos marcos legais regulatdrios até o campo artistico. Ou seja, as
préprias institui¢des culturais estdo tentando dar conta desse gap.
Nao é facil encontrar profissionais com a transversalidade exigida
pelo mundo da cultura, que é cada vez mais complexo.

Ja do ponto de vista publico, foram poucos os gestores, no MinC,
que deram perenidade a politica publica. Os atores do campo nao
conseguem, geralmente, estabelecer uma agenda minima do que

345



ITAU CULTURAL

deveria ser uma politica cultural consistente.
Um exemplo disso é o nosso Plano Nacional de
Cultura: ele tem 53 metas. Ora, qualquer pla-
no que tenha 53 metas nao tem meta alguma.
Quando vocé coloca a turma do teatro do lado
da turma das artes visuais ou do cinema, as
pautas sdo muito diferentes - e, por vezes, con-
flitantes. Nao ha um entendimento a respeito da
necessidade de uma pauta comum.

No campo da educacio, por exemplo, apesar
de haver diversos matizes ideoldgicos, ha tam-
bém alguns consensos. Ninguém abre mao, por
exemplo, das ideias de que toda crianca deve
estar na escola e de que a alfabetizacdo se ini-
cia no tltimo ano do ensino infantil e se estende
até o primeiro e o segundo anos do ensino fun-
damental. Esse debate estd superado. Na cul-
tura, em virtude do alto grau de subjetividade,
nenhum debate esta superado. Nao existe uma
coluna cervical que oriente o mundo do cinema e
o mundo das artes visuais. Ao contrario. Muitas
vezes, 0 que existe é o conflito. E existe ainda, a
meu ver, uma certa desconexao com o passado.

0 pernambucano Aloisio Magalhaes que, além
de um grande designer, foi um grande gestor
cultural costumava dizer que, para vocé ir mais
longe, vocé precisa ir mais para trés. E a tensio
precisa que te leva para a frente. Acho que as
institui¢oes culturais precisam ter isso em men-
te. Nao da para ter inovagdo sem conservagao;
ndo da para ter producio artistica, fronteiras
sendo quebradas, sem a memoria. No Itai Cul-
tural, temos o programa Rumos, que olha para
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a frente, mas temos também o Projeto Ocupacgao, que tem o objetivo
de preservar a memoria artistica e de fomentar o diadlogo entre as
diferentes geracdes. Afinal, quem foram os artistas que geraram os
repertdrios para que essa mogada nova esteja produzindo?

O repertério, a memoria e a conservagao sdo tao ou mais impor-
tantes do que a inovacgdo, do que olhar para a frente. Também
por isso, temos a Enciclopédia Itat Cultural, que possui mais de
duzentos mil registros. Essa decisdo de se olhar para a memoria
foi tomada logo no inicio do Itad Cultural, pelo préprio Olavo Setu-
bal. Ele disse: “Eu quero olhar para a memoéria da arte brasileira.
E eu quero me utilizar da tecnologia”. Naquele momento, o Banco
[tatl era conhecido como “o banco tecnolégico”. Cabe lembrar que
viviamos entdo uma corrida inflacionéria e, quanto mais tecnold-
gico fosse o banco, mais capacidade ele teria de vencer a inflacao.
A tecnologia do banco foi emprestada para que se fizesse essa base
de dados — que em seu surgimento era voltada as artes plasticas,
mas que hoje cobre tudo. A Enciclopédia é algo que o Itat fez e faz
com exceléncia. E ai fago uma provocagio: Por que outra instituigdo
teria de percorrer esse mesmo caminho? As instituicdes precisam
se colocar perguntas simples, como: Qual é o meu acervo? Onde é
0 meu nicho? Onde vou me estabelecer?

E ndo resisto, neste momento, a fazer uma digressao. Na Unido
Soviética dos anos 1980, quando houve os Jogos Olimpicos de Mos-
cou, a gente via muito a sigla cccp.9 E é sobre essa sigla, cccp, que
quero falar. Vocés viao me entender. E claro que o Banco Itai precisa
observar o seu core. Se 0 nosso core nao der certo, ndo tenho Itat
Cultural, ndo tenho Itad Social, ndo tenho as iniciativas que vao
além do core do grupo. O primeiro C da sigla diz respeito ao core. O
banco precisa cumprir seu objetivo basico: rentabilizar os clientes,
rentabilizar os acionistas, prestar um servico de qualidade, pagar
impostos e gerar empregos. Esse core, no entanto, nio tem sen-
tido, em se tratando de um dos maiores bancos do mundo, se nao
houver, junto dele, uma causa. Esse é o segundo C: causa que, no
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caso do Itad Cultural, significa gerar espaco para a constituicao de
uma forte e potente cultura no nosso pais. Mas é também impres-
cindivel que causa e core venham associados a coeréncia - outro
C. Do que adianta vocé ter uma causa linda se seu core é absoluta-
mente estranho ao pais em que vocé tenta implementar a causa?
A coeréncia entre core e causa é fundamental para se pensar uma
instituicdo como a nossa. Mas isso tudo sera amalgamado como
uma experiéncia mais elevada se a sua instituicao tiver propdsito.
No fundo, o que a gente precisa fazer é abrir mao do capitalismo
por metas em nome de um capitalismo de propésito, que é um capi-
talismo que pretende ser sustentavel e que precisa olhar para o pais
como um todo. Em resumo, e para finalizar, acredito muito naquela
camiseta da Unifo Soviética, fazendo um contraponto antagonico
com o que era a Unido Soviética naquele momento do cccp: core,
causa, coeréncia e proposito.




P A L E ST R A 4 Descendente de trés geragdes de ourives, Emanoel
Aratjo foi aprendiz de marceneiro e talhador, e,

I\'I Us E u AF Ro B RASI L ainda crianga, comegou a trabalhar em linotipia
e composigdo grdfica em Santo Amaro da Puri-

E PI NACOTECA Do ficagdo (Ba), sua cidade natal. Cursou a Escola
for de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia

ESTADO DE SAO PAU Lo e, aos vinte anos, realizou a primeira exposi¢do
individual. Em pouco tempo, jd estava mostrando

sua obra em galerias do Rio e de Sdo Paulo e, ao
longo da carreira, participou de exposicoes indivi-
Emanoel Arajo - duais e coletivas também fora do Brasil — México,
Cuba, Chile, Nigéria, Israel, Japdo, Estados Uni-
dos e alguns paises da Europa - e foi contempla-
do com considerdvel niimero de prémios. Como
gestor cultural, dirigiu o Museu de Arte da Bahia
(1981-1983) e a Pinacoteca do Estado de Sdo Pau-
lo (1992-2002). Foi curador de grandes mostras
e exposigdes, como O Universo Magico do Barro-
co (1998), Minha Casa Baiana (2005) e Francisco
Brennand Senhor da Varzea, da Argila e do Fogo
(2016). Em 2003, comega a construgdo do Museu

Afro Brasil que foi inaugurado em 2004 e que estd
até hoje sob sua diregdo.
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BOA TARDE A TODOS. Estou muito agradecido

por este encontro com um velho amigo, que é

o Danilo dos Santos Miranda, e vocé préprio,

Ricardo Ohtake. Nés, Ricardo, fomos parceiros

na época em que voceé era secretario de Cultura

e eu estava na Pinacoteca. O trajeto de Danilo,

por sua vez, é bastante diferente daquele de

Emanoel Aragjo. Lido muito com a perspectiva

do eu sozinho. Quer dizer, eu sozinho, com uma

equipe muito pequena sempre. Acho que isso

advém de uma formacao politica que passa pelo

envolvimento com acdes culturais e sociais.
Desde que sai de Santo Amaro da Purifica-

¢do (BA), em 1959, e cheguei a Salvador, me

inclui no Centro Popular de Cultura. E essa foi

uma forma de estar envolvido diretamente

com as questodes politicas e culturais. Aque-

le momento foi para mim muito importan-

te, pelas relagdes que tive com os sindicatos,

em especial o Sindicato da Petrobras, com

o cineasta Geraldo Sarno, o poeta e musico

Capinam e com outros artistas de natureza,

digamos, subversiva e social. Depois, tive a

incumbéncia de fazer os slides de alfabetizacao

de Paulo Freire. Ja havia outros artistas, em

outros estados, que trabalhavam nessa cam-

panha de alfabetizacdo que buscava, justa- 1poetaejornalista, o

mente, desenvolver desenhos e pinturas para gzzfaf:s"ifg;“‘l’gi’;‘;‘;fo

ensinar pessoas analfabetas a ler. um importante
Desde muito cedo, estive ligado a questdo Eg;if}ggzd%‘;lz;‘;eo

cultural. Trabalhei no processo de instala- Museu Afro Brasil fez

cdo do Museu Regional de Feira de Santana, Umahomenagema

X A Tavares, expondo parte
e quando Chateaubriand inaugurou, em 1967, de seu acervo. x.E.]
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esse museu — na presenca do prefeito de Sdo Paulo, brigadeiro
Faria Lima, do governador da Bahia, Antonio Lomanto Junior, do
pintor Di Cavalcante, a cantora Maria DAparecida, entre outras
personalidades locais, ele criou varios museus regionais, como os
de Campina Grande e Olinda -, trabalhei 14 com uma equipe de
arquitetos liderada pelo arquiteto Fernando Frank, Othon Gomes,
Deodeciano Barreto de Aratjo, Odorico Tavares' e seu filho Jader
Tavares. Trabalhamos nao sé na formatacdo do museu, mas na
sua instalacdo, liderada por Odorico Tavares, que era um homem
muito voltado para a questao artistica. Entao esse foi meu primei-
ro envolvimento com um museu.

Passado algum tempo, veio o golpe militar e tive certa envol-
véncia com isso, por causa de trabalhos que tinha feito para os 25
anos do Partido Comunista, dos cartazes de alfabetizacido de Paulo
Freire e dos teatros de marionetes. Todo esse material tinha sido
exposto no Teatro Castro Alves, a despeito da auséncia de Lina Bo
Bardi, que estava na Italia e, a época, dirigia 0 museu. Mas a ver-
dade é que, durante o tempo em que frequentei a Escola de Belas
Artes, entre 1961 e 1965, me formei, em certo sentido, artista, e, por
um certo tempo, fiquei um pouco ausente dessa questao de museus.

Nesse periodo, tive minha primeira passagem por Sdo Paulo.
Cheguei a cidade em 1963, a convite de Odetto Guersoni, que me
trouxe para conhecer Sdo Paulo e me apresentou para varios artis-
tas. Odetto, para quem nao sabe, é um gravador, um artista, e era
um alto educador do Senai. Tive entdo a sorte de conhecer muita
gente, inclusive artistas dos quais hoje ninguém mais lembra, como
Pola Rezende, que tinha uma galeria de arte, Izar do Amaral Ber-
linck, Flavio de Carvalho, Danilo di Prete e Aldo Bonadei. Eu e Aldo
Bonadei ficamos amigos. Quando cheguei, eu era magrinho, tinha
65 quilos. Acho que todo mundo teve certo afeto pelo subdesenvol-
vido que pensavam que eu era. E foi muito engracado. Dois anos
depois, voltei aqui para fazer uma exposicao na Galeria Astreia, que
era, naquela época, a galeria mais importante de Sao Paulo.
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Como disse, eu me dedicava nessa altura
a criacdo artistica. Os museus s6 voltariam a
minha vida quando o entdo governador Anténio
Carlos Magalhaes me convidou para ser diretor
do Museu de Arte da Bahia. Estavamos em 1981
e eu vinha de uma experiéncia muito interes-
sante, pessoal, que foi visitar os Estados Unidos,
coast to coast, por um convite do Departamento
de Estado Norte-Americano. Na entrevista que,
vamos dizer, preparava a viagem dos convi-
dados, a entrevistadora me perguntou “O que
vocé quer ver nos Estados Unidos?”. Disse que
queria ver o ourives do século xviii, Paul Reve-
re, a arquitetura de Frank Lloyd Wright... E ela
comegou a ficar preocupada: “Mas vocé é artista
ou é de outra area? O que vocé quer fazer?”. E
digo “Quero fazer exatamente isso”.

E eles me proporcionaram uma viagem
extraordiniria de conhecimento através dos
museus. Fui levado até Aaron Green, o arqui-
teto parceiro do Frank Lloyd Wright. A neta de
Wright me levou a Casa da Cascata.? Estava-
mos eu, ela e mais um acompanhante. Foi um
momento precioso. Eles também me propicia-
ram a visita ao museu da Barnes Foundation,
que era do Dr. Albert Barnes, homem que fez
fortuna e comprou uma grande cole¢io de arte
moderna europeia. E a outra visita foi justa-
mente aos museus de Wilmington, em Delawa-
re, feitos pela familia Du Pont. Conheci o0 Win-
terthur Museum, com mobilidrio americano do
século XVII ao século x1x, e um grande jardim
tropical. Essa experiéncia me deu uma visio
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de Géis Calmon, nascido
em Salvador em 1974,
pertencia a uma das

mais tradicionais familias
baianas. Foi governador
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muito ampla dos Estados Unidos, que me permitiu fazer um cote-
jamento com a experiéncia cultural no Brasil.

Quando Antdnio Carlos Magalhdes me convidou para dirigir
0 Museu de Arte da Bahia, que funcionava numa casa do antigo
governador da Bahia, Géis Calmon,’ eu, de certa forma, retomei
a experiéncia da viagem. E ele disse: “Ah, vocé é muito... Vocé nio
é humilde, e entdo vocé nio me interessa”. E eu disse logo: “Olha,
quem tem que ser humilde aqui é vocé, que é governador da Bah-
ia. Eu sou um artista. Eu posso ser o que quiser”. Ai ele disse: “Ah,
entdo esta certo. Vocé serve. Vamos fazer uma parceria”. Eu digo:

“Pera ai. Fago a parceria desde que eu despache com vocé, e nao
com o secretario de Cultura ou o diretor do Departamento Cultural”.
Ele disse que aceitava: “Vocé vem todo domingo ao Palacio para a
gente conversar”.

O que eu queria era tirar o museu daquela casa do Gdis Calmon,
uma casa timida, com um mobilidrio que tinha sido comprado, mas
a familia Calmon achava que tinha sido doado. Queria acabar com
essa falta de clareza entre a doacdo e a nao doacdo da familia Cal-
mon e fazer uma ruptura com esse prédio que foi, originalmente,
a casa de um famoso escravocrata chamado Cerqueira Lima, um
dos maiores vendedores de escravos da Bahia do século x1x. Corria
ainda um boato de que havia, no prédio, um tiinel que ligava o im6-
vel ao mar e que, mesmo depois da proibi¢ao do trafico, havia ali
navios. Isso é uma histéria do folclore baiano. Mas o fato é fizemos
um museu assim.

Ao mesmo tempo, eu precisava contratar muse6logos e res-
tauradores que pudessem levantar todo o acervo da casa. Nesse
levantamento, descobrimos que mais de mil e tantas obras tinham
desaparecido. Eram obras que estavam na casa Goéis Calmon e que
foram emprestadas. Havia um habito no Brasil, ou, pelo menos,
no Nordeste que era assim: quando um governador assumia um
cargo, ele mandava a primeira-dama escolher nos museus o que
ela bem entendesse para decorar o Palacio. Com isso, muita coisa
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foi sumindo. Sumiram alguns Pancetti,* entre
outras obras. O secretario de cultura, Wilson
Lins, interventor na Bahia, doou o quadro Cecy
e Peri, de Horacio Hora, para o museu de Araca-
ju; outro, Pinto Aleixo, deu toda colecdo de lou-
¢a Brasonada ao Museu Imperial de Petrépolis
e pegou, ele préprio, lougas para levar para sua
casa. Era comum haver empréstimo das loucas
da Companhia das Indias para festas e batiza-
dos da nobreza baiana. Isso foi denunciado, mas
esses sumicos eram, vamos dizer, irreversiveis.
Consegui remover algumas coisas que estavam
em instituicoes da Bahia, como a Casa dos Sete
Candeeiros, do Patrimonio Histérico, mas uma
boa parte ficou onde estava. Fiquei dois anos
nessa instituicao e foi muito interessante. Nao
me considero um gestor, mas um administra-
dor, um sujeito bracgal que vai, finca uma marca
no solo e luta por ela. E assim foi que, em 1992,
vim parar na Pinacoteca de Sao Paulo.

0 convite me foi feito pelo entio secretario
de Cultura Adilson Monteiro Alves. E a Pina-
coteca era uma pocilga, mas, por ela, tinham
passado os grandes nomes da arte e da socie-
dade paulistana. O jornal O Estado de S. Paulo,
quando deu a noticia, dizia o seguinte: “O artis-
ta Emanoel Alves, da Bahia, substitui a profes-
sora doutora Alice Milliet”. E houve também, na
Universidade de Sao Paulo, um movimento con-
tra o baiano Emanoel Alves, que ndo era Aragjo.
Era Emanoel Alves. O governador Luiz Antonio
Fleury Filho chamou entdo Adilson Monteiro
Alves e disse: “Me explique: como é que vocé
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bota um baiano na dire¢do da Pinacoteca?”. Preto, baiano. Af Adil-
son se valeu de uma relacdo com pessoas do Movimento Negro e

conseguiu receber trezentos telegramas falando da importancia de

se ter um artista dirigindo a Pinacoteca.

Mas o fato é que quando cheguei a Pinacoteca fiquei absoluta-
mente assustado. No dia seguinte a minha posse houve um grande
temporal em Sdo Paulo, e a Pinacoteca inundou. O seguranca, “seu”
Amos, me liga e diz: “’Seu’ Emanoel, a Pinacoteca estd inundada. Eu
faco o qué?”. Digo: “Néo faca nada. Eu vou ai ver”. Eram duas horas
da manha e fui a Pinacoteca.

Era alarmante. Parecia Veneza, com todo aquele reflexo de agua
empocada. Foi ai que comecei a descobrir por que, em cada sala
da parte térrea, havia um muro alto. Na reserva técnica, também
tinha um muro. Por qué? Para nio passar a gua que inundava a
Pinacoteca. E ai foi o desafio de conviver com isso por algum tem-
po e ir vendo o que fazer diante de uma questao tao grave, que foi
parar nas maos de um baiano, Emanoel Alves — ndo era Emanoel
Aragjo. Fui falar com Adilson Monteiro Alves e disse: “Olha, preci-
samos tomar uma atitude aqui”.

Acho importante dizer também, Danilo Santos de Miranda, que
nossos funcionarios eram todos estatutarios, muitos deles antigos,
ja as vésperas de se aposentar. As cadeiras dos funcionarios da
Pinacoteca eram todas remendadas com arame. E as mesas das
secretarias tinham um vidro com retrato de pessoas da familia,
encimadas com santos de gesso e de planta comigo-ninguém-pode.
Entdo, um dia eu disse: “Vou mudar vocés. Vou repaginar essa sala”.
E fiz isso. Mas a sala foi, aos pouquinhos, voltando a ser o que era.
Um dia, me deu a louca e eu joguei tudo no lixo!

Quer dizer, cada momento da gestdo da Pinacoteca foi um
momento de extrema urdidura de trabalho. E isso est4 ligado a
questdo da politica pablica da Secretaria de Cultura de Sdo Paulo. A
gente vivia um processo chamado adiantamento. Havia um recurso
de adiantamento e havia um funcionario que era gestor daquele
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adiantamento. E fui levando assim até que, um
dia, reuni algumas pessoas importantes de
Sao Paulo, como o professor Ulpiano Bezerra
de Meneses, a curadora e critica Aracy Amaral
e o arquiteto Carlos Lemos para discutir o que
fazer com a Pinacoteca, a partir do seu conceito.
Qual é a tipologia desse museu? E um museu do
século x1x, do século xx, de arte contempora-
nea? O que € isso aqui?

Quando cheguei, o andar de cima da Pinaco-
teca, por exemplo, estava completamente des-
trocado. O espaco tinha abrigado a escola de
belas artes® de uma familia importante de Sao
Paulo, que esteve 14 durante quarenta anos e
que deixou aquilo em estado deploravel. E coi-
sas assim foram sendo resolvidas aos poucos,
dentro de uma falta total de perspectiva. Por-
que tinhamos recurso zero, pessoal zero. Por-
que o pessoal tinha uma postura com a qual eu
nao estava acostumado. Porque nao sabia como
lidar com uma instituicdo daquele tamanho e
daquela importancia no estado que ela estava.
E foi ai que Ricardo Ohtake, que sucedeu Adil-
son Monteiro Alves na secretaria, entrou.

E comecamos, em 1994, a reforma da Pina-
coteca. Chamei Paulo Mendes da Rocha, dei
para ele a mesa de Ramos de Azevedo e disse:

“Olha, vocé tem a responsabilidade de trabalhar
nesta mesa de Ramos de Azevedo, que projetou
o edificio, e fazer o que a gente tem que fazer
aqui dentro. Eu quero que vocé respeite, por-
tanto, esta sagrada mesa”. Também disse a ele
que ja nao existia nenhum documento sobre a
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5 A Academia de Belas
Artes foi inaugurada em
1925, no centro de Sao
Paulo. Em 1932, quando
seu fundador, Pedro
Augusto Gomes Cardim,
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de Belas Artes e assumiu
o acervo da Pinacoteca;
de 1944 a 1989, a escola,
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ocupou o prédio da
Pinacoteca. [N.E.]
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Pinacoteca, a ndo ser um leve esboco. E continuei: “Portanto, venha
para ca. Pagar vocé, a gente nio sabe como vai pagar”.

Ele trouxe o arquiteto Eduardo Colonelli e, juntos, comecaram
a fazer o levantamento fisico daquele enorme prédio, centimetro
por centimetro. Outra coisa que eu disse, entdo, é que era funda-
mental que ele convivesse com 0 museu, entendesse como o museu
funciona, quem sdo as pessoas que trabalham ali, e o que fazem.
Qual é o trabalho de restauro? Qual é a museologia? Onde vai ficar
a secretaria? E os banheiros? Eu exigia que os banheiros dos fun-
cionarios fossem iguais aos banheiros sociais, com marmore. Foi
muito engracado quando eu, um dia, fiquei no banheiro e ouvi um
senhor dizendo para o neto: “Olhe, isso aqui é um banheiro de arte”.
Aquilo me gratificou muito.

Porque, antes, o prédio da Pinacoteca era um prédio insalubre,
um prédio inacabado que néo participa da memoria arquitetural
da cidade de Sao. A qualidade da reforma vem do arcabouco que
era o museu, com um tanto de tijolo a vista, com todas as suas
aberturas e transparéncias. E quando Paulo Mendes da Rocha entra
na reforma do prédio, ele se da conta desse espacgo extraordinario,
que é um espaco vazado e cria, portanto, uma coisa absolutamente
moderna na concepgao.

Mas o que, afinal de contas, mudou a Pinacoteca do ponto de vis-
ta de estrutura, acdo e recursos? Foi a exposicdo de Auguste Rodin,
inaugurada em 1995, ainda durante as obras de reconstrucio do
museu. Essa exposicao aconteceu porque Jacques Vilain, diretor do
Museu Rodin, em Paris, chegou a Pinacoteca no comeco da reforma
e, um tempo depois, me mandou um telegrama: “Rodin gostaria
que a exposicao fosse na Pinacoteca”.

Quando a Pinacoteca ficou pronta, ja tinhamos feito um grande
restauro, de quarenta ou cinquenta obras. Entre essas obras, havia
parte do acervo do século x1x, que comecgava com os retratos. E
compramos alguns retratos para comecar a colecdo Trajetoria do
Acervo, que mostrava didaticamente como se desenvolveu a arte
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brasileira. Porque a Pinacoteca tinha um acervo

muito diversificado, que vinha de colecoes par-

ticulares, e era mais fraco do que o do Museu
Nacional de Belas Artes, por exemplo. Entao, ao
montar o acervo, fiz essa galeria do século x1x,
que comecava com Almeida Jinior e terminava
com Pedro Alexandrino. Depois, entravam os
artistas da chamada “familia artistica paulista”.

Também comprei muitas esculturas dos
escultores que trabalharam no Liceu de Artes
e Oficios, vizinho a Pinacoteca, e montei uma
sala que discutia um pouco o artista italiano, o
escultor que veio trabalhar no Liceu e que era
fundidor. Vinha entao a sala do modernismo,
que tinha sido aumentada com a doacdo da
colecdo do Alfredo Mesquita, que tinha doado a
colecdo para a Pinacoteca, mas que ainda estava
presa por questoes de inventario. E consegui-
mos recursos para liberar a colecdo do inven-
tariante. Tinha dois ou trés Alfredo Volpi de um
senhor do interior que tinha deixado uma cole-
cao interessante para a Pinacoteca e duas mari-
nhas de José Pancetti doados por D. Lucia Casas
Pilla, sobrinha do médico de Pancetti; ela foi até
a Pinacoteca doar pessoalmente, para a “minha
gestdo, nas palavras delas”; e uns Ernesto De
Fiori doados por Ernesto Wolf, entre outras
obras. E ai entrdvamos na abstracdo geomé-
trica, que tinha uma série de doze a quatorze
quadros que nos tinha sido doada por Antonio
Maluf. Por fim, vinha a abstracdo informal, com
obras de Tomie Ohtake e de Arcangelo Ianelli. E
assim terminava esse roteiro. Ofereciamos uma
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6 Ver texto de Ricardo
Ohtake. [N.E.]

7 Durante alguns anos,
sobretudo durante os
governos de Orestes
Quércia (1987-1991) e Luiz
Antonio Fleury Filho
(1991-1994), 08
funcionarios da
Secretaria de Cultura
eram contratados pelo
Baneser, empresa
subsidiaria do Banco do
Estado de Sao Paulo S/A
(Banespa). A méo de obra
recrutada pelo Baneser
nao passava pelo rito do
concurso piblico. Em
1995, 0 governador Mario
Covas extinguiu o Baneser
e, com isso, varios
quadros da Secretaria
estadual de Cultura
passaram a vivenciar
uma situagdo de
irregularidade
administrativa. [N.E.]

EMANOEL ARAUJO

visdo de quase 360 graus da arte brasileira. Havia muitas lacunas, é
claro, mas também preenchemos algumas lacunas, comprando, por
exemplo, um Hélio Oiticica. Mario Covas, no seu entusiasmo com
a Pinacoteca, nos deu r$ 1 milhdo naquela época, e nds colocamos
esculturas contemporaneas no Jardim da Luz - obras vendidas
pelos artistas por um preco muito baixinho. E também fizemos o
café, quando rompemos o muro que separava a Pinacoteca do Jar-
dim da Luz.®

Mas, entdo, a agdo de um diretor de museu é muito estranha
no Brasil porque, na realidade, ndo temos uma formacdo museo-
légica. Em qualquer lugar do mundo, vocé tem escolas. E isso ndo
tem a ver com o fato de o Brasil nao ter velhos museus. Porque
temos velhos museus. Quase todos os estados do Brasil criaram
seus museus — museus nos quais cabia de tudo. O museu da Bahia,
por exemplo, tinha uma mimia do antigo sapateiro, uma bandeira
de nao sei aonde, as armas de Lampido. Entao, o diretor do museu
enfrenta, no Brasil, essa coisa um pouco aleatdria. Bom, vocé chega
e comeca até a pagar seu proprio saldrio, nao é?

No estado, éramos regidos pelo sistema do Banespa e, um dia,
Mario Covas chegou e tirou o Banespa [Baneser]:” “Eu ndo quero
mais esse negécio de Banespa. Funcionario do estado tem que ser
estatutario”. E ai, eu, que ndo era funcionario estatutario, fiquei seis
meses sem saldrio. Diga-se: o salario também era uma miséria. E
isso ndo era s6 na Pinacoteca. Para eu dirigir o Museu de Arte da
Bahia, vendi uma casa que tinha em Sao Paulo. Eu ndo dependia do
dinheiro de Antonio Carlos Magalhdes. Quando sai, ele me disse:

“Olhe, eu quero que vocé continue dirigindo o Museu de Arte da
Bahia. Vou falar com o Norberto Odebrecht e vou falar com o Angelo
Calmon de Sa para pagar seu salario”. Eu digo: Vocé acha que eu vou
estar no final do més na frente de Angelo Calmon de S4, esperando
um cheque dele? Vocé esti louco!”.

Bem, mas esse assunto vou pular porque se nao fica longo demais.
Vou falar deste museu onde estamos. A ideia deste museu surgiu em
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1987, quando, representando o presidente José
Sarney, fui a Africa para assistir ao tombamen-
to da Ilha de Gorée, no Senegal. Ao ver a cria-
¢do desse monumento da Ilha de Gorée, tive a
ideia de trabalhar na exposicao e no livro A mdo
afro-brasileira.® Reuni entdo um grupo muito
pequeno e seleto — Ana Maria Belluzzo e Carlos
Eugénio Marcondes de Moura, entre eles — para
pesquisar a questao afro-brasileira.

Esse trabalho aconteceu devagar e, ao mes-
mo tempo, muito rapidamente. Porque eu tinha
pressa. Em 1988, se completavam cem anos da
Abolicao e era importante que fossem lancados
o livro e a exposicao. E isso aconteceu no Museu
de Arte Moderna de Sdo Paulo, sob a presidéncia
do artista e empresario Aparicio Basilio da Silva.
Esse livro fez com que eu recebesse um convite
da City University, de Nova York, como distin-
guished visiting Professor. Fui professor visitan-
te dessa Universidade por um ano e meio e levei
comigo A mdo afiro-brasileira. E o livro foi um
espanto em Nova York, nos Estados Unidos, por-
que eles ndo tinham nada parecido com aquilo.

0 que eles tinham 14 era um livro basea-
do na exposicido Harlem Renaissance, feita no
Metropolitan Museum, que era uma abertura
desse museu da oligarquia nova-iorquina em
relacdo a questdo negra do Harlem. E aquele
livro, A mdo afro-brasileira, era uma grande
novidade em relacdo a prépria questdo afro-

-americana. E afro-brasileira. Era um espan-
to para eles ver que um artista como mestre
Valentim foi amigo de um vice-rei - Luiz de
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80 livro A mdo
afro-brasileira foi
publicado em 1988, no
ambito dos eventos
relacionados ao
Centendrio da Aboli¢do da
Escravatura no Brasil. A
pesquisa liderada por
Emanoel Aradjo abrange
arquitetura, artes
plasticas, escultura, talha,
ourivesaria, literatura,
musica, danga, teatro,
idioma e costumes e é um
marco na historiografia
da cultura brasileira por,
justamente, mapear e
resgatar a presenga
negra na constituicao
cultural do pais. [N.E.]
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Vasconcelos. Essa ambiguidade brasileira, no que diz respeito as
nossas relagoes sociais, é verdadeiramente estranha. Passados uns
cinco ou seis anos, voltei a Nova York e vi, no Metropolitan, uns
cinquenta volumes acerca de estudos da questao afro-americana,
de arte afro-americana, da arte negra americana etc. Ai realmente
entendi como os Estados Unidos tratam a questao cultural, que
importancia eles ddo a meméria. E também me rendi, digamos, ao
fato de que aquele livro suscitou, de certa forma, as edigcdes que
surgiram naquele tempo.

Foi, portanto, depois de tudo isso que surgiu a ideia de se fazer
0 Museu Afro Brasil. Preciso dizer que, para fazer a exposicdo Mdo
afro-brasileira, adquiri, ao longo daqueles anos, toda uma colecio
que comecei a comprar em Nova York — porque Nova York me deu
os subsidios para entender como conviver com a questio negra e
que responsabilidades assumir sobre isso.

Entdo, a prefeita Marta Suplicy soube dessa histéria e me propos
criar o museu a partir dessa minha colecdo. O museu, portanto, foi
criado com os rR$ 10 milhdes que ela conseguiu com a Petrobras e
com a minha cole¢do. Esse museu, de acordo com o conceito que
estabeleci, trabalha com histdria, arte e memoria. Ele foi feito com
aintencao de mostrar e de construir a ideia sobre essa contribuicio
do negro para a arte, que é tio antiga quanto o Brasil; é tdo antiga
quanto a escraviddo. E ele ndo é um museu de gueto. Mas, até hoje,
ele sofre preconceito da imprensa.

Bem, a Pinacoteca levou noventa anos até que as pessoas passas-
sem la sem se benzer, porque achavam que aquilo era uma igreja;
e quando fizemos a exposicido de Auguste Rodin, tinha gente que
entrava na fila pensando que ia receber sopa. Entao, quer dizer, é
até esperado que um museu que surge de A mdo afro-brasileira,
que busca e pesquisa esses artistas e tenta mudar esse conceito
social do Brasil dos Renoirs, dos brancos da terra, enfrente algu-
ma resisténcia. Meu desejo é que esse museu toque na autoestima
dessas pessoas. Que elas sintam um espacgo no qual sua importan-
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cia cresce. Que elas possam tocar em negros como Teodoro Sam-
paio e Cruz e Souza, que contribuiram fortemente para este pais, e
digam: “Temos aqui um espelho que ndo é o do escravo, mas o de
um homem de origem africana que € brasileiro e que contribuiu
para a formacdo do pais”.

Mas é desse mesmo pais que a gente recebe uma negativa quan-
do busca os patrocinios, a divulgacéo, isso e aquilo. E vemos ainda
a propria fuga de quem a gente mais gostaria de ter, que sdo os
negros de Sdo Paulo. Enfim, quero aqui, antes de encerrar, agrade-
cer a Danilo Miranda e sua gestao extraordindria, que nos permite
fazer varias parcerias — uma delas, a exposi¢io do Barroco, em
cartaz agora mesmo. Entdo, a gente sabe da importancia dessa
instituicdo que é o Sesc, e dos recursos que vocé tem e que sio
extraordinariamente bem empregados. E a nota de lamento fica
por conta do governo do estado, onde a cultura foi se esvaziando.
Cada secretario que entra se descobre engessado por uma ques-
tao, inclusive, do conceito puiblico da cultura e de recursos. Temos,
de outro lado, as Organizacdes Sociais, que foram criadas para
dotar os museus de recursos, mas que sao um desencanto. Porque
sdo tantas as metas, sdo tantos os processos, e sao tao poucos 0s
recursos. S6 mesmo por uma causa verdadeiramente politica e
social alguém aceita, hoje, estar a frente de uma instituicdo cul-
tural neste pais.

Sao Paulo é, ainda assim, um grande exemplo. Conheco a cidade
desde os anos 1950 e sei 0 quanto a cultura da cidade evoluiu e se
alastrou. E estamos inseridos nessa luta. Como disse antes, a Pina-
coteca levou noventa anos para estar na boca do povo e ser visi-
tada pelo povo de Sao Paulo; espero que leve um pouco menos de
tempo para o Museu Afro Brasil estar também. Esse museu existe
para representar uma fracio poderosa do Brasil. Mas a gente nio
é um museu de gueto; a gente trata da cultura brasileira, e isso nos
impoe esse trabalho constante, que néo é eterno, porque nés nao
somos eternos, mas que a gente vai levando enquanto viver.
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Fazer cultura no Brasil é fazer cultura num pais que nio se
completa, que nio se decide, que nio se define. E um pais dificil.
Dificil politicamente, socialmente, e dificil culturalmente, sobre-
tudo. Somos um povo precario. A cultura no Brasil é precaria.
Porque a cultura faz parte dessa coisa toda que a gente teima e
insiste em fazer.
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DO FIGURATIVISMO
AO ABSTRACIONISMO
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DE ARTE MIODERNA
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Agnaldo Farias -

24 DE OUTUBRO DE 2017

INSTITUTO DE ESTUDOS
AVANCADOS

Agnaldo Farias é professor doutor da Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de
Sdo Paulo e curador geral da 3* Bienal de Coim-
bra (2019). Foi curador geral do Museu Oscar
Niemeyer, de Curitiba; do Instituto Tomie Ohtake
(2000/2012); do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro (1998/2000): e de Exposi¢bes Tempordrias
do Museu de Arte Contempordnea da Universidade
de Sdo Paulo (1990/1992). Em relagdo d Bienal de
Sdo Paulo, foi curador geral da 29° Bienal (2010),
da Representagdo Brasileira da 25% Bienal (1992)
e curador adjunto da 23% Bienal (1996). Foi ain-
da curador internacional da 11° Bienal de Cuenca,
Equador (2011) e do Pavilhdo Brasileiro da 54 edi-
¢do da Bienal de Veneza (2011). Recebeu o prémio

“Melhor retrospectiva” da Associagdo Paulista de

Criticos de Arte (APcA), em 1994, pela exposi¢do
Nelson Leirner, e 0 Prémio Maria Eugénia Franco,
da Associagdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA),
pela melhor curadoria de 2011.
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O TEMA “Do figurativismo ao abstracionismo”
alude diretamente ao comeco, a introducgao da
arte moderna no Brasil, especialmente a arte
abstrata, que s6 comecou a ser explorada no
final dos anos 1940. Esse momento coincide
com a fundacdo dos museus de arte moder-
na em Sao Paulo, no final de 1948, e no Rio de
Janeiro, no final de 1949.

A exposicao Do figurativismo ao abstracio-
nismo, aberta em 1949, foi organizada no Museu
de Arte Moderna (Mam) de Sdo Paulo, que foi
fundado por Ciccillo Matarazzo e que teve,
como primeiro diretor, o critico francés Léon
Degand.' A primeira exposicdo, naturalmente,
dava o norte da instituicdo e orientava o deba-
te. Aideia do MAM era um compromisso com o
presente e com o futuro, porque os museus de
arte moderna, sempre que foram abertos, car-
regaram com eles controvérsias. Foi assim em
Nova York. E foi assim aqui. Por qué? Porque
abrir um museu para a arte moderna signifi-
cava avalizar a arte moderna. E é sempre com-
plicado avalizar algo que esta pleno processo
de construgio. Esse dilema é constitutivo do
mundo da arte.

Para falar sobre os museus de arte moderna
de Sao Paulo e do Rio de Janeiro e dessa exposi-
¢ao, especificamente, é preciso comentar o que
estava acontecendo no pais e chamar a atencao
para o fato de que a nossa historiografia, de
um ponto de vista geral, é ligeira ao aponta-los
como sendo as primeiras instituicdes voltadas a
arte moderna. A rigor, foi Sérgio Milliet,> como
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10 processo de criagdo
do maM esta descrito
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de Eduardo Saron, Carlos
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Rebollo. [N.E.]

2 Ver palestra de Lisbeth
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diretor da Biblioteca Municipal de Sao Paulo, quem criou a primeira
colecéo de arte moderna. E gragas a Milliet que temos 14 o livro Jazz,
de Henri Matisse, e obras de Fernand Léger.

Dois anos antes, mais precisamente em 1947, havia surgido o
Museu de Arte de Sao Paulo (Masp), criacdo de Assis Chateaubriand,
com Pietro Maria Bardi a frente. Bardi, um profundo conhecedor
do mercado de arte, foi para a Europa e comprou pegas importan-
tes para a constituicdo de um acervo que vai do Renascimento até,
pelo menos, o Impressionismo. A colecdo ndo chega a ser extensa,
mas surpreende pelo rigor das compras, a alta qualidade das obras,
ainda que exista o debate sobre a procedéncia de uma e outra. Até
onde sei, ndo ha, na América Latina, uma instituicdo congénere,
com o mesmo nivel do Masp.

Foi pouco depois do surgimento do Masp que tiveram inicio as
conversas para a criagdo do mam. A origem do MAM estd muito
ligada a presenca de Nelson Rockefeller e a uma politica de boa vizi-
nhanca da América do Norte, que sempre soube usar a arte como
uma moeda de troca para aproximacoes. A influéncia da familia
Rockefeller nos dois museus de arte moderna do Brasil é muito
bem narrada pelos professores Antonio Pedro Tota (2014) e Maria
Arminda do Nascimento Arruda (2001). Ambos nos oferecem um
panorama desse periodo e apontam a importancia da cultura para
o0 projeto de emancipacio do pais.

Localmente, tem-se a sensacgao de que Ciccillo Matarazzo ficava
de olho no que Chateaubriand estava fazendo. E isso ndo era em
nada diferente do que acontece hoje. O socidlogo francés Pierre
Bourdieu, em seus textos ja classicos sobre a “Teoria do campo”,
fala muito sobre aqueles que usam a arte e a cultura para poder se
projetar socialmente. Ciccillo e Chateaubriand estavam, nesse sen-
tido, marcando seu espaco. Ciccillo era industrial e Chateaubriand
era um homem das comunicagdes. Ciccillo era de origem italiana;
Chateaubriand era nordestino. Ou seja, nem um nem outro fazia
parte da aristocracia cafeeira de Sao Paulo.
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Nao deixa de ser curioso, portanto, que a cidade de Sdo Paulo
deva a um nordestino e a um italiano os seus dois museus mais
importantes. E também interessante que Ciccillo tenha se casa-
do com Yolanda Penteado, membro da elite cafeicultora - extrato
social que rejeitava os carcamanos. E, ao que consta, Chateau-
briand era encantado pelos dotes de D. Yolanda. Quer dizer, ambos,
de certo modo, disputavam a primeira-dama do café, uma mulher
muito culta e amiga dos modernistas de primeira hora. Ciccillo
levou a palma: casou-se com Yolanda e deu a ela, de presente de
casamento, o autorretrato do pintor italiano Amedeo Modigliani,
que hoje esta no acervo do Museu de Arte Contemporanea (MAC),
aqui na usp. E enquanto Chateaubriand deu para a cidade de Sao
Paulo o passado - uma fracao relevante da producao artistica do
passado -, Ciccillo construiu o museu olhando para o presente e
para o futuro. Isso ndo quer dizer, logicamente, que o Masp, sob
Bardi, ndo tenha atuado na arte moderna e contemporanea. Atuou
e de modo marcante.

Voltemos, porém, ao MAM e a exposicao de abertura, que é um
marco na histéria das artes plasticas. Essa exposi¢ao, nitidamente,
queria atualizar o Brasil em relacio ao que estava acontecendo em
termos internacionais. Além de Léon Degand, Ciccillo Matarazzo
contava com o apoio do grande pintor Alberto Magnelli, que com-
prava obras para ele tanto na Italia quanto na Franga. Assim, por
tras da grande selecdo de obras do mac - que inclui autorretratos
extraordinarios, como os de Modigliani e Chagall -, esta o Magnelli.

0 titulo da exposicao, Do figurativismo ao abstracionismo, tem
um tom um tanto quanto capcioso. Ele pode ser entendido como
uma sinalizagdo de que o abstracionismo era “a nova onda”. Degand
pensava no contexto da Europa do pés-guerra, onde a abstracao
havia chegado com forca. Mas aqui no Brasil o figurativismo impe-
rava. Candido Portinari era o marechal; Di Cavalcanti era o general;
José Pancetti era 0 major; e a eles se seguiam artistas de mais baixa
patente (essa hierarquia anedética era definida por Portinari).
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Naquele momento, os novos artistas, interessados na abstra-
cao informal, lirica e gestual, ainda eram carta fora do baralho. A
esquerda apoiava a arte figurativa porque ela era vista como comu-
nicavel, enquanto a arte abstrata era entendida como a expressao
de um hedonismo pequeno burgués. Os abstracionistas eram acu-
sados de serem uns alienados, desconectados do mundo.

A professora Aracy Amaral (2003) tem textos deliciosos sobre as
brigas entre os figurativos e os primeiros abstratos. Eles saiam no
tapa. Era um tempo de posi¢des muito polarizadas e defendidas acer-
bamente. Mesmo entre os abstracionistas havia rixas. No manifesto
do grupo Ruptura (1952), liderado por Waldemar Cordeiro, que fazia
abstracio geométrica, detona-se a pintura naturalista. O texto con-
dena todo tipo de naturalismo, ai incluidos o “naturalismo errado
das criancgas” e o “naturalismo dos loucos” — porque, aquela altura,
ja havia instituicGes e pessoas, como a doutora Nise da Silveira, inte-
ressadas nos alienados (esse termo referia-se ao que, na Francga, Jean
Dubuffet chamava de arte bruta). Para os concretos, muita coisa nao
interessa: o surrealismo nio interessa, como também nio interessa a
pintura abstrata, informal, que é a expressio do hedonismo, do esta-
do de espirito do artista. Ou seja, a abstracao, além de brigar contra
o figurativismo, briga entre si. Cabe, porém, dizer que as tendéncias
abstratas brigavam na cozinha e entravam abracadas na sala, fazen-
do frente ampla contra o figurativismo, esse sim o0 inimigo comum.

Mas entéo, por que o titulo Do figurativismo ao abstracionismo
é capcioso? Porque ele traz consigo a ideia de que existe uma coisa
que € o passado, mas que o que chegara ao pablico, pelas maos do
MAM-SP, é o presente. Detalhe: embora a exposi¢do se chamas-
se Do figurativismo ao abstracionismo, nao havia obra figurativa,
ou seja, ficava meio evidente que o figurativismo “ja era”. Isso nio
impediu o maM-sP de fazer exposigoes de artistas figurativos, mas
0 compromisso com o futuro estava dado pela abstracao.

0 Unico artista brasileiro a participar da exposicao de abertura
do mam-sp foi Cicero Dias, que ja estava fazendo abstragio geo-
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métrica. Entre os estrangeiros, havia represen-
tantes da abstracdo em suas varias vertentes. O
Masp, por sua vez, realiza, em 1951, a primeira
exposicao do alemao Max Bill, demonstrando
seu comprometimento com a vertente abs-
trato-geométrica e com o design. Mas o que o
maAM-sP fez, em resumo, foi atualizar o debate e
abrir espaco para o experimentalismo: essas sao
as novas questdes, as novas vertentes, as novas
tendéncias; esses sd0 0s novos artistas.

Nao por acaso, o cartaz da 12 Bienal de Sao Pau-
lo, realizada em 1951 sob a curadoria de Lourival
Gomes Machado, coube a Antonio Maluf, um abs-
trato geométrico. Isso era, por si, indicativo da
direcio que a Bienal queria tomar. F ja na primei-
ra edicdo, a Bienal abriu as portas para Abraham
Palatnik, que apresenta o Aparelho cinecromadtico,
uma obra que, para acontecer, deveria ser ligada
na tomada. Como o estatuto da instituigao previa
a apresentacao de pintura, escultura, desenho e
gravura, ele foi desclassificado por nao caber nas
categorias existentes. Mas, por causa do cance-
lamento da vinda da delegacdo do Japao, Mario
Pedrosa, que era do juri, insistiu para que Palat-
nik entrasse nessa vaga aberta. E, no fim, o jlri
deu uma Mencao Honrosa a Palatnik. E o Prémio
Internacional da 12 Bienal foi para a escultura
Unidade tripartida, de Max Bill, que fundaria, em
1953, a Escola de Ulm.

A criacdo da Bienal est4, ela prépria, totalmen- « A histéria da
te ligada a criacio do maMm. A partir do momento  transferéncia do acervo
em que comeca a comprar obras, Ciccillo Mata- 90 MM paraomacestd

i R . relatada na palestra de
razzo tem o desejo de exp0-las. Surge entdo a ReginaSilveira. [v.E.]
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ideia de se fazer uma exposicdo Bienal, a exemplo do que acontece
na Bienal de Veneza, que foi inaugurada em 1895 com a perspectiva
de apresentar o que os paises estavam produzindo em termos de
artes plasticas. Ao contrario das feiras universais, que eram abertas
aos mais variados campos da producdo material, a Bienal de Vene-
za, centrada exclusivamente na producio artistica, surge como um
modo de salvar a cidade de seu destino turistico de parque tematico
do Renascimento e de torni-la também um espaco voltado ao futuro.

Em 1950, a Bienal de Veneza tinha 55 anos e era tinica no mundo.
0 Brasil vivia um momento de pujanga, mas Sao Paulo era uma
cidade sem muita tradicdo, que precisava se firmar. Ciccillo e seu
circulo mais préximo, entre os quais se destaca o pintor Danilo de
Prete, tido como autor da ideia, pergunta-se por que nao organizar
uma Bienal, uma mostra que, a cada dois anos, convidasse os paises
a trazer para c sua produgao?

A Bienal de Sao Paulo seria uma alternativa a Veneza porque
seria no hemisfério Sul e privilegiaria paises que a Bienal de Veneza,
por seu préprio desenho, ndo conseguia ou nao se interessava em
promover. Qual é esse desenho? Alguns paises, ao longo das primei-
ras décadas, construiram seus pavilhdes no jardim de Veneza, sede
da Bienal. Esse “condominio”, limitado em virtude da exiguidade do
espaco, fechou-se de vez em 1995, quando a Bienal fez cem anos,
e, como exemplo de qudo restrito ele é, s trés paises da América
Latina - Uruguai, Brasil e Venezuela — tém um pavilhdo. Ademais,
cabe a cada pais arcar com o seu custo, e 0s paises que nao estao
no pavilhdo devem alugar espacos fora do jardim.

A Bienal, no Brasil, nasceu, portanto, como uma extensao do
Museu de Arte Moderna, como uma forma de, a cada dois anos, o
maM-sP fazer uma prospeccgdo e apresentar o que estava aconte-
cendo no mundo. A Bienal, além disso, tinha o prémio de aquisicio,
que nada mais era do que as obras que Ciccillo Matarazzo comprava
para o MAM-SP e que hoje integram o mac? - de resto um acervo
de muita qualidade.
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A funcio da Bienal de Sao Paulo era, a maneira de Veneza, expor o
que estava acontecendo no mundo e, dentro do possivel, fazer mos-
tras histéricas, como a representacio francesa ou a exposicio futu-
rista trazida pelos italianos. A 22 Bienal teve retrospectivas de Paul
Klee e Mondrian e teve até Guernica, que aqui chegou por interesse
do préprio Picasso. Eramos, afinal de contas, o hemisfério Sul. Embo-
ra tivéssemos um mercado pujante, éramos marginalizados, nossos
museus tinham acervos precarios, cheios de lacunas e, por isso, cum-
pria fazer bonito. Ndo s6 se miravam a produgio contemporanea,
como também as referéncias histéricas. A Bienal garantia-se como
local de atualizacdo e de informacdo sobre as bases da arte contem-
poranea. O segmento histdrico foi reinaugurado nos anos 1990, sob a
presidéncia de Edemar Cid Ferreira e a curadoria de Nelson Aguilar.

Mas, obviamente, os tempos da 22 Bienal eram outros. O qua-
dro Guernica veio no lombo de um caminhdo que, subindo a Serra
de Santos, quebrou. No meio da Serra, tiraram a lona, colocaram
a obra num outro caminhao, cobriram de novo e vieram. Imagi-
na, hoje em dia, viajar desse jeito com um Guernica? Isso era um
outro tempo, no qual a museologia ndo era tao exigente, ndo havia
maiores critérios de restauracio, a iluminacao era qualquer uma e
ndo havia climatizacao dos espacos. Imagina o calor a que foi sen-
do submetida essa obra a partir da altura do Equador? E a Bienal,
historicamente, era feita entre primavera e verao.

A Bienal de Sdo Paulo cuidava de tudo: transportava as obras,
montava a exposicdo, arrumava seguranca, fazia o catalogo e
depois devolvia as obras. Veneza nao fazia nada disso. Era uma
honra vocé participar de Veneza. E Veneza era uma exposicio cha-
pa-branca. Em relacdo a producdo que entdo se fazia, os grandes
artistas, aqueles inquestionaveis, iam para Veneza; aqueles em
vias de consolidacdo, de reconhecimento, vinham para Sao Paulo.
Apesar de terem sido criadas bienais no mundo inteiro, a Bienal de
Sao Paulo garantiu seu prestigio como uma Bienal alternativa, que
abracava as discussOes emergentes e controvertidas.
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Mas, como dizia, a Bienal de Sdo Paulo cuidava de tudo. Agora,
imaginem o que é vocé pegar uma exposigao de futuristas na Itdlia,
reunir todas as obras e manda-las para o Brasil. A Bienal de Sao
Paulo era, portanto, financiada pelos diversos paises que enviavam
remessas impressionantes para ca. A Bienal teve retrospectivas
muito bem-acabadas de artistas variados, ai incluidos Jackson
Pollock e Philip Guston cujas obras, mesmo com eles mortos pouco
antes, ndo haviam sido assimiladas de todo pelo puablico.

A Bienal comecou, dessa forma, a ter um efeito devastador, para
0 bem e para o mal. Porque ela também nos mostrou que aqui-
lo que era grande para nés, ndo era grande em termos mundiais.
Anita Malfatti é irregular desde o comeco. A producio de Tarsila
do Amaral decai muito com o tempo. E por que decaiu? Por insu-
ficiéncia pessoal? Pela auséncia de um debate consistente? Nosso
meio artistico era flacido, imaturo.

A Bienal, ao surgir, bate de frente com isso. Porque nao tem jei-
to: quando um artista vai 14 e vé, ao vivo, Jorge Oteiza, que foi um
dos grandes prémios da 42 Bienal, fica perplexo. Isso aconteceu com
Amilcar de Castro e com José Resende. Alids, aqui deu-se um aconte-
cimento curioso: depois de premiado, Oteiza manda uma carta para
o juri da Bienal de Sdo Paulo dizendo: “Vocés nao entenderam nada.
Nao deviam ter me premiado. Deviam ter premiado o Ben Nicholson”.

Artistas e obras foram sendo conhecidos por meio da Bienal.
Quem € que viajava nos anos 1950? Uma meia dazia de trés ou qua-
tro. E como até hoje nossos museus sio deficitarios do ponto de
vista de seus acervos, a presenca da Bienal, ainda que nos tltimos
anos venha abandonando a apresentacdo de producdes individuais
e movimentos histéricos, segue sendo muito benéfica. A cada dois
anos, ao lado de fragoes significativas da produgido contemporanea,
temos algo aparentado com o que os museus deviam apresentar.
Ele vem de forma fracionada, mas vem.

Vem gente de fora do Brasil para ver a Bienal. Os europeus vém
até aqui para ver artistas e delegac¢des que nio tiveram espago em
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Veneza. A Bienal de Veneza, por sua vez, saudou
a Bienal de Sao Paulo como uma filha. Hoje, ha
quem diga que ela esta superada. Fui curador
de cinema da 162 Bienal e da 172 Bienal, quando
trabalhei com o veneravel Walter Zanini;4 fiz o
Simpésio Internacional da 222 Bienal; fui cura-
dor adjunto da 232; fui curador da representa-
¢do brasileira da 252 Bienal; na 292 Bienal, fiz a
curadoria geral.

Quer dizer, de Bienal eu entendo alguma coi-
sa, a ponto de jamais fazer novamente algo des-
sas proporgoes, porque é insuportavel, é muito
complicado. A Bienal tem aspectos interessan-
tes: se vocé quer esconder um artista, coloque-o
na Bienal, porque ninguém o vé. A quantidade
de informacao é tdo grande que a cegueira é
um de seus mais expressivos corolarios. E o que
dizer da preocupacdo invariavel dos jornalistas
pelos escandalos, ou pelo orcamento da Bienal?
0 pouco caso, a desatencdo da midia para com
as obras é frustrante. Fazer uma Bienal significa
um esforco miseravel de dinheiro e de dissipa-
¢do intelectual. E, na pratica, vocé tem traba-
lhos maravilhosos, como o de Pierre Huyghe, ou
os dois videos de Rachel Rose, apresentados na
322 Bienal, dos quais ninguém quer saber.

A Bienal é muito grande. Assim como a Bie-
nal de Veneza, ela é impercorrivel. Cada artista
é a ponta de um iceberg, cada artista tem uma
trajetéria. E vocé tem de olhar com cuidado
para cada um deles. Isso aprendi quando come-
cei a escrever. Havia muitos artistas dos quais,
em principio, eu nao gostava, mas, depois de
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ficar estudando e escrever sobre eles, mudava de opinido. Poucos
sdo aqueles que, de cara, conquistam vocé. E mesmo quando um
trabalho conquista logo vocé, é preciso desconfiar porque, talvez,
ele ndo esteja apresentando nada de novo. Entdo essa impossibili-
dade do contato mais aprofundado é um problema da Bienal. Por
outro lado, o Brasil é uma provincia e, salvo exce¢oes, as institui-
cOes s expOem artistas brasileiros ou artistas internacionais ja
mortos — 0s vivos nao interessam aos patrocinadores. Ou seja, o
grosso da produgio contemporanea passa longe daqui. O Brasil ndo
consegue fazer uma exposicdo de Gerhard Richter. Mas a Bienal
consegue trazé-lo. Entdo, digam o que disseram, a Bienal continua
cumprindo um papel importante.

Ao longo de sua histéria, a Bienal teve momentos dificeis, passou
por crises imensas e obteve sucessos notaveis. Em 1969, por exem-
plo, a institui¢do sofreu um boicote dos proprios artistas, por conta
da ditadura militar. Artistas estrangeiros e brasileiros, apoiados
por criticos, entenderam que a Bienal estava servindo para masca-
rar o regime: como alguém podia falar em limitac¢ao da liberdade
de expressao se a Bienal estava acontecendo? Houve, entdo, um
esvaziamento da Bienal nesse periodo. Mas em 1979, por exemplo,
Joseph Beuys, um artista engajado, de esquerda, com preocupacgoes
politicas, foi exibido na 152 Bienal.

A 152 Bienal teve a curadoria da Aracy Amaral, uma latinista enga-
jada, que defende, ndo sem razao, que nossos contextos sio muito
semelhantes e que eles tém muito a dizer para nés e, muitas vezes,
sobre nos. Ela props entdo uma Bienal Latino-Americana. O pro-
blema é que os proprios artistas e criticos latino-americanos, que
ela pensava que iam abracar a causa, refutaram a ideia. Eles diziam
que, ao invés de ficar entre si, queriam saber o que esta acontecendo
no resto do mundo. Aracy perdeu essa briga e se retirou da Bienal.

Quem entrou em seu lugar, para fazer a 162 Bienal (1981), foi Wal-
ter Zanini que, desde 1963, levava o MAc nas costas. Quando o nome
dele veio a publico, os artistas brasileiros avisaram os de fora: “Olha,
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esse cara é confiivel e a situacio no Brasil é outra”. E a Bienal de
Zanini foi brilhante. Ele trouxe Tunga, Cildo Meireles, Ivens Machado,
Waltercio Caldas, Regina Silveira, Carmela Gross. Uma belezal Nesse
mesmo momento, ia mudando a situagdo no mundo. Nos Estados
Unidos, a década de 1980 é a década dos Yuppies, com muito dinheiro
rolando no mercado financeiro. E a pintura comeca a voltar, com os
neoexpressionistas alemaes, a transvanguarda italiana etc.

Esse caminho foi sendo pavimentado até a 182 Bienal (1985), a
chamada Bienal da grande tela, que teve Sheila Leirner como cura-
dora-geral e Roberto Muylaert como presidente. Muylaert, que é
um homem da comunicacio e da publicidade, conseguiu levar um
enxame de publico para essa Bienal que, apesar de ter dado grande
espaco para a pintura e de ter trazido John Cage para a abertura,
trouxe também muita coisa interessante. Sheila Leirner voltaria a
fazer a Bienal na edicdo seguinte.

Depois disso, veio a 202 Bienal (1989), que teve uma curadoria
triplice e que foi extremamente bem-sucedida. Os artistas que-
riam estar aqui: era a Bienal alternativa, no momento em que o
mundo comecava a discutir a ideia de centro e periferia e a ques-
tionar o eurocentrismo. Os anos 1990 iniciaram-se, porém, com
uma grande crise.

A 212 Bienal (1991) tornou-se um escandalo porque implantou um
processo seletivo, com envio de dossié e cartas marcadas. Saben-
do que é impossivel um bom artista se candidatar, eles avisavam:

“Pode mandar, mas é claro que vocé vai entrar”. Além disso, aquela
altura, a Bienal dava prémio para o artista, a maneira do Ledo de
Ouro de Veneza. Mas, na hora H, ela deu o calote e ndo pagou os
us$ 100 mil ao vencedor. Na Bienal seguinte, ja desmoralizada, a
presidenta foi afastada do cargo porque teria incumbido funciona-
rios da Bienal de pintar a prépria casa. Um tipo de escindalo que,
hoje, seria risivel até.

Veio entio Edemar Cid Ferreira, egresso do mercado financeiro - e
que depois viemos a saber de que forma agia no mercado financeiro.
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Ele estava interessado em se promover através da arte. Trabalhei
na gestdo de Edemar, e foi incrivel o que ele fez pela Bienal. Ele
recuperou todo o prédio e obteve do Ministério das RelagGes Exte-
riores o compromisso de realizar as representacgoes brasileiras em
grandes exposicOes internacionais. Foi isso que o levou a assumir
integralmente as representacdes brasileiras nas Bienais de Joha-
nesburgo e Veneza, ambas ocorridas em 1995. Gragas a Fundacio
Bienal, Nuno Ramos produziu e instalou sua obra no pavilhdo bra-
sileiro no jardim de Veneza, junto com o belissimo conjunto de tra-
balhos de Arthur Bispo do Rosario, totalmente restaurado.

A primeira Bienal sob a presidéncia de Edemar Cid Ferreira,
em 1994 (222 Bienal), teve a curadoria de Nelson Aguilar. Segundo
contou-me Nelson, Edemar convidou-o perguntando-lhe sobre o
que precisaria ser feito para realizar uma exposicao que chamas-
se a atencdo. Nelson tinha acabado de voltar da Franca, onde foi
fazer seu doutorado, e sugeriu uma mostra de Kazimir Malevich,
cujos trabalhos até entdo ndo haviam saido da Europa. Edemar
quis saber o que era preciso para se trazer para c4 o vanguardista
russo. Quem tinha Malevich era o Stedelijk, em Amsterd3, e o Her-
mitage, em Sao Petersburgo.

Nelson Aguilar entrou em contato com o curador holandés Pieter
Tjabbes, que havia morado em Sao Paulo e dirigido o maMm, e que
depois disso havia regressado a Holanda para assumir a dire¢ao de
um pequeno e ativo museu. De volta ao Brasil, Tjabbes, conhecedor
da cena holandesa, sabia do peso de Wim Beeren junto ao Stedelijk,
do qual havia sido curador entre 1985 e 1993. Esse museu possui
um impressionante acervo de obras de Malevich. Tjabbes e Beeren
foram visitar Rudi Fuchs, o entdo curador do museu holandés, que
se recusou a emprestar Malevich para uma mostra no Brasil, ndo
obstante a argumentacao da dupla de que o prédio da Bienal tinha
sido remodelado, que haveria sala com ar condicionado e condigoes
de total segurancga. Mas nio teve jeito, desde o incéndio do MAM-RJ,
o Brasil é um pais que deixa museus pegarem fogo.
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Tjabbes e Beeren sairam de 14 com as mios
abanando e pegaram um avido rumo a Sao
Petersburgo. Quando pediram Malevich para o
Hermitage, outra instituicdo possuidora de um
conjunto extraordinario de obras de Malevich,
ouviram a mesma resposta: que nao seria pos-
sivel emprestar obras para uma exposi¢ao hum
sitio tdo remoto. Foi ai que eles, numa manobra
improvisada, blefaram: disseram que o Ste-
delijk ja havia emprestado os Malevichs dele.
Diante da surpresa do curador russo, deixaram
a lista das obras solicitadas, com a promessa
de que o assunto seria estudado. Voltaram no
dia seguinte para descobrir que ndo s6 todas
as obras seriam emprestadas, como algumas
outras tinham sido sugeridas. Com a carta do
Hermitage os dois voaram novamente para a
Holanda no dia seguinte e, de posse do docu-
mento que assinalava a decisdo favoravel do
Hermitage, conseguiram de Fuchs o emprés-
timo do conjunto holandés. Com isso, o Brasil
realizou a primeira exposicao de Kazimir Male-
vich fora da Europa.

Ainda sobre a edicdo de 1994, cabe lembrar
que ela foi tdo grande, tdo rica que, pela pri-
meira vez, a Bienal teve de construir espacos
expositivos fora do imenso prédio projetado
por Niemeyer. Inclusive, um deles encharcou
durante uma chuvarada de verao. Um desastre
pequeno se comparado com a abertura da edi-
¢do de 1998, quando uma tempestade desabou
sob a forma de corddes de 4gua para dentro das & Ver palestra de Paulo
salas expositivas e Paulo Herkenhoff, chorando Herkenhoft. in.x.1
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de desespero, abracou Julio Landmann, presidente da Bienal.s Uma
imagem que ficou famosa, e ndo era para menos.

Na Bienal seguinte (232 Bienal), que fiz com Nelson Aguilar, ele, ja
escaldado, baixou a bola e fez um trabalho milimétrico: definiu que,
no ambito das representagdes nacionais, situado no andar inter-
mediario do prédio da Bienal, cada pais seria representado por um
Unico artista; o andar superior teve salas histéricas que incluiam
coisas impressionantes de Goya, Paul Klee, Edvard Munch, Pedro
Figari, Gego, Louise Bourgeois, Rubem Valentim, Andy Warhol,
Basquiat; e nos dois pisos inferiores, o ntcleo intitulado Universa-
lis, cinco curadores chamaram cinco ou seis artistas de diferentes
regioes do mundo. Foi, no todo, uma grande Bienal, que tinha como
conceito a desmaterializacdo da obra de arte. Ela nivelou o cami-
nho para a Bienal de Paulo Herkenhoff que, do meu ponto de vista,
foi a mais bem-sucedida Bienal. Por qué? Porque Herkenhoff usou
um conceito brasileiro, que era o da antropofagia, e, por ser um
homem com muito repertério, fez uma grande exposigao.

Mas a Bienal é uma oscilacdo maluca. No ano 2000, houve a Mos-
tra do Redescobrimento, que drenou todo o dinheiro da area de artes
plasticas, e a exposicao foi jogada para 2002. Nesse meio tempo, hou-
ve a demissao do entdo curador Ivo Mesquita, marcada por um gran-
de desgaste, e a Bienal novamente néo se realizou. Depois de quatro
anos sem exposicio, vém as duas edigOes organizadas por Alfons
Hug, que foram convencionais. Ai, em 2006, entra Lisette Lagnado,
que reorienta a instituicio e poe fim a representagdo nacional. O
problema dessa decisdo, de resto muito desejada, e portanto acerta-
da, é que ela encareceu violentamente a Bienal. Afinal, até ali os pai-
ses pagavam seus envios. Na sequéncia dessa instigante exposicao,
em 2008, veio a assim chamada “Bienal do Vazio”, que foi muitissimo
complicada, inclusive, porque nio era tao vazia quanto prometia. O
problema ali era que o entdo presidente, Manuel Pires da Costa, ndo
conseguia arrecadar dinheiro. E, no meu entender, o que a 282 Bienal
fez foi dar uma solugfo estética para um problema de gestao.
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Para a Bienal de 2010, fomos chamados eu e
Moacir dos Anjos. A Bienal ja estava sob admi-
nistragado do Heitor Martins,® que moveu mun-
dos e fundos para conseguir estabilizar a situa-
¢do da instituicao, que devia a todo mundo. Nao
bastasse isso, considere-se que essa edicao da
Bienal foi realizada em onze meses, uma imen-
sa sobrecarga para nos e nossa equipe.

De 14 para c4, aconteceu uma coisa impor-
tante, a comecar pela abertura da Bienal para
curadores internacionais, como acontece fora
do pais. Isso areja, oxigena, da novos parame-
tros. Mas agora a Bienal padece de um proble-
ma que é o da terceirizacdo do curador, algo
muito usual nos museus brasileiros. Quando
vocé terceiriza uma exposicao, o curador que
vem fazé-la ndo sabe qual é a missdo da insti-
tuicdo, ndo conhece o acervo. Com isso, ele ten-
de a realizar projetos mais afinados com suas
perspectivas pessoais, sem concessdes para
as demandas locais. E a Bienal, assim como os
museus e instituicdes que recebem exposicoes
de fora, é muito sensivel a esse tipo de légica.

Acho, de toda forma, que estamos num bom
momento. A Bienal esta estabilizada e continua
tendo um papel de destaque porque, como dis-
se antes, nés ndo temos condigdes de bancar
as exposicoes, e o patrocinio cultural, por sua
vez, ndo estd maduro o suficiente para apoiar
coisas além dos “Pavarottis”, ou seja, as mos-
tras “blockbuster”, exposicOes arrasa-quartei-
roes, que fazem as alegrias dos departamentos
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tinha para dizer. Eu fiz um livro dos cinquenta anos da Bienal, mas
esse livro segue inédito por causa de um direito de imagem. O livro
esta pronto hi mais de dez anos, mas ficou guardado nos poroes da
Bienal porque ndo conseguimos o direito autoral de uma imagem.
0 que contei aqui é, enfim, fruto da minha experiéncia e dos meus
estudos.
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JA ESTA BEM estabelecido que a I Exposi¢do
Nacional de Arte Concreta e a I Exposi¢cdo Neo-
concreta, ocorridas em Sao Paulo e no Rio de
Janeiro, num intervalo de tempo nio muito ex-
tenso, entre dezembro de 1956 e marco de 1959,
foram divisores de 4guas no cendrio brasileiro,
colocando entdo em pauta novas formas de fa-
zer e pensar a arte. Nem é preciso insistir nisso.
Existem diversos textos que tratam direta ou
indiretamente de ambas, publicados sobretudo
em livros e catalogos de exposigdo. Na palestra,
revista aqui, é dado destaque a certos aconte-
cimentos anteriores, que de varias maneiras
colaboraram para a formacao dos dois grupos
de artistas implicados naquelas exposicdes, e
a algumas caracteristicas relevantes da arte
concreta e da neoconcreta. A quem deseje mais
ampla compreensao do assunto, espera-se que
seja estimulo ao incontornavel aprofundamento.
Para comecar a falar das exposicdes, cabe
chamar a atencdo para o momento no Brasil
de que estamos tratando. Ou, ao menos, em
S30 Paulo e no Rio de Janeiro. O momento é
0 pés-Segunda Guerra Mundial, quando mui-
tas coisas, também na esfera da cultura, estao
marcadas pela divisio geopolitica mundial das
superpoténcias que emergiram do conflito: os
Estados Unidos da América e a entdo Unido
Soviética. A fase de gestacgdo, por assim dizer,
das duas exposigoes se da durante o segundo
governo Getulio Vargas, que seguia empenhado
na modernizacao do pais em frentes diversas.
Entre as grandes, a frente da industrializagao e
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a da nacionalizacgdo de setores tidos como essenciais para o desen-
volvimento econdmico, como transportes e geracio de energia.
Tudo isso tem, é claro, efeitos praticos na vida urbana e também
no seu imaginario, que incluem um certo otimismo democratico
com o fim da Segunda Guerra Mundial e do Estado Novo, em para-
lelo a ondas de agitacgdo politica e mobilizacdo da “opinido pablica”
de diferentes cores ideoldgicas sobre assuntos como a campanha
pela criacdo da Petrobras, no inicio da década de 1950, e seu famoso
slogan “0 petréleo é nosso”.

E justamente quando a cidade de Sdo Paulo comeca a se trans-
formar em metrépole e capital cultural' ja razoavelmente cosmo-
polita. Sao Paulo e Rio de Janeiro — a capital da Republica, onde
até entdo, descontada a Semana de Arte Moderna, “tudo acontecia”
desde pelo menos o Império — compdem a face mais visivel do Bra-
sil que se modernizava. Mesmo que a maior parte do territério e
da populagdo, além do grosso das relagdes sociais continuassem
pertencendo ao Brasil agrario, o enorme Brasil profundo das oli-
garquias da terra, das secas no Nordeste, da Amazonia e Centro-
-Oeste praticamente intocados, dos altos indices de analfabetismo,
de muitas culturas regionais nada ou muito pouco alcancadas ain-
da por esse processo.

Quando se trata de arte concreta e neoconcreta e as exposigoes
que deram visibilidade a sua entrada na cena cultural, na segunda
metade da década de 1950, é comum mencionar o governo Jusceli-
no Kubitschek, Brasilia, a Bossa Nova. Mas valeria a pena comecar
um pouco mais de tras, localizando alguns antecedentes favoraveis
ao que veio a acontecer. Porque ¢é ainda nesse panorama do ime-
diato p6s-guerra que em Sao Paulo e no Rio sdo criados, entre 1947
e 1951, 0 Museu de Arte Moderna, o Museu de Arte de Sao Paulo
(Masp) e a Bienal,® Para tanto, combinando iniciativas privadas e
politicas publicas, ocorrem entdo articulagdes bastante comple-
xas de forcas locais e internacionais, movimentacao que passa por
interesses de instituicoes culturais norte-americanas (0 MoMa e
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outras) na promocao internacional da arte abs-
trata, com o apoio de seu governo. E, de outra
parte, pelas orientacoes de Moscou na difusao
de um realismo estreito, de que se alimentam
certas tendéncias do nacionalismo em arte.
Os trés museus - MAM-RJ, MAM-SP e Masp
- propdem-se a ser, muito mais do que sim-
plesmente acervos de obras e organizadores
de exposicdes, espagos com atuagao educativa
empenhada, com cursos, publicacdes, debates,
convites a conferencistas estrangeiros, concer-
tos, exibicao de filmes. Ou seja, sio museus que
pretendem néo s6 atrair o publico, mas edu-
ca-lo para uma aproximacio com a discussao
sobre arte moderna que estdo promovendo,
encampando, até certo ponto, a abstracio. E
significativo, por exemplo, que a exposicdo que
inaugurou o maM-sp tenha se intitulado Do
figurativismo ao abstracionismo,’ sugerindo
uma progressao rumo a arte abstrata.4

Da mesma maneira, a Bienal passou a ofe-
recer a oportunidade de se ver e de se discutir
quase continuamente artistas e obras “moder-
nos” de fora em escala até entdo absolutamente
inédita por aqui. Basta lembrar que na 22 Bienal
foram exibidas Guernica e varias outras obras de
Picasso, havia uma sala com projetos de Walter
Gropius e outra com vinte obras de Mondrian - 4 Embora,
para ficar mais perto do nosso assunto -, além diplomaticamente, o
de Paul Klee, Alexander Calder e selecdes dos ;‘Slzsif:;;;‘g‘;ef:;i;a"
mais relevantes artistas do primeiro cubismo e nesse sentido. ver seu
da vanguarda futurista italiana. Some-se aissoa !€xt0 deapresentagioa

- exposicao, reproduzido
repercussao causada pelas obras da representa- em Ferreira (2013).

3 Ver palestra de
Agnaldo Farias [N.E.]
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¢do suica na 12 Bienal, especialmente pela escultura premiada Unida-
detripartida (hoje no acervo do mac-usp), de Max Bill, assim como a

exposicao no Masp, meses antes, desse artista herdeiro da Bauhaus

e a frente da Escola Superior da Forma, em Ulm, na Alemanha. Cabe

mencionar ainda as aplicacOes na esfera da arte da Teoria da Gestalt

ou Psicologia da Forma, que estabelece o funcionamento estrutural

da percepg¢do de acordo com principios como a subordinacgido das

partes ao todo, as relagOes necessarias entre fundo e figura, as pro-
priedades dos contornos, a tendéncia a formacao de unidades 6pti-
cas estaveis, entre outros. Desde fins da década de 1940, essa teoria

entrava nas consideracoes do critico Mario Pedrosa, assim como na

analise da forma por Waldemar Cordeiro e os demais artistas que

vieram a se dedicar a arte concreta.

E nesse contexto de um salto qualitativo do cendrio artistico
local que jovens artistas do Rio e de Sdo Paulo comegam a se reunir
e a mostrar seus trabalhos em coletivas de grupo, sob um ideario
de inovagdo mais ou menos comum, com base no que conheciam
das poéticas construtivas em geral, incluindo o neoplasticismo e a
arte concreta, principalmente na versio de Max Bill e sua “légica
interna de desenvolvimento e construcdo”. Numa entrevista publi-
cada no Boletim do maM-RJ, quando visitou o Brasil, em 1953, Max
Bill (2002) afirma: “A arte concreta nao parte de um sujeito, mas
de uma ideia [...], para esta ideia procura-se uma expressio tio
objetiva quanto possivel”. Vale registrar também o conhecimento
das vanguardas abstratas argentinas do pds-guerra e, mais dire-
tamente, o contato com Tomds Maldonado, do grupo Arte Concreta,
além de editor da revista Nueva Vision e sucessor de Max Bill na
direcao da Escola Superior da Forma. Assim como Bill, Tomas Mal-
donado (1951) esteve no pais nos primeiros anos da década de 1950,
quando declarou: “Estou convencido de que fatalmente no Brasil
ha de desenvolver-se um poderoso movimento de arte concreta,
qualificados artistas jovens em Sao Paulo e no Rio tém ja comecado
a agrupar-se para esta batalha”.
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Pesquisando o abstracionismo principal-
mente por essas vias, os artistas mencionados
por Maldonado inseriam-se num cendrio que ja
vinha abrigando discussdes publicas acirradas
entre duas correntes contrarias na defesa da
arte figurativa e da arte abstrata, principal-
mente na imprensa, em conferéncias nos novos
museus e na organizacio de exposicoes.> Ainda
que houvesse tendéncias diversas, do lado dos
figurativistas pronunciavam-se personalidades
do peso de Portinari e Di Cavalcanti, em termos
comparativos, representantes da velha guar-
da. Para Di, em artigo na revista Fundamentos
(ligada ao Partido Comunista e a sua orientacio
realista), em 1948, no qual cita Kandinsky, Klee,
Mondrian, Arp e Calder, a arte abstrata apre-
senta “visdes monstruosas de residuos amebia-
nos ou atémicos revelados pelos microscdpios
de cérebros doentios”. No campo oposto, mui-
tos dos jovens artistas estdo interessados no
que é mais novo por aqui, a arte abstrata. Em
particular, a arte abstrata dita geométrica.

De quem estamos falando? Em Sdo Paulo vai
se constituindo um circulo que retiine Walde-
mar Cordeiro, Geraldo de Barros, Luiz Sacilotto,
Lothar Charoux, Kazmer Féjer, Hermelindo Fia-
minghi, Mauricio Nogueira Lima, Judith Lauand,
e mais alguns. Varios deles tinham atividades
profissionais fora da arte. Sacilotto desenhava
esquadrias industriais; Fiaminghi trabalhava
como grafico publicitario; Geraldo de Barros era
funcionario do Banco do Brasil, para dar alguns

exemplos. E Cordeiro colaborava em jornais, agnaldo Fariasn.E.]
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militando na critica e na difusdo da arte de matriz construtiva (a cita-
da declaracio de Maldonado foi dada a ele, numa entrevista publicada

na Folha da Manhd, em janeiro de 1951). Tinha também um pequeno

escritério de paisagismo, chamado sintomaticamente Jardins de Van-
guarda. Ja no Rio de Janeiro, no inicio dos anos 1950, formou-se outro

circulo de jovens artistas, na maioria alunos de Ivan Serpa no MAM-RJ,
como Aluisio Carvao, Jodo José Costa, Décio Vieira, Rubem Ludolf e os

irmaos César e Hélio Oiticica, a quem se juntaram Lygia Pape, Lygia

Clark, o poeta Ferreira Gullar e, ainda, Abraham Palatnik e Franz Weis-
smann. Costuma-se observar que, em contraste com os artistas de Sao

Paulo, os do Rio eram de modo geral, pessoas que podiam se dedicar

integralmente a arte, e essa diferenca, teria consequéncias, matizando

a producao de cada um dos grupos. Os paulistas seriam radicalmente

objetivos e focados em questodes técnicas da visualidade; os cariocas,
mais subjetivos, valorizando a intuicdo e abertos a problemas mais

amplamente estéticos — argumentos que, sem serem absurdos, quando

isolados tendem a simplificar as coisas.

Em 1952, sob a lideranca de Waldemar Cordeiro, alguns daqueles
artistas de Sdo Paulo se juntaram na exposicdo Ruptura, no Museu
de Arte Moderna, com seu manifesto textualmente contra “todas as
variedades e hibridacoes do naturalismo” (i.e., a arte figurativa) e “o
nao figurativismo hedonista” (i.e., a chamada abstracgao informal). Por
sua vez, no Rio de Janeiro, os jovens artistas em torno de Ivan Serpa
formaram mais ou menos na mesma época o Grupo Frente, do qual
participavam também outros nfo praticantes do “abstracionismo geo-
métrico” ou sequer de qualquer abstragdo. O grupo organizou expo-
sicOes de seus trabalhos, em 1954 e 1955, no Instituto Brasil-Estados
Unidos e no maM-RJ, com textos de apresentacdo de Ferreira Gullar
e Mario Pedrosa, respectivamente. Os artistas na esfera da exposicao
Ruptura rapidamente se associaram aos poetas Augusto e Haroldo de
Campos e Décio Pignatari, que em breve iriam langar a poesia concreta.

Os artistas do Rio contavam com a colaboracao de Ferreira Gullar,
poeta que seria o seu tedrico, reforcada a seguir por dois jornalis-

393



ARTE CONCRETA E NEOCONCRETA

tas, Oliveira Bastos e Reynaldo Jardim, tam-
bém poeta. E tinham seu mentor intelectual em
Pedrosa, ativo no apoio a nova arte abstrata,
embora nao exclusivamente - e desde que nao
se tratasse da tendéncia dita informal. Esses
dois circulos de artistas, que mantém alguma
comunicagao, atuam cada vez mais segundo o
figurino de grupo das vanguardas histéricas
europeias: discutem intensamente entre si o
que produzem, organizam exposicoes juntos e
procuram divulgar também por outros meios o
seu trabalho de arte, seus porta-vozes (princi-
palmente Cordeiro e Pignatari, em Sao Paulo, e
Gullar, no Rio) sdo aguerridos na defesa de uma
nova arte e no debate com oponentes.

Resumidamente, esse é o caldo cultural que
vai desaguar na I Exposicdo Nacional de Arte
Concreta e, mais tarde, alimentar ainda muito
do que estava em jogo na I Exposi¢do Neocon-
creta. Reunindo os artistas das duas cidades, a
primeira dessas mostras foi apresentada no
MAM-SP (entdo instalado na Rua 7 de Abril, no
prédio dos Diarios Associados), em dezembro de
1956, e depois, levada para o mam-RJ, abrigado
no emblematico edificio do Ministério da Edu-
cacao, em fevereiro de 1957. Af, sim, estamos no
inicio dos anos Jx, com o presidente Juscelino
Kubitschek assumindo e ampliando o discurso
do nacional-desenvolvimentismo, concretizado
num crescimento vertiginoso durante a segunda
metade da década de 1950.

A propédsito, podem-se lembrar alguns
dados sobre esse periodo no Brasil (Skidmore,
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2010): entre 1955 e 1961, a producdo industrial cresceu 80%, com
porcentagens ainda mais altas, quando se consideram em sepa-
rado a industria sidertrgica, as indastrias mecanica, elétrica, de
comunicacoes e de equipamento de transporte; de 1957 a 1961, 0
indice de crescimento real foi de 7% ao ano; e ao longo da década
de 1950, o crescimento da renda real per capita no Brasil foi, apro-
ximadamente, trés vezes maior que no resto da América Latina.
O famoso Plano de Metas de Jk e esses indicadores de alguns de
seus resultados, mesmo que a custa de alto endividamento ptblico,
demonstram o aspecto geral e a velocidade que o governo federal
imprimiu ao que se dizia o desenvolvimento do pais, com apoio de
intensa propaganda que criava expectativas positivas de moderni-
zacdo, um espirito de “agora vai”, no sentido da superacio do “sub-
desenvolvimento”. A I Exposi¢do Nacional de Arte Concreta (Enac)
e seus designios construtivistas participam, de certa forma, desse
imaginario. Seu horizonte de aggiornamento, de identificagdo com
uma certa vanguarda internacional tem, no entanto, intersecgdes
com o entusiasmo nacional-desenvolvimentista. O préprio titulo
da exposicdo (e mesmo a sigla Enac, as vezes usada) nio deixa de
conotar o esforco de nos tornarmos “nacionalmente” avancados
também na arte, sugerindo talvez que, depois da inaugural, viriam
outras mostras semelhantes.’

A Enac apresentou de trés a cinco obras por artista, esculturas,
gravuras, pinturas e, lado a lado com essas nas paredes, também
poemas. Participaram das duas edi¢Oes Geraldo de Barros, Lothar
Charoux, Waldemar Cordeiro, Hermelindo Fiaminghi, Judith
Lauand, Mauricio Nogueira Lima, Luiz Sacilotto, Alfredo Volpi
e Alexandre Wollner, de Sao Paulo; e Aluisio Carvao, Lygia Clark,
Jodo José da Silva Costa, Rubem Ludolf, César Oiticica, Hélio Oitici-
ca, Lygia Pape, Décio Vieira e Franz Weissmann, do Rio de Janeiro.
Entre eles, Volpi era o Ginico artista ja maduro e consagrado, naque-
le momento fazendo pinturas abstrato-geométricas a sua moda.
Embora sem demonstrar interesse em defender publicamente esse
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ou aquele movimento, aceitou o convite dos
jovens paulistas para participar. Os autores
dos poemas concretos expostos eram 0s mem-
bros do Grupo Noigandres, formado em 1952
por Augusto de Campos, Haroldo de Campos
e Décio Pignatari, e com o recém-incorporado
Ronaldo Azeredo, mais Ferreira Gullar e, ain-
da, Wlademir Dias-Pino, um carioca que havia
passado a primeira juventude em Mato Gros-
so e que, desde fins dos anos 1940, fazia suas
proprias pesquisas, chegando a uma concepgao
particular de arte concreta (e que depois, ja nos
anos 1960, iria desenvolver a teoria e a pratica
do Poema Processo). Por fim, consta que Ivan
Serpa mostrou obras apenas no Rio, e Amilcar
de Castro, que aparece na lista de artistas do
convite, na verdade néo participou.’
Especialmente quando chegou ao Rio de

Janeiro, em fevereiro de 1957, a exposicao obte-
ve repercussio sensacionalista na imprensa,
dando uma escala de “movimento” a iniciativa
dos artistas e poetas. “O Rock’n Roll da Poe-
sia” foi a manchete da revista O Cruzeiro, com
fotos do acalorado debate sobre arte concre-
ta na sede da Unido Nacional dos Estudantes
(UNE) - que, alids, naquele momento nao se
deu entre Haroldo de Campos e Ferreira Gullar,
como as fotos da revista e algumas interpreta-
¢Oes posteriores sugerem. De qualquer forma,
a alianca entre os ntcleos de Sao Paulo e do Rio
nao durou muito. Os principais porta-vozes dos
dois grupos, Cordeiro e Gullar, logo publicaram
na imprensa artigos com reservas reciprocas
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ao que foi mostrado na Enac por seus “representados” paulistas e
cariocas. E em junho daquele ano, o Suplemento Dominical do Jor-
nal do Brasil, espécie de 6rgao da vanguarda carioca dirigido por
Reynaldo Jardim (que, durante algum tempo, publicou textos dos
paulistas), noticiava a “cisdo no movimento”. A divergéncia abar-
cava artistas e poetas, mas dessa vez foi explicitada em dois textos
sobre os pressupostos da poesia concreta, apresentados juntos. Um
deles vinha assinado por Haroldo (“Da fenomenologia da compo-
sicdo a matematica da composicio™) e o outro por Gullar, Oliveira
Bastos e o préprio Jardim (“Poesia concreta: experiéncia intuitiva”),
escrito em resposta ao primeiro.

A propésito da participacio dos poetas na Enac, no caso dos
irmaos Campos, Décio Pignatari e Ronaldo Azeredo, seus poemas
(entre outros, tensdo, silen cio, um movimento e z) exibidos cada um
numa folha em formato de cartaz subentendiam uma situacao de
“leitura” que, deixando a pagina do livro, os aproximava dos objetos
de arte, mas também da comunicagio visual nas ruas da grande
cidade moderna. Na ocasido, lancaram a terceira antologia de seus
poemas, agora sob a designacio “poesia concreta”. Pignatari apre-
sentou ainda o livro-poema semmi di zucca, aparentado, mesmo
que com diferencas de concepgio, tanto com experiéncias anterio-
res das vanguardas artisticas europeias quanto, nesse “género”, com
as de Wlademir Dias-Pino e de Ferreira Gullar por essa época.

No caso de Gullar, o fato de as cinco folhas exibidas verticalmen-
te em grande formato terem sido extraidas de um conjunto maior
de cinquenta paginas de um mesmo poema (O formigueiro, tam-
bém originalmente pensado como livro-poema) implicava a leitura
sequencial, de alguma maneira semelhante ao que acontece nos
livros. E a participagio de Dias-Pino tinha ainda outro carater, com
pranchas diagramaticas relativas a um mesmo poema visual (Soli-
da, talvez igualmente mostrado no formato de livro-poema), rea-
lizadas manualmente com tinta — em vez da impressao tipografica
do restante dos poemas da exposicdo -, uma delas assinada pelo
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autor no canto inferior direito, como habitual
em pinturas. Fossem quais fossem as diferen-
cas de concepcao e realizacgio, todos os poemas
exibidos eram radicalmente diferentes do que
se reconhecia por aqui como poesia.®

Voltando a dissidéncia entre cariocas e pau-
listas, é preciso levar em conta que a énfase
retérica do debate exacerbava a polarizacao
e, assim, reduzia muitas vezes a modelos um
tanto estritos o que, visto retrospectivamen-
te, era ainda pesquisa em andamento em cada
grupo e, mais ainda, o desenvolvimento de
poéticas especificas de cada artista. Embora
os paulistas apresentassem, como grupo, uma
producdo mais coesa, nem tudo o que Cordeiro
e Gullar afirmaram em suas polémicas se apli-
ca indistintamente ao trabalho dos artistas de )

. 8 Para mais detalhes e
seus respectivos grupos (e no caso do segun- yma anglise a respeito
do, em que pese o brilho argumentativo, hg daparticipacdo desses

. . . . . poetas, ver meu ensaio
analogias com as ideias manifestas de Mario <pajayras no Espaco”
Pedrosa sobre a produgio dos cariocas, desde (Bandeira, 2006).
seus inicios?). No entanto, algumas diferengas o Veroensaiode

, . Flavio Moura (2014),
de carater geral entre suas pinturas, desenhos, .. .. pedrosaco
gravuras e esculturas podiam ser percebidas Neoconcretismo”.
na Enac, como foi registrado a época ndo s 1o Geraldo de Barros
por seus integrantes, mas também por criticos ~evou essaideiaasério,

, . envolvendo-se no desenho
como José Geraldo Vieira. e fabricacdo de méveis

Parece claro que os artistas de Sdo Paulp ™modulares na Unilabor,

X . X empresa que fundou com
eram mais metddicos, buscando impessoa- a yparticipagso dos
lidade ao realizarem suas obras em fungio 0operdrios e suas familias;

. . R . e Alexandre Wollner
de principios como alinhamento, alternancia, deixoulogo a pintura
polaridade, modularidade, progressao, seria- Pelo design grfico

~ N . - e os sistemas de
cao, atentos as leis que estruturam a percepcao identidade visual.
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visual, segundo a Psicologia da Gestalt. Concentravam-se assim na

organizacio das formas sobre o plano de suporte mais do que no

uso das cores. Ou melhor, esse uso, em areas uniformes de cores

bésicas, esta rigorosamente integrado ao jogo 6ptico de formas na

superficie do quadro, que existe como “ideia visivel”, conforme o

titulo de alguns de Waldemar Cordeiro. Apontando o que entendia

como falta de “rigor estrutural” e “rigor cromatico” nas obras dos

cariocas, Cordeiro (1957; 1977) escreveu: “a linguagem do Concretis-
mo [...] tenta remontar as origens da linguagem objetiva e universal

da forma”. Uma tal linguagem afinava-se com as concepgdes cons-
trutivistas de participacao efetiva da arte na sociedade industrial,
em que o artista colaboraria como um tipo de projetista super-
qualificado.” Dai também a preferéncia dos concretos de Sdo Pau-
lo por materiais industriais, pintando com tintas sintéticas sobre

compensado e aglomerado de madeira ou aluminio, e usando as

vezes plexiglass (acrilico transparente), como em certos trabalhos

de Cordeiro e nas esculturas de Kazmer Fejer.

Ja os artistas do Rio mantinham, em grande medida, o uso de
materiais artisticos tradicionais, como tinta a 6leo, témpera ou gua-
che sobre tela ou cartio, explorando de maneira mais livre que os
paulistas o cromatismo tanto quanto a organizacio geométrica das
formas. Na esteira da diversidade “estilistica” do trabalho dos inte-
grantes do Grupo Frente, do qual provinha a maioria dos cariocas
presentes na Enac, entre esses “o problema que cada um se poe é dife-
rente”, em vez de lidarem com “diversas formulacdes de um mesmo
problema”, conforme escreveu Gullar na época da exposigdo, procu-
rando apontar o que via como um campo limitado de pesquisa artis-
tica no caso dos paulistas. Excecdo em meio aos cariocas, mostrando
obras feitas a pistola sobre compensado, Lygia Clark, por exemplo,
saia do ambito estrito do plano do suporte com o que chamou de

“linha organica” e de “superficie modulada” - incisdes na prépria

superficie do quadro que expandiam, para além da pura imagem, o
que estava em causa na obra em termos das relacoes de seu espaco
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com o espaco real do mundo. De certa maneira, mento virtual do quadro bidimensional d4 lugar ao movimento real,
ja anunciava assim uma das preocupagoes que desenvolvido no espagco do mundo”. Como ressalta ainda Belluzzo
viriam a ser objeto do neoconcretismo, a busca (1998), “as formas plurais que caracterizam a producao concretis-
para “transformar o trabalho em um feixe de ta revelam uma estrutura organica, funcional, quando se dobram
relacionamentos complexos com o observador a e desdobram sobre si mesmas. Nao se reduzem a formas seriais
caminho de ser transformado em um participan- mecanicas, como ird afirmar a critica neoconcreta”.
te”, na boa formulacdo de Ronaldo Brito (1999). De qualquer maneira, a disputa tedrica e acima de tudo a pratica
Conforme ja assinalado, desde antes da Expo- da arte concreta contribuiram para amadurecer os projetos decla-
sicdo Nacional de Arte Concreta, e mesmo mui- rados e a pratica dos dois grupos - e talvez esclarecer também dife-
to depois dela, fala-se ndo raro em paulistas e rencas no interior deles - na abordagem dos problemas artisticos,
cariocas como se seus trabalhos respondessem acabando por levar a criagio de um novo movimento, langado com
em unissono, de parte a parte, aos postula- a I Exposigdo Neoconcreta em marco de 1959, no MAM-RJ. Participa-
dos divergentes na definicdo da arte concreta ram da exposigdo, assinando o respectivo manifesto — redigido por
esgrimidos por Gullar e Cordeiro. A generali- Ferreira Gullar e publicado quase simultaneamente no Suplemen-
zagdo tem la suas utilidades - inclusive para to Dominical do Jornal do Brasil (spJB) — Amilcar de Castro (que
as narrativas interessadas produzidas na épo- cuidou da apresentacgdo grafica do manifesto), Franz Weissmann,
ca pelos envolvidos e, desde entao, por outros Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim e o poeta Theon Spanudis,
atores e motivacoes diversas —, mas eviden- além do préprio Gullar. Apresentando logo de inicio sua posicao
temente nunca foi assim. Ao menos naquele discordante “em face da arte concreta levada a uma perigosa exa-
momento, a diferenciacdo de cariocas e pau- cerbacfo racionalista” (dado o contexto, a referéncia é praticamen-
listas ndo é coisa simples. Na Enac, Sacilotto te direta ao grupo de Sao Paulo), o manifesto Experiéncia Neocon-
mostrou um trabalho (Concregdo 5629) com creta propOe em seguida uma “reinterpretacao do neoplasticismo,
triangulos seriados pretos em relevo alinha- do construtivismo e dos demais movimentos afins, na base de suas
dos sobre o retangulo de base do quadro pin- conquistas de expressio e dando prevaléncia da obra sobre a teo-
tado de branco, que, na observagdo de Mario ria”. Nem por isso furta-se a novas consideragoes tedricas que se
Pedrosa (1998) a época, se aproximava do que estendem na apresentacdo dos pressupostos da arte neoconcreta
faziam os cariocas. E, mais tarde, Ana Maria (em grande parte com base na oposicao a concreta) até chegar a
Belluzzo" chamou a atencdo para um trabalho recusa também da producio dos “poetas concretos racionalistas”,
tridimensional de Sacilotto realizado ainda em para anunciar os fundamentos da poesia e da prosa neoconcretas.
1957 (Concregdo 5730), que introduz recortes e Cabe lembrar que nessa exposicao que assinalou o aparecimen-
dobras simétricos num quadrado de aluminio, u ver palestra de Ana to do neoconcretismo nao estavam presentes alguns artistas que,
de maneira que “o plano desmembrado passa a if;:ig;gfz’di"g;;o nao muito depois, se associaram ao movimento: Willys de Castro,
se desenvolver em novas dimensoes € 0 movi- brasileiro. IN.E.] Hércules Barsotti, ambos de Sao Paulo, e outros radicados no Rio
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que participaram na Enac, como Aloisio Carvao,
Décio Vieira e Hélio Oiticica. E ainda os poe-
tas Claudio Mello e Souza, Roberto Pontual e
Osmar Dillon.

Nos termos da época, postos por seu tedri-
co em varios textos sucessivos no spJB (Gullar,
2015), a arte neoconcreta “néo é o resultado da
pura e simples recusa dos postulados concre-
tistas [...], ¢ um aprofundamento da experién-
cia implicita neles”. Se Konrad Fiedler, nome
de base na teoria da Visibilidade Pura, é uma
das principais referéncias para Cordeiro, Mer-
leau-Ponty e sua Fenomenologia da Percepc¢ao
assumem a mesma posicao para Gullar. Assim,
o horizonte de questdes do neoconcretismo
comportava, entre outros aspectos, o enfoque
fenomenoldgico na consideracio simultinea da
materialidade da obra de arte e de seu espaco
virtual em interacdo produtiva com o espaco
do mundo, uma concepgao de tempo gerado
como duragdo no contato com a obra, e nes-
se o envolvimento da “simbdlica do corpo” na
experiéncia estética. Conforme observou tam-
bém Ronaldo Brito (1999), sob palavras-chave
como experiéncia e expressio, “resgatava-se
a noc¢ao tradicional de subjetividade contra o
privilégio da objetividade concreta”.

Seja como for, as formulagdes do neocon-
cretismo sio contemporaneas de um impulso
simultaneo de adensamento e proliferacdo no
trabalho das duas Lygia, Clark e Pape, e no de
Hélio Oiticica, assim como de desenvolvimento
de certas linhas evolutivas préprias por Amil-
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12 Excluindo os
livros-poema de Ferreira
Gullar (e seus poemas
espaciais, que ja sdo
objetos plasticos) e

de Reynaldo Jardim,
realizados pela época
do neoconcretismo, o
mesmo nao se verifica
na comparagio entre a
poesia neoconcreta,
que em mais algum
tempo praticamente
desapareceu, e a poesia
concreta dos egressos
do grupo Noigandres,
que seguiu ativa,
reconfigurando-se ao
longo dos anos. Por seu
turno, a obra poética de
Gullar, de reconhecida
qualidade, abandonou
desde inicios dos anos
1960 os procedimentos
caracteristicos de
vanguarda e voltou ao
verso.
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car de Castro e Willys de Castro. Todos eles entram pelos anos 1960
com uma producao que se pode chamar realmente fora do comum,
colocando em pauta, por sua vez, um novo corpo de questdes des-
dobradas mais tarde na obra de outros artistas de peso. Talvez
nisto, i.e., em termos de descendéncias, a arte neoconcreta tenha
mesmo ido além da concreta.®

Essa constatagdo em nada diminui a importancia da ala paulista
do movimento concreto, entre outras razoes, pela clareza de pro-
poésitos com os quais introduziu primeiro na cena artistica do pais
um corte revitalizador no modo de fazer arte e na compreensao de
seu lugar social. Para nao falar na qualidade especifica - na década
de 1950 e também depois - do trabalho de artistas do grupo, seja
a solidez da trajetdria de Sacilotto, o detalhamento da pesquisa
pictérica de Fiaminghi, seja a coeréncia e a amplitude da atuacgio
de Cordeiro e Geraldo de Barros, para alguns exemplos. Para quem
se interessa por arte concreta e neoconcreta e o legado de ambas, o
importante é nio se contentar com a cristalizagdo de argumentos
taticos levantados nas disputas da época ou especificos de consi-
deracdes posteriores, por mais individualmente relevantes, que
tendem a se transformar em avaliacdes sumarias e definitivas — a
releitura informada desse aparato critico é, como se sabe, tarefa a
ser periodicamente renovada. E ainda mais, manter a disposicao
de sempre interrogar ndo apenas as interpretagdes, mas, princi-
palmente, e se possivel ao vivo, as préprias obras.
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A MAO DO POVO BRASILEIRO

A MAO DO POVO BRASILEIRO é uma das expo-
sicOes que inauguram a nova sede do Museu
de Arte de Sdo Paulo no momento em que é
transferido do centro da cidade para a Ave-
nida Paulista. Para falar sobre a mostra, é
preciso introduzir a arquiteta italiana Lina
Bo Bardi (1914-1992), nascida em Roma, auto-
ra do projeto do notavel edificio construido
na Avenida Paulista, no qual trabalhou entre
1960 e 1968, e a responsavel pela exposicio
realizada em 1969.

Lina Bo Bardi veio para o Brasil em 1946,
logo depois do fim da Segunda Guerra Mun-
dial e de seu casamento com Pietro Maria
Bardi, diretor do museu. Formada em Roma,
havia trabalhado com Gio Ponti, diretor da
Trienal de Mildo e da revista Domus, onde
fazia ilustracoes. Chegou ao Brasil com domi-
nio de praticas artisticas e forte inscri¢do na
cultura italiana.

Aqui, ela se dedica a arquitetura e ao design
de méveis, objetos e joias, e também a proje-
tos urbanisticos. Inicialmente, atua na cida-
de de Sao Paulo e assume importante papel
na revitalizacdo urbana de Salvador, de 1958
a 1980, com propostas de formacao de insti-
tuicOes culturais de base. A presenca de Lina
se irradia por varias vias: por um lado, pela
arquitetura moderna, por outro, pela iniciati-
va de projetos institucionais de forte inscricdo
cultural no pais, pensados como agoes de lon-
go prazo. Esteve sempre empenhada em pro-
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jetos cuja divulgacao expositiva era um aspecto. Friso isso porque,
hoje, estamos mais acostumados ao rapido preparo de exposicgoes,
feitas num triz. A mdo do povo brasileiro nao foi assim.

Ao refletir sobre essa exposicado é preciso indagar qual era a
questdo sobre cultura popular que ali se esbocava. Ela advinha do
encontro de Lina Bardi com a cultura nordestina e da experiéncia
trazida de seu pais de origem, onde o artesanato é uma forma de
producdo. Onde os artesdos se organizam em pequenos nicleos.
Onde cada artesdo é dono de uma pequena loja, possui sua maté-
ria-prima e vende seu produto. Lina ja havia se aproximado, na
Italia, da arquitetura rural e outras atividades afins.

A mdo do povo brasileiro nos conduz ao cerne do projeto que
Lina desenvolve no Nordeste brasileiro entre 1958 e 1964. Impor-
tante indicarmos que esse era 0 momento no qual o Brasil acele-
rava seu processo de industrializacao, cuja implantacao se dava de
maneira forcada. Ficou conhecida como Era Kubitschek, adquirin-
do o nome do presidente que queria fazer cinquenta anos em cinco,
que tinha o propésito de desenvolver indastrias de base e seguia
erguendo Brasilia, a futura capital do pais, que seria inaugurada
em 1960. Mas, como se sabe, a industrializagdo é um processo len-
to. E a maneira como era implantada trazia o risco de aumentar a
ja profunda defasagem existente entre o Norte e o Sul do pais, esse
empenhado com vigor no desenvolvimento mais rapido.

Lina vivencia o florescimento de amplos projetos de desen-
volvimento social, que contavam com relevante apoio e tiveram
seus limites determinados pela instauracgao da ditadura militar
de 1964, quando o projeto que ela mesma vinha conduzindo foi
abortado. Importante pontuar esse aspecto porque ele nos da
maior clareza sobre o que significou para Lina Bo Bardi a exposi-
¢ao A mdo do povo brasileiro, mostrada em 1969. Nela, Lina fazia
o balanco dos anos dedicados a Bahia, da vivéncia de um periodo
de grande ebuli¢do. Ela traz para o publico paulista um conjunto
significativo do que viu pelo Brasil. Até entio, a produgio popular
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nordestina tinha divulgacdo pontual, apresentada em pequena
escala para outras regioes.

Qual, portanto, o sentido de se fazer uma mostra de arte popu-
lar no maior museu de arte de Sao Paulo, colocando essa producao
ao lado de um acervo internacional de arte erudita? A cultura bra-
sileira sempre foi marcada pela distancia entre cultura popular e
cultura erudita, ao mesmo tempo em que, e ndo raro, grupos de
artistas, teéricos e literatos buscavam conciliar as duas pontas. O
grande impacto causado por A mdo do povo brasileiro deriva, a
meu ver, da polifonia de sentidos despertados naquele momento
em que se consolida notavel acervo em um pais que mudava de
rumo. Nao é por acaso que a arte popular ocupa, em 1969, lugar
de tanta importancia.

Ao retornar a Sao Paulo, apds anos passados fora, Lina se
revela agente fundamental do pensamento sobre praticas cultu-
rais ligadas a modernidade. Movimentava-se no Ambito de um
pais de cultura e economia dependentes. E por ter uma percepgao
aguda dessa dependéncia, identificava-se com um projeto cultu-
ral autéctone, baseado no desenvolvimento das préprias forcas
vitais da nacao.

Nada mais importante do que aclarar o ponto de partida pelo
qual cada época enquadra a arte popular em seus préprios para-
metros. Ja é tempo de tratarmos a arte popular dentro de sua
historicidade. Nao se trata apenas de observar o artefato popular,
mas de entender o ponto de vista a partir do qual estamos nos
relacionando com ele. E isso s6 é possivel se olharmos o fenomeno
no tempo.

Nos anos 1930, tivemos a criacio do Instituto do Patrimonio
Historico e Artistico Nacional (Iphan) e a Missao de Pesquisas Fol-
cléricas de Mario de Andrade, do Departamento de Cultura de
Sao Paulo, que se dirige para outras regides do pais, em busca de
expressoes étnicas. Mario saia em expedicao devidamente nutrido
por ensinamentos da sociologia, de etnologia e de folclore. Pes-
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quisadores andavam com cadernetas nas maos, anotando dancas,
cenas dramaticas e cantos ligados a organizacao da vida de dife-
rentes grupos sociais. Lancava-se um olhar etnografico sobre a
populacgao.

Enquanto esse grupo modernista buscava registrar formas
simbélicas, formas de expressido das camadas populares, Lina
deixa claro que esta olhando como as pessoas trabalham, que téc-
nicas possuem, como conseguem sobreviver em condi¢des mini-
mas, como constroem a sua vida e com que objetos elaboram suas
moradias populares. Considera, por exemplo, que eles encontram
as solucdes mais simples do mundo para resolver seus problemas.
E é sobre essas solugdes da arte popular que Lina se debruga. Ela
tem uma visdo construtiva da arte popular, que revela como o povo
se reinventa todos os dias.

Lina compreende a construtividade popular dentro de para-
metros da modernidade. Ela pertence a geracdo do pés-guerra,
que alimentou esperangas em relacdo a construcio de uma nova
sociedade. Acreditava haver uma parte da humanidade que, impe-
lida pelas préprias necessidades, possuia a for¢a necessaria ao
desenvolvimento de uma nova e verdadeira cultura. Essa forca,
a seu ver, estava presente em alto grau no Brasil, pais onde os
elementos de uma civilizacdo primitiva apareciam conjugados as
formas mais avancadas do pensamento moderno.

Esse idedrio é empregado em Salvador. No diario que escreve
quando se dirige a Bahia, em 1958, ela reitera que um desenvol-
vimento coerente e moderno precisa estar conectado a um olhar
profundo sobre as capacidades criticas e histéricas. As forgas
genuinas do pais eram, para Lina, a base da nova agéo cultural.

Nessa altura, ela se envolve na criagdo de um museu vivo na
Bahia e se dedica a estudar um plano para casas populares. Ao
mesmo tempo, vai amadurecer uma visio do artesanato que leva
em conta a miséria em que viviam muitos dos artesdos que ia
conhecendo. Entendia que o artesio nio é mero executor e que,
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ao ser incorporado a um projeto de arquitetura, seria imperativo
considerar que ele possui informacdes sobre madeiras e encaixes
e que é capaz de encontrar solugdes para o projeto.

Lina concebe o artesdo em contato com o processo de criacgao e,
para que isso aconteca, ela julga necessario colher material artesa-
nal, antigo e moderno, existente no pais, para embasar um museu
vivo que poderia se chamar Artesanato e Arte industrial, capaz de
constituir a raiz da cultura histérica e popular do pais. Tal museu
seria completado com uma escola de artes e oficios que permitisse
o contato entre técnicos, desenhistas e executores. Esse é, portanto,
seu projeto para o Museu de Arte Moderna da Bahia (MmaM-BA).

Enquanto desenvolve esse projeto em Salvador (1958), vai
ganhando forca a exposicio Bahia, a ser feita na capital paulista,
em 1959, divulgada em cartaz com gravura de cordel. A exposicao,
realizada em colaboragdo com a Escola de Teatro da Universidade
da Bahia, dirigida por Martim Gongalves, traz expografia de teor
teatral aos cuidados de Lina, original para a época. E a primeira
grande mostra de arte popular nordestina. Gerada pela antro-
pologia de Agostinho da Silva, apresenta figuras de orixas e tape-
caria de retalhos colocados na marquise do Ibirapuera, ao lado
da v Bienal de Sao Paulo. Essa mostra assinala um movimento de
reafirmacdo da existéncia de uma civilizagdo nordestina, de uma
cultura do Norte.

Cabe lembrar que também em 1959 estava acontecendo a Ope-
racao Nordeste. Celso Furtado tinha sido convidado por Juscelino
Kubitschek para organizar um plano de desenvolvimento do Nor-
deste. Havia, no momento, grande pressao dos governos do Norte
e do Nordeste em torno das verbas que estavam sendo conduzi-
das para a construcgio de Brasilia, enquanto o Ceara vivia a mais
horrivel seca da histéria e sua populacdo, para fugir da miséria,
migrava para Brasilia e para o Sul.

Por que conto isso? Para que se constate que a atuacado de Lina
Bo Bardi nfo é fato isolado. Ela estava plenamente integrada no
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debate brasileiro. De acordo com a légica desenvolvimentista da
época, o Nordeste nao poderia ser deixado ao deus-dara. A par-
tir da Operacdo Nordeste, Celso Furtado criava, em 1959, a Supe-
rintendéncia de Desenvolvimento do Nordeste (Sudene). O grupo
liderado por Furtado defendia que a regido tivesse um processo
préprio de industrializagido e que, com isso, suplantada a politica
dos acudes. A ideia era que se comecasse a reunir condicdes para
aimplantacdo, no Nordeste, de uma inddstria de bens de consumo
ligados a vida diaria.

Para levar o programa adiante, Furtado precisava fazer um
levantamento do potencial da regido e, para isso, ele recebe o
engenheiro italiano Belardinelli, que chega aqui com a incum-
béncia de fazer um relatério sobre o artesanato no Nordeste. Em
funcao desse projeto, Celso Furtado havia contado com o empenho
de Ciccillo Matarazzo.

Eles indagavam em que dominios o Nordeste teria poten-
cial para seguir desenvolvendo uma pequena industrializacao,
evitando-se assim que o0 povo se visse obrigado a abandonar a
regifio em busca de sustento. O relatério sobre o artesanato feito
por Belardinelli chega a mencionar possibilidades da tapecaria,
do barro, da ceramica, da madeira e da cestaria. A partir desse
trabalho de localizagao, os 6rgaos ligados ao governo poderiam
capitanear o projeto, fornecendo ao artesio matéria-prima, dis-
tribuicdo e uma possibilidade de aglutinacdo. Como se sabe, o
projeto da escola de Lina Bo Bardi, na Bahia, contemplava esse
debate, no interior do qual rejeitava-se a ideia de intermediarios
para trabalho dos artesaos.

Lina cria o Museu de Arte Moderna, no Solar do Unhéao (Salva-
dor, BA), restaurando o casarao seiscentista de um antigo engenho.
O museu também abriga arte popular - ja que, na sua percepcao,
arte moderna e arte popular estavam casadas. Ali ela desenvolve
o projeto nomeado “Civilizacdo do Nordeste”, que entendia ser o
aspecto pratico da cultura, a vida do homem em todos os instantes,
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avida pensada em todos os seus aspectos, desde a luz, a roupa, a
panela, a colher. Trata-se de um projeto em curso, pelo qual ela
tenta fazer o levantamento de cultura popular ao mesmo tempo em
que desenvolve uma oficina de formacao de artesdos. Via o museu
como uma ponte para a modernizagao da sociedade - alias, o que
pensava Bardi sobre o Masp, na sua circunsténcia.

A exposicio Nordeste é inaugurada no Solar do Unhio em 1963,
divulgando o desenho da sobrevivéncia, que surgia no plano da
necessidade, em que cada objeto importa pelo valor de uso. Lina
dizia que “cada objeto risca o limite do nada, da miséria”. Referia-se
a utilitarios e objetos afastados do folclore. “Feitos por homens que
reclamam o direito a vida e usam o lixo: lampadas queimadas, latas,
caixas velhas, tecidos”. Chama a atencdo a forma como ela dispoe
o0s objetos, sejam os pildes, as rendas penduradas, os teares, sejam
figuras de Orixas. A museografia privilegia o uso dos materiais dis-
poniveis, a um s6 tempo simples, bonitos e nascidos a partir das
necessidades. A exposi¢do é, contudo, fechada com o golpe militar
de 1964. Ainda assim, Lina tentou leva-la para Roma, em 1965. Mas,
como nos conta Bruno Zevi (1965) em um artigo, a exposicao foi
impedida pelo novo governo.

Para clareza do assunto, parti de consideracgoes sobre o periodo
baiano de Lina Bo Bardi, porque a concepcao de A médo do povo
brasileiro ja estava, com toda sua tensdo e energia, em vigor na
Bahia. O Solar do Unh3o est4 no cerne de nosso principal assunto:
a exposicdo no Masp que retoma o projeto em 1969, apds o fecha-
mento da exposi¢ao no Solar.

No momento da exposi¢io do Masp, Lina ja se sentia desgastada,
mas pode contar com a ajuda de galeristas e colecionadores de arte
popular. O conjunto de obras presente em A mdo do povo brasileiro
revela que a arte popular ja se encontrava disseminada pela socie-
dade - dela constam objetos vindos de colegdes particulares e até
mesmo de museus. Durante as pesquisas realizadas por Lina para
o projeto do Unhdo, ela esteve em contato com os museus de arte
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de Pernambuco, do Ceara e da Bahia, que trabalhavam em conjun-
to com Universidades locais. Por outro lado, a arte popular havia
passado a fazer parte do colecionismo no Brasil, nos anos 1950 — 0
que nao tem nada a ver com a tarefa de Lina.

A mostra do Masp foi generosa, tanto por abarcar um univer-
so abrangente quanto por afirmar de dentro do maior museu de
Sao Paulo que “a cultura popular nos representa, sim, e da melhor
maneira”. A exposicao teria contado com a colaboracio de muitos
segmentos da sociedade. Cada colecionador, cada intelectual tinha
um objeto de barro, e todas as pecas foram selecionados por Lina,
que encena com talento um espetaculo cuja énfase recai sobre coi-
sas da vida: bads, instrumentos musicais, redes de dormir, alam-
biques, moringas, cadeiras, urnas marajoaras e indigenas, roupa
do vaqueiro, objetos de culto.

Lina revela o desenho da sobrevivéncia, o desenho da neces-
sidade. Nenhum item fugia disso. O culto, praticado tanto com
imagens catélicas quanto com ex-votos, faz parte do dia a dia das
comunidades. E muito bonita a maneira como ela insere o universo
simbdlico numa exposic¢ao sobre a sobrevivéncia.

A presenca de ex-votos nos remete as ja citadas Missoes de
Pesquisas Folcléricas de Mario de Andrade (1938), que levaram
Luiz Saia (1944), um de seus integrantes, a identificar pela primei-
ra vez tracos de fatura afro em ex-votos do Nordeste. Também
é oportuno destacar que A mao do povo brasileiro foi dedicada
a Rodrigo Melo Franco de Andrade, fundador do Iphan, érgio
que deu notavel contribui¢ao para o avango das pesquisas sobre
o patrimoénio cultural brasileiro, sem que fizessem, diga-se de
passagem, muita diferenca entre erudito e popular. A homenagem
a Rodrigo Melo Franco de Andrade significa o reconhecimento do
nosso processo histérico. Em suma, A mao do povo brasileiro aco-
lhe conquistas anteriores feitas pelo Iphan, depositario do conhe-
cimento que foi sendo acumulado, quer pelas Missoes de Mario
Andrade (1938), quer pela missao Herman Kruse (1939-1940) pelos
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sertdes da Bahia, no curso do Rio Sdo Francisco, lugar de fabrica-
¢do das barcas e carrancas, que na década de 1960 ja integravam
colecoes particulares.

Focalizando a excepcional qualidade técnica e estética das
pecas expostas, a arquiteta enfatiza o encontro de valores caros
ao pensamento moderno: o desenho estrutural, a condensacao
do desenho, a simplicidade e a clareza do gesto praticado que
se impoem no momento de percep¢ao dos objetos, assim como
na exceléncia técnica de sua fabricacgio. O gosto apurado que se
expressa nos utensilios nao impede o sentido do adorno. Uma
colcha feita de retalhos, de restos, é um “Mondrian” popular; a
iluminacgfo da casa feita com uma lampada queimada jogada no
lixo, usada como recipiente de um candeeiro a querosene.

Cada gesto conduzia uma licdo de interesse para a arte eru-
dita, como se pode notar na reciclagem dos materiais, procedi-
mento que comecava a ser utilizado pelos artistas — Hélio Oiti-
cica entre eles. A prépria Lina Bo Bardi criou, em 1967, a cadeira
de beira de estrada, feita a partir de materiais muito simples.
Seguiu desenhando varias das cadeiras para as quais chegou a
se valer da posicao do corpo do povo brasileiro, assim meio dei-
tado narede.

Desde fins da década de 1960, Lina passou a publicar criticas
daquilo em que acreditou, do que viu passar pela sua frente. Ela
tinha a impressao de que podiamos ter feito um outro pais. Para
ela, o momento de se construir aquela civilizacdo havia passado.
Em 1975, ela escreve:

Acho que a Bahia perdeu a ocasido para ser o verdadeiro centro
da cultura do pais, perdeu marcos importantes, desde a organi-
zacdo universitaria até a pesquisa socioantropoldgica no campo
da arte. O que existe hoje é um folclore deteriorado.

Uma aparéncia de desenvolvimento que nio passa de uma
inchacdo intelectual: a nova geracao precisa comecar tudo de
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novo depois de uma limpeza geral e a tomada de consciéncia
dos valores culturais validos dum passado recente. Precisa que
a desunido das forgas positivas ndo permita o acesso ao poder
de decisoes da incompeténcia e da irresponsabilidade.

A Bahia, bem ou mal, se industrializou — é um processo ir-
reversivel, aquilo que culturalmente teria sido possivel 12 anos
atras, isto é a passagem do gradual processo industrial com
caracteristicas culturais do Pais ndo é mais possivel. Alguns as-
pectos do corpo social nordestino acabaram de ser vivos, conser-
va-los hoje seria folclore, no campo do artesanato - lembrancgas
para turistas — dado que um verdadeiro artesanato nunca existiu
no Brasil e no Nordeste, existe apenas um pré-artesanato que
poderia ter sido importante se aproveitado em tempo no qua-
dro cultural brasileiro.

Encerro minha apresentacido com o depoimento de Lina Bo Bardi,
que se manteve sempre como uma mulher de acdo. Cada coisa de

que se ocupou é parte do processo de uma militante que atua e

se relaciona com diferentes setores da sociedade. Entao, A mdo

do povo brasileiro é um capitulo de uma jornada muito especial

para todos nés. Se ndo entendermos o contexto e nao historici-
zarmos a visao das exposicoes, as pessoas apenas olham as pecas

e dizem: “que bonito”. E preciso recuperar a forca que hé por tras

dessa limpeza do desenho. Hoje, é mais facil nos aproximarmos

desse universo e aprendermos a ler a riqueza da obra pobre. Mas,
naquele momento, ndo era assim.

Basta ver a iniciativa de reeditar a exposicdo de A mdo do
povo brasileiro no mesmo Masp, em 2016, e a responsabilidade de
reproduzi-la com capricho, a partir das fotos. Muitos dos objetos
da exposicao de 1967 haviam se deteriorado — a cestaria se desfez,
o pano se decompds. Das 975 pecas dessa vez reunidas, apenas
44 estiveram na exposicao original. Mas esse é um fato de menor
importancia, considerando-se a cuidadosa transposig¢io encenada
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para outro publico e num contexto bem dife-
rente de circulacio das obras no mercado e de

colecionismo. O que quis apresentar aqui foi o

sentido da exposicdo em sua prépria histéria e

recuperar o momento que evidencia a for¢a que

havia por tras da Lina Bo Bardi.!
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PARA DAR INICIO a esta conversa, gostaria
de tocar na questdo da curadoria e da critica
de arte. A curadoria é, a meu ver, algo que se
aproxima muito da prépria ideia de obra de
arte. Uma curadoria bem-feita tem de provo-
car a mesma emoc¢ao e empatia que uma obra
de arte isolada.

A critica, por sua vez, enxergo-a como sendo
um processo criativo, que inclui certa afetivi-
dade, quase um jogo de seducdo entre a obra
e o critico. Quer dizer, é um processo longo de
conquista. As vezes, sou rechacado pela obra;
outras vezes, eu é que a rechaco. A afetividade
que envolve a apreciacdo de uma obra de arte
ndo é, puramente, uma questio de julgamento,
até porque o “critico-juiz” tende muito mais a
matar a obra de arte do que fazé-la sobreviver.

Quanto mais rica a obra, mais leituras ela vai
propiciar. Entdo, se a obra é potente vai ganhar
forca, se nao, vai desaparecer, sendo apenas
um niimero dentro de uma enorme produgao.

Agrada-me muito organizar exposicoes
porque é algo que vai além do texto. E muito
cansativo organiza-las, mas quando elas estao
prontas e corresponderam aquilo que vocé
imaginou, é enorme a satisfacdo. Uma coi-
sa muito importante, e que tem a ver com o0s
dois assuntos dos quais trataremos aqui: quem
vai fazer uma curadoria precisa compreender
muito bem o espago com o qual esta lidando,
porque vocé ndo pode pensar uma exposi¢ado
em abstrato. E preciso descobrir a verdadeira
vocacgdo de cada espaco.
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Vamos entdo analisar o caso de Domingos da criagdo, encon-
tros realizados em 1971, no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. O maM é um belissimo projeto do arquiteto Affonso
Eduardo Reidy. Ele esta localizado num extremo do Aterro do Fla-
mengo, préximo ao Aeroporto Santos Dumont, e costumo dizer,
brincando, que o Aterro é a extensdo do Museu. Porque existe todo
um espaco externo - ai incluido o terrago do qual se vé a Baia da
Guanabara - que faz parte do museu.

Certa vez, fizemos uma pesquisa e chegamos a conclusao de
que tinhamos doze espacos diferentes no Museu - biblioteca, cine-
mateca, espaco de exposicoes, setor de cursos, jardim de pedras,
cantina etc. E descobrimos que muitos frequentadores ndo iam ali
com um objetivo especifico de visitar as exposicoes, eles estavam,
simplesmente, buscando alguma outra coisa.

Sobretudo no periodo de janeiro a fevereiro, tinha muita gen-
te que ia para o Rio para aproveitar o verdo, além, é claro, dos
moradores das redondezas. O MAM, por ser um espaco aberto,
servia de passagem para a praia. As pessoas sequer olhavam para
0 Museu. A mesma coisa acontecia com o yuppie que ia somente
ao restaurante. Descobrimos, na pesquisa, que muita gente ia ao
Museu em busca de um lugar agradavel, ndo para ver as expo-
sicOes. Eles talvez ndo encontrassem essas respostas nas obras,
mas havia uma tentativa de encontrar algo diferente ali - nem
que fosse uma pausa.

Hoje se faz uma leitura muito politica de Domingos de cria-
¢do, mas, na verdade, eles nasceram como uma extensao do setor
educativo do Museu, do qual fui professor e, depois, coordenador.
Quando iniciei as aulas de Histéria da Arte no MmaM, em 1966, ndo
havia nenhuma estrutura didatica, cada professor tinha trinta ou
quarenta alunos. Nao havia uma relagao pedagdgica entre os pro-
fessores. Os alunos, por sua vez, eram em grande parte mulheres,
muitas vezes maes, que aproveitavam o tempo dos filhos na esco-
la para assistir a uma aula de escultura, de desenho.
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Logo que assumi a coordenacdo, me reuni com os professores para
criar um plano de trabalho. Depois, introduzi algumas aulas tedricas
e criei, paralelamente, o curso de Cultura Visual Contemporanea com
duracdo de um ano, que reunia histéria da arte com design. Foi tao
grande a procura que criamos um curso parecido, com menor dura-
¢ao, que acontecia nos dias de semana e outro, aos sabados, voltado
para criancgas, conduzido pelo Ivan Serpa. Ele é, alids, um dos pionei-
ros do ensino de arte para criancas no Rio de Janeiro.

Mas me preocupava muito a presenca das maes que ficavam ao
lado dos filhos, eventualmente inibindo-o0s em sua atividade. Deci-
di entdo reuni-las numa sala para assistirem a aulas gratuitas de
Histéria da arte, dada por um dos monitores da escola. Fui assim
amarrando as coisas todas. Mas ainda estava sobrando o domingo.

Imaginando essa ideia de que o Aterro é a extensao do Museu,
fiz uma exposi¢cdo chamada Arte no Aterro, que durou um més. O
evento era no Aterro, e tinha professores dando cursos gratuitos,
manifestacdes de vanguarda nos fins de semana, uma exposicao
de escultura e Apocalipopdtese, de Hélio Oiticica. A publicidade da
exposicao era feita na base de volantes, aquele papel de jornal vaga-
bundo, onde se lia: “Arte do povo para o povo”. Tinha um pouco de
demagogia nessa frase, mas funcionava.

Uma prova de que o museu era realmente uma parte ativa do Ater-
ro é que uma exposicao da representagio brasileira na Bienal de Paris
foi impedida de acontecer por imposicao do general responsavel por
aquela area do Museu que vai até o Aeroporto e é de Seguranga Nacio-
nal. Havia obras subversivas e havia trabalhos contra a ditadura.

Como que por vocacdo, sempre busquei o lado de fora dos
museus; sempre procurei integrar o museu a essa realidade exter-
na. Acho que por isso, ao abrir essa conversa, considerei importan-
te mencionar as questdes ligadas a curadoria. E preciso rediscutir
a ideia de uma curadoria que é apenas a ilustragio de determinada
teoria. O curador tem de partir sempre da obra. E ela a referéncia
inicial. Tanto no caso de Domingos de criagdo quanto no evento
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Do corpo a Terra, minha curadoria ndo se restringiu a exposicoes
convencionais dentro de um espaco fechado.

Mas vamos entdo a Domingos, que nasceram justamente desse
percurso que citei antes. Fizemos seis Domingos, sempre o Gltimo
do més. Cada domingo estava ligado a um determinado material e
cada titulo tinha um sentido preciso. O que propunha ali era, pri-
meiro, o uso do espaco externo do museu e, depois, a ideia de que
todas as pessoas sdo criativas e que sé ndo exercem a criatividade
se sdo impedidas - seja por uma resisténcia paterna, seja por cen-
suras de natureza politica ou governamental. Mas todas as pessoas
sdo capazes de produzir obras de arte.

Paralelamente a isso, estava tentando discutir o que era o domin-
g0. Qual é a tessitura do domingo? O domingo esta ameacado? Qual a
terra, qual o som e qual o corpo do domingo? Todo o material usado
nesses domingos foi doado por empresas privadas. Observem que é
uma coisa meio louca incomodar um presidente de empresa duran-
te uma hora para convencé-lo a ceder as sobras dessas indistrias
para o Museu. E, uma vez convencidos, além de cederem, tinham
de transportar o material, porque o Museu nao tinha dinheiro para
isso. Depois, no Museu, tinhamos o problema de como guardar esse
material. Eram aparas, sobras de papel e tecidos.

Na hora em que abriamos um fardo era uma festa: aquilo se
espalhava pelo museu todo. As pessoas chegavam por volta de gh,
10h e ficavam até tarde. De inicio, criou-se a ideia de que os Domin-
gos eram s para as criangas. Mas, no fim, os pais, que comegavam
ensinando - “Faz assim, faz assado” —, estavam copiando os filhos,
que eram muito mais criativos. Depois do primeiro domingo, eu
queria que o adulto brincasse, porque a crianga ja vive em estado
de brincadeira.

Uma coisa que percebemos, analisando os Domingos, é a ten-
déncia a repeti¢ao. Houve, por exemplo, uma tendéncia muito forte,
ja no papel, de se fazer dele uma espécie de roupa, porque havia
bobinas enormes. No domingo dedicado ao tecido isso se acentuou.
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Entdo iamos dificultando a cada domingo. Houve um dia com fios
de arame, aco, nylon e linha de croché.

No quarto domingo, foi a vez da terra e da areia, que tendeu
muito mais ao conceitual; nesse dia choveu, entdo imaginem. No
domingo do som, praticamente ndo cedemos mais nenhum mate-
rial - no maximo, umas latinhas de cerveja, uns tambores. Nana
Vasconcelos tirou som daqueles objetos e Mauricio Salgueiro levou
uma maquina que produzia sons, e as pessoas cantavam e dancga-
vam. Ja no Corpo a corpo do Domingo, o Museu nio ofereceu nada:
0 material era o préprio corpo do participante, que inventavam
dancas e outros que imitavam discursos, num palanque improvi-
sado. Nesse dia, a maneira como as pessoas amassavam as latas
de cerveja ou batiam em tambores extravasava uma agressividade
ha muito contida.

A critica de arte dos jornais, muito académica, malhava o tem-
po todo os Domingos da criagdo: “O Frederico esta destruindo o
Museu”, diziam. Mas o que a gente tentava ali, além de explorar
a criatividade, era compreender a diferenca entre meio e fim de
semana, entre a semana de trabalho burocratico e o fim de sema-
na, que, supostamente, trazia uma mudanca de comportamento.
Mas, na verdade, o préprio lazer era meio burocratico, com o clube
social, o futebol de sempre, a visita a uma churrascaria.

Nossos Domingos eram o oposto disso. Reunir, naquele momen-
to, cinco mil pessoas - chegaram a calcular até dez mil - era, por si,
uma provocacdo. Até hoje, quando me lembro disso me emociono.
E tenho a certeza de que muita gente mudou sua vida participando
dos Domingos.

Poderia passar horas falando sobre os Domingos, mas o assunto
aqui ndo é so esse. Do corpo d Terra é outra das minhas propostas
para o lado de fora dos museus. E assim como os Domingos, foi
realizada na década de 1970. Tudo comegou quando eu, que sou
mineiro, fui convidado para organizar uma exposicao do Palacio
das Artes, em Belo Horizonte, que tinha acabado de ser inaugurado.

426

FREDERICO MORAIS

O Palécio das Artes fica no extremo do Parque Municipal de Belo
Horizonte, que é um parque enorme, e da para a Avenida Afonso
Pena, a principal da cidade. O convite foi para que eu organizasse
uma exposicao de escultura - a cada ano, era uma técnica, uma
midia. Resolvi que devia colocar ali a questdo do objeto, que seria
uma nao categoria: ndo era pintura, desenho ou gravura, mas era
mais préximo da escultura. Para isso, chamei uma série de artistas.

Assim como aconteceu no MmaM, pensei logo que o Parque pode-
ria ser a extensdo do Palicio. O Parque, que tinha uma lagoa com
barquinhos, é exatamente o espaco dominical da classe média bra-
sileira, que leva comida e passa o dia inteiro 14. Paralelamente a
exposicao, resolvi fazer outro evento, que colocava as questoes da
body art e da land art ou earth art — o land é mais no sentido de
paisagem, e o earth, no sentido material. Os dois eventos juntos
constituiram esse evento maior, Do corpo d Terra. E teve uma coi-
sa fantéstica. Estdvamos ja no periodo do A1-5 e consegui que a
Hidrominas, empresa meio estatal e meio privada, desse uma carta
autorizando cada artista participante a realizar trabalhos no Par-
que, sem nenhuma restricdo ou censura. Esses artistas receberam
uma passagem de trem e se hospedavam num hotel duas estrelas.

Essa é considerada a primeira exposigio site-specific, porque
nenhum trabalho foi levado pronto. Todos foram realizados no Par-
que e, ao fim da exposicao, foram ali deixados, para irem se deterio-
rando. A natureza do trabalho era essa. Nao houve vernissage nem
catalogo. O que fiz foi um texto mimeografado, que foi publicado por
inteiro no jornal e depois circulou como volante. E, nessa ocasiao,
eu me apresentei pela primeira vez como artista. Fiz uma série de
fotografias, com o mesmo tamanho, de pontos do Parque, legendei
as imagens, que tinham 30 cm x 40 cm, e afixei-as num suporte de
madeira diante da paisagem fotografada. Cada imagem dialogava
diretamente com a obra de um outro artista.

Outras acOes aconteceram, inclusive bastante radicais e politicas.
Do corpo a Terra foi mais politico do que os Domingos. Artur Barrio,
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que faz umas trouxas supostamente ensanguentadas, em referéncia

aos “presuntos”, resolveu ir a um matadouro, onde pegou visceras,
0ss0s e carne que langou no cérrego que atravessa o parque. Come-
cou um zum-zum-zum: “E crime, é assassinato”. Outros: “Nio, isso

é coisa para filme”. Af de repente estava la o Corpo de Bombeiros.

Cildo Meireles foi ainda mais radical. No Dia de Tiradentes, no
meio da exposicao, ele queimou galinhas vivas num poste ali colo-
cado por ele. Isso provocou uma grande discussao sobre a morte
dos animais; houve discursos na Assembleia contra o massacre
das galinhas. Lotus Lobo, que era professora de gravura, fez uma
plantacdo de milho. Ai, todo dia, uma radiopatrulha passava por ali
porque achavam que aquilo era droga. E Lotus, coitada, morrendo
de medo. Luiz Alphonsus queimou uma longa faixa de plastico com
napalm e Luciano Gusmao fez uma espécie de cartografia do parque
municipal, definindo cada um dos espagos — o espacgo da liberdade,
da repressao etc.

Do corpo a Terra foi isso: mostrou que a arte nao esta restrita
aos espacos confinados dos museus. O critico argentino chama-
do Romero Brest me contou, certa vez, uma historinha que que-
ro reproduzir para encerrar minha fala. Ele tinha ido para a Sui-
ca participar de um Congresso. Ele achava a Suiga entediante, e
chegou num domingo chuvoso, entdo resolveu sair para ver uma
exposicao, noticiada num jornal, num ponto distante da capital. E
o altimo quadro da exposicao era de Cézanne, tdo lindo, mas tao
lindo, que, de repente, todo o mau-humor que ele tinha desapare-
ceu. A tese conclusiva dele é que o erro dos infelizes é achar que a
felicidade é para durar o tempo todo. As vezes, um minuto vale por
uma vida. E a arte serve para essa e outras coisas.
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ESTAR AQUI com Frederico Morais é um gran-
de prazer. Ele foi responsavel por dois momen-
tos muito importantes na minha carreira. Em
1982, ele me convidou para substitui-lo em suas
férias no Globo, na coluna de arte, que ocupava
meia pagina do caderno cultural. Foi a minha
grande oportunidade profissional e durante um
més e meio escrevi diversos artigos para o jor-
nal, o que permitiu que meu nome circulasse
muito pela cidade. A segunda chance foi quan-
do Frederico me indicou para integrar o jiri do
Salao Nacional de Artes Plasticas, em 1983. Para
mim foi, na época, uma experiéncia surpreen-
dente. O jiri viajava por diversas capitais bra-
sileiras e pude perceber, entdo, que havia um
movimento de jovens artistas que nao se limi-
tava ao eixo Rio-Sao Paulo. Essa nova geracio
retornava as técnicas tradicionais e investia na
figuracao pop com imagens violentas e, ao mes-
mo tempo, bem humoradas.

Faco parte de uma geracao que se forma
durante a ditadura e que vai vendo o Brasil
lutar e pouco a pouco vencer o autoritarismo.
Essa geracao que se cria na segunda metade
dos anos 1970 tem uma visdo mais otimista que
a anterior. Curiosamente, é uma geracdo que
nao se liga muito na arte experimental, que
chamavamos entao de “cabec¢do”. Preferiamos
a pratica e o convivio coletivo dos ateliés. No
caso do Rio, essa geracgio se retine nos ateliés
do maMm, no Parque Lage e nas oficinas de gra-
vura e escultura do Inga, e se refugia no fazer,
no criar objetos de grande impacto visual. Essa
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era a proposta: criar imagens contundentes, buscar a rua, acredi-
tar que era possivel através da arte preparar o pais para a grande
festa democratica que se avizinhava.

A primeira vez que imaginei que podia ser curador foi quando
vi a exposicio Entre a mancha e a figura (1983), organizada por
Frederico Morais, no maM. Entendi que havia ali um olhar criativo,
uma coordenacio de fazeres essencial para uma coletiva. Nessa
mesma época, eu vi a exposicao de Leonilson na galeria de Thomas
Cohn. Olhei aquele cara magrelo e indiozinho, e falei: “Vocé que é o
Leonilson? Eu sou o Marcus Lontra”. De imediato percebi que aque-
les desenhos sintetizavam tudo o que eu acreditava em arte. Havia
ali uma vibragao, um encanto que dizia respeito a tudo que nossa
geracao acreditava. Pela primeira vez me vi presente ali, naqueles
trabalhos que pareciam meus. Dali, convidei o Léo para tomarmos
uma cerveja e ficamos amigos. Até hoje considero Leonilson o artis-
ta referencial de minha geracao.

Ali comega também a surgir uma percepg¢ido de um novo clima
de arte que reflete a situacio do pais. Era uma geracao que, ao
contrario da que a antecedeu, ndo tomou porrada — como escreveu
Frederico. A nossa geracio comeca a perceber, desde o inicio que,
na impossibilidade de se atuar no contexto politico-partidario, ja
que ainda viviamos na ditadura, era possivel trabalhar uma ques-
tdo de politica do corpo e do pessoal. Vao surgindo assim as ques-
toes étnicas, de género, que ainda hoje, definem o campo da arte
contemporéanea. Claro que enfrentavamos preconceitos: certa vez,
uma pessoa olhou para um trabalho de Luiz Pizarro, que pintava
uns surfistas em cima de ondas, e disse: “Esse trabalho é muito
decorativo”. Ele devolveu: “Decorativo é vocé pegar essas pinturas
geométricas e colocar em cima de um sofa para arquiteto achar
que é chique”.

Durante a viagem do Saldo Nacional em 1983, percebiamos que
0 novo pais surgia no campo das artes. Quando voltamos, conver-
sei com Paulo e disse: “A gente podia fazer um evento legal sobre
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essa galerinha nova”. O nome Como vai vocé, Geragdo 80? surgiu
um pouco da ideia de que era uma turma que ja estava no com-
putador - tinhamos saido do computador de primeira geracdo e
estavamos indo para a segunda, e veio dai a ideia de geracao, com
esse duplo sentido. Afinal de contas, quem era essa geracido? Quem
eram essas pessoas?

Ninguém conhecia essa geracgio porque a ditadura havia deixa-
do um vazio. Nao houve uma continuidade e isso ia levando a uma
leitura perigosa da arte, a ideia de uma certa vocagao construtiva
brasileira, que é, por si, reducionista. O Brasil é um somatorio
de diversas culturas e etnias, que ndo sdo moldadas na base da
delicadeza e da cordialidade que inventamos. Longe disso: elas
sdo moldadas a partir da agressao, da violéncia. Por isso o pais
necessitava - e ainda necessita — de uma iconografia que reflita
a sua verdade, o seu espirito plural e suas diferencas. A “Geracgdo
80” era, na nossa concepcao, um evento para saudar a diversidade
artistica brasileira.

A gente pintava Speed Racer, via desenho animado japa, fuma-
va bagulho, dava beijo na boca e era contra a ditadura. Vamos
juntar todo mundo, enfrentar essa situacao e fazer uma grande
festa. E o Rio ndo era o que é hoje. Leonel Brizola tinha ganhado
eleicdo, Darcy Ribeiro tinha virado secretario de Cultura, Ciéncia
e Tecnologia, havia, enfim, um clima de otimismo. Na minha visao,
nao era mais um momento de arte e resisténcia, mas sim de irmos
todos para a rua panfletar, criar, cantar e dancar pela democracia.

Houve, curiosamente, uma resisténcia da turma tedrica exata-
mente anterior a nossa. Mas, por sorte, tanto no Rio quanto em
Sao Paulo tivemos ajuda de duas pessoas muito importantes: Aracy
Amaral e Frederico Morais. O catalogo da mostra Geragdo 80? foi
escrito por Frederico e acho que conseguimos dar uma reviravolta
na arte e mudar o conceito da critica e da curadoria. Queriamos
sair da discussdo meramente modernista e hermética da arte.
Queriamos promover a insercdo cultural desses produtos artisti-
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cos e desses pensamentos. Por isso colocamos tudo ali, de Ayrton
Senna a Xuxa. E conseguimos fazer um marketing muito curioso.
Em determinado momento, éramos um acontecimento no campo
cultural, presentes em todas as conversas sobre arte e cultura num
pais que saia da longa noite das trevas.

E s6 queria terminar dizendo que realmente acredito na capaci-
dade transformadora da arte. Quando a gente vé projetos como o
que Frederico Morais desenvolveu nos anos 1970 no MAM-RJ € pen-
sa nos projetos que estamos desenvolvendo até hoje, entendemos
que eles sdo decorréncia direta das coisas criadas por ele. Estamos,
no fundo, dando continuidade a esse sentimento de que a arte é
muito mais do que um mero deleite. E claro que existe uma questo
estética e que a beleza é fundamental. Mas a arte é, sobretudo, um
instrumento de sensibilizacdo e transformacio. Ela é fundamental
para que se criem cidaddos. Mas, para isso, a acio de todos nés na
arte tem de ser inclusiva. E, nesse sentido, acho que trajetérias
como as de Frederico Morais servem como referéncia permanente
mostrando que a arte floresce em tempos democraticos como os
que vivemos na década de 1980, e também resiste em épocas difi-
ceis como as que vivemos atualmente.
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