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RESUMO

A tese que se apresenta insere um estudo da tematica das “etnias” nas artes no
Brasil a partir da égide das Bienais de S&o Paulo e, fora das bienais, analisa os
deslocamentos artisticos de trabalhos emblematicos como projeto Polvo, de Adriana
Varejao, e Etnias - Do Primeiro e Sempre Brasil, de Maria Bonomi. Situa com
brevidade a inser¢cao de “etnias” no contexto da arte brasileira a partir do século XX
e aponta o delineamento da tematica com as contribuicdes da fortuna critica de
alguns historiadores, antropoélogos e sociélogos que participaram da legitimacéo do
tema nas artes do Brasil, sobretudo, a partir da década de 1950. Neste processo,
estabelece-se o papel das Bienais de Sdo Paulo no contexto da descoberta e
valorizacdo do percurso de alguns artistas que tém tratado o tema com pioneirismo,
como Brecheret, Carybé, Livio Abramo, Claudia Andujar, Lygia Pape e Anna Bella
Geiger, dentre outros. No presente trabalho, encontra-se o envolvimento de Maria
Bonomi com outros artistas que vém legitimando o tema “etnias”, com destaque para
as suas curadorias e para seu trabalho de arte para a cidade Etnias - Do Primeiro e
Sempre Brasil e, por fim, a tese sustenta a importancia do tratamento da arte de
Adriana Varejao nas discussdes das questbes de “etnicidade na arte” através de
jogos metalinguisticos que se encontram na transitoriedade do Barroco ancestral

com o Barroco brasileiro e com diversas contaminacfes da Arte Conceitual.

Palavras-chave: Bonomi, Maria, 1935-. Varejao, Adriana, 1964-. Bienal de Sé&o
Paulo. Arte moderna. Arte contemporanea. Multiculturalismo na arte.



ABSTRACT

The thesis presented here includes a study of the theme of "ethnics" in the arts in
Brazil from the aegis of the Biennials of Sdo Paulo and outside the biennials,
analyzes the artistic displacements of emblematic works such as: Project Polvo by
Adriana Varejdo and Etnias. From the first and always Brazil, by Maria Bonomi. It
briefly states the insertion of "ethnicities" in the context of Brazilian art from the
twentieth century and points out the thematic design with the contributions of the
critical fortune of some historians, anthropologists and sociologists who participated
in the legitimization of the theme in the arts of Brazil, especially , from the 1950’s,
and in this process establishes the role of the Biennials of Sdo Paulo in the context of
the discovery and valorization of the path of some artists who have treated the theme
with a pioneering theme such as: Brecheret, Carybé, Livio Abramo, Claudia Andujar,
Lygia Pape and Anna Bella Geiger, among others. There is the involvement of Maria
Bonomi with the artists who have been legitimizing the theme, highlighting her
curatorships and her art work for the city, Etnias. From the first and always Braazil,
and, finally, the thesis, sustains the importance from the treatment of the art of
Adriana Varejao in the discussions of the questions of "ethnicity in art" through
metalinguistic games that are in the transitoriness of the ancestral Baroque with the

Brazilian Baroque and with several contaminations of Conceptual Art.

Keywords: Bonomi, Maria, 1935-. Varejao, Adriana, 1964-. Bienal de Sao Paulo. Art,
Modern. Contemporary art. Multiculturalism in art.
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INTRODUCAO

O foco da pesquisa é a analise do tema “etnias” nas artes no Brasil a
partir da abordagem das Bienais de Sao Paulo, citando os artistas que tinham um
vinculo com a tematica e tratando de modo mais especifico das participacdes das
artistas Maria Bonomi® e Adriana Varejdo®, que possuem projecdo sobre as
tematicas; no caso de Bonomi, pela criagcdo do painel de arte publica Etnias — Do
Primeiro e Sempre Brasil, de 2008, e, de Varejao, o projeto Polvo, de 2013-2014.
Para tanto, objetivamos destacar o percurso artistico, relevante para a constituicdo
desse conceito norteador nessas obras destacadas, além das participacdes dessas
artistas nas Bienais de Sao Paulo: no caso de Bonomi, desde as primeiras versdes
da mostra até sua atuacao que se encerrou nos bastidores da 222 Bienal, de 1992,
e, no caso de Varejdo, da 232 Bienal em diante. Por conta do pioneirismo na tratativa
critica da tematica, ressaltam-se também as artistas Claudia Andujar, Anna Bella
Geiger e Lygia Pape que representam um divisor de aguas a partir do fim da década
de 1960 em diante.

A ideia original da pesquisa, ao ingressar no doutorado, em 2013, era
focar a transposicdo da linguagem gréfica de Maria Bonomi para sua arte publica
entre os anos de 1976 e 2008. Esse tema proporcionaria uma abordagem sobre
Bonomi e a adaptacao das licbes da matriz grafica para a sua obra de arte publica.

Entrementes, durante as orientacdes, a abordagem centrou-se além da técnica em

! Nascida em Mena, na Italia no ano de 1935, vem para o Brasil acompanhando seu avd em 1945,
Giuseppe Martinelli, por ocasido da constru¢do do Edificio Martinelli. A perda prematura de seu avd
fez com que ela, aos 11 anos de idade, fosse morar no Colégio das Cénegas de Santo Agostinho,
onde seu talento para o desenho pdde ser percebido. O casal Pinto Alves encaminhou-a a Lasar
Segall, que logo lhe deu algumas instru¢bes. Contudo, sua primeira formacéo de atelié foi com
Yolanda Mohalyi, uma influente artista que a colocou no cenario das artes e proporcionou a
apresentacdo de suas obras em 1952 no Museu de Arte de S&o Paulo. Ainda naquela época, foi
apadrinhada pelo casal Bardi — Pietro Maria Bardi e Lina Bo Bardi; isso possibilitou a sua inser¢éo no
circuito artistico brasileiro e posteriormente no cenario internacional.

2 Adriana Varejdo é uma artista carioca nascida em 1964 que iniciou sua vida académica na Escola
de Engenharia da PUC do Rio de Janeiro. Abandonou esse curso para fazer cursos livres de Arte na
Escola do Parque Lage, também no Rio de Janeiro, de 1981 a 1985. Realizou a sua primeira
exposi¢do individual em 1988, na galeria Thomas Cohn, no Rio de Janeiro e a primeira bienal foi a de
Sao Paulo, em 1994. A sua inser¢do no circuito da arte internacional ocorreu a partir de 1994, com a
Bienal de Havana. Dentre suas participacdes individuais mais significativas, destacam-se as do
Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro e em Brasilia, em 2001, a da Fundac¢édo Cartier de
Paris, em 2005, dos Museus de Arte Moderna de S&o Paulo e do Rio de Janeiro, em 2012-13 e do
Instituto de Arte Contemporanea de Boston, em 2015. Dentre as coletivas estdo as Bienais de S&o
Paulo, Veneza, Téquio e Bucareste além das aquisi¢es nas instituicdes de arte de grande prestigio,
como Tate Modern, em Londres, o MoMa, em Nova lorque e a Fundagdo Gulbenkian de Arte, em
Lisboa. Desde 2008, figura entre os artistas contemporaneos contemplados com um pavilhdo
exclusivo no Inhotim Centro de Arte Contemporénea, em Brumadinho, Minas Gerais.
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uma questdo conceitual, no caso as referéncias sobre a arte multiculturalista.
Posteriormente, inserimos a analise de Adriana Varejdo, como um contraponto
tematico para faturas distintas, partindo no caso de Bonomi, da xilogravura, e de
Varejao, da pintura, que, em ambos 0s casos, em determinados momentos de suas
carreiras artisticas, percebe-se uma busca estética ligada a tematica do social
voltada para questdes politicas. Em ambos 0s casos, ocorre a tessitura de mito-
poéticas com representacao identitaria da arte como instrumento de poder e de
interlocucdo com um publico ampliado pela recepcédo e inter-relacdo tanto com
instalacdes como na Arte para a cidade.

Durante o mestrado, sob orientacdo de Daisy Valle M. Peccinini de
Alvarado, defendido nesta instituicdo em 2002, sob o titulo O pensamento xilogréafico
na obra de Maria Bonomi, apontamos analises sobre as gravuras de Bonomi e sua
carreira artistica de 1944 a 1998. Contudo, restaram questdes sobre as obras de
instalacao e intervencdes de arte publica de 1976 a 2008. As pesquisas no Atelier da
artista continuaram durante os anos de 2000 a 2008, periodo em que a autora
trabalhou como contratada para organizar o acervo da artista em um percurso que
se encerrou em 10 de dezembro de 2008, conforme relatério anexo protocolado pelo
Atelier.

Em 2012, algumas inquietacdes foram resgatadas para elaboracdo de um
novo projeto apresentado como instrumento de selecdo para o presente doutorado.
Esse tema era sobre Maria Bonomi e as transposi¢des da xilogravura para a sua
obra de arte publica.

No decorrer da presente pesquisa, que teve inicio em 2013, as
orientacdes se direcionaram para o aprofundamento das questbes que envolvem o
multiplo nas artes. A pesquisa incluiu, a partir desta etapa, a hipotese da inclusdo de
outros artistas brasileiros que se valeram do mdltiplo ou da repeticdo iconografica
especifica na arte contemporanea. Além de Maria Bonomi e outros artistas
abordados, 0 nome que surgiu em instancia quase imediata, quando analisados 0s
aspectos formais da arte, foi o de Adriana Varejao, que tem feito uso da estética do
Barroco de modo muito particular na intersecdo de elementos dispares e
semelhantes e pela insercdo do Barroco na estética e procedimentos artisticos
contemporéaneos do Neobarroco e da Arte Conceitual. Durante as orientacdes,

estabelecemos a insercado de Adriana Varejao com a sua releitura sobre o Barroco,
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pois em sua obra encontramos um par paralelo a construgcdo identitaria do tema
“etnias”.

A alteracdo do projeto de pesquisa nos possibilitou descobrir como as
artistas Maria Bonomi e Adriana Varejao tratam suas iconografias e iconologias e
suas confluéncias e diferencas na determinagdo de seus percursos artisticos e
histéricos do moderno ao contemporéaneo. Partiu-se, entdo, do recorte das bienais
paulistas por considera-lo relevante tanto para a legitimacao de percursos de artistas
que tratam da tematica supracitada quanto para apontar a insercdo dela — e de
algumas de suas associacdes — com a abordagem sécio-politico-artistica dentro do
viés das discussdes sobre etnicidade.

Com o objetivo de compreender a expressao artistica de Bonomi, foram
usados como referenciais bibliograficos autores como Mayra Laudanna, que, ao
organizar o livro Maria Bonomi da Gravura a arte publica, aborda um apanhado geral
da tese da propria artista, bem como a biografia contada por meio de documentos,
presentes no acervo de Bonomi, e finaliza fazendo uma crénica artistica temporal.

Além dela, analisamos a tese de doutorado de Alecsandra Matias de
Oliveira, intitulada Poética da memdria - Maria Bonomi e Epopeia Paulista, na qual a
autora apresenta um estudo que contempla as convergéncias da memoaria e da arte,
bem como seus desdobramentos estéticos, sobretudo a partir da pesquisa que
aborda o painel Epopeia Paulista de 2004 a 2005.

Outro referencial teérico de extrema importancia é o catalogo da
exposicao intitulada Maria Bonomi: Gravura Peregrina, com textos de Marcelo
Mattos Araujo, Ana Maria Belluzzo e Maria Bonomi, por ocasido da abrangente
mostra retrospectiva da artista na qual se apresenta uma inser¢cdo sobre a
multiplicidade das imagens da obra grafica para a obra tridimensional a partir dos
Epigramas.

Além destes, Jacob Klintowitz, com o livro Maria Bonomi gravadora, pode
contribuir para o entendimento “da subordinagdo ao suco” da gravura e da matriz
grafica que em Etnias sera representada pela sulcagem do barro, como apenas um
dos aspectos que permeiam essa arte publica.

A bibliografia que ilumina a analise de Adriana Varejao teve inicio com o
catalogo da exposicao Adriana Varejao: polvo, escrito por Luisa Duarte, sobre o
projeto da artista apresentado na Galeria Fortes Vilaga, em 2014, bem como a

antologia de textos organizados por Lilia Schwarcz e Adriano Pedrosa para a
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exposicao “Histérias mesticas”, realizada pelo Instituto Tomie Ohtake, em 2014.
Neste mesmo ano, Schwarcz também publicou, em parceria com Varejao, Pérola
imperfeita: a histéria e as histérias na obra de Adriana Varejdo, que foi referéncia
para compor o repertério imagético referencial das obras de Adriana.

A metodologia da tese é multidisciplinar, uma vez que adotamos as linhas
de suporte tedrico e instrumental apoiadas na Historia da Arte, Filosofia da Arte,
Estudos Visuais nas Artes e analise de depoimentos orais de indigenas, que
contribuiram para o trabalho Etnias, de Bonomi. Do mesmo modo, a pesquisa de
campo sobre obra de Adriana Varejao contou com o deslocamento até o Instituto
Inhotim, em Minas Gerais, para a visitacdo e analise das obras da Galeria Adriana
Varejao, inseridas dentro e fora da galeria.

No primeiro capitulo da tese, condicionou-se a pesquisa por definicdo do
termo “etnias”, seguida por uma volta ao tempo, recorrendo a narrativas dos
expedicionistas europeus a partir dos primeiros contatos com 0s povos indigenas
gue habitam no Brasil ancestral e, deste modo, citando 0s principais representantes
da ideia de etnicidade ainda arraigada ao termo de raca e a construcdo estética do
exotico e pitoresco sob a égide do “homem branco” representado por ilustragdes da
antropofagia e das cenas narradas por Hans Staden e o seu contato com oS
Tupinambéas. Também recorreu-se as obras André Thevet, Théodore de Bry, Albert
Eckhout, Frans Post, José Joaquim Freire, Joaquim José Codina, Jean-Baptiste
Debret, Aimé-Adrien Taunay, Antoine Hercule Romuald Florence e Johan Moritz
Rugendas, dentre outros. Além desses artistas, ha referéncia aos artistas brasileiros
que, na virada do século XIX para o XX, fizeram ilustracées, ao estilo neoclassico e
romantico, de cenas de que alentavam um ideal naturalista e ficcional de aspectos
sociais com uso de narrativas historicas e literarias.

Em um segundo momento deste primeiro capitulo, hd um breve histérico
do tema “etnias” dentre a fortuna da critica da arte brasileira atrelada a antropélogos
e soci6logos nacionais e internacionais que se apresentavam como influenciadores
nas artes, a exemplo, Franz Boas, Mario de Andrade, Gilberto Freire, Luiz de Aguiar
Costa Pinto, Claude Lévi-Strauss, Ernest Beaglehole, Sérgio Buarque de Holanda,
Edison de Souza Carneiro, Darcy Ribeiro, dentre outros estudiosos que se
debrucaram sobre o tema e marcaram presenca nas décadas de 1920 a 1970,
contribuindo de modo substancial para que a Arte Brasileira partisse em busca de

uma identidade nacional, que por hora segue atrelada ao Modernismo. Sob esse
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intento moderno, h& nuancas dentre os artistas brasileiros que se debrucaram sobre
as questdes identitarias e étnicas, que sdo apontadas adiante, nas obras de Lula
Cardoso Ayres, Emiliano Di Cavalcanti, Fulvio Pennacchi, Candido Portinari e Victor
Brecheret.

A hipétese da tese debrugou-se, no momento seguinte, sobre a pesquisa
das Bienais de S&o Paulo com o viés das etnias, uma abordagem que se justifica
por seu ineditismo e por tratar-se da busca por paralelos entre de artistas que
abordaram o tema, que se instaura de modo recorrente na historia da arte no Brasil
e que, desde 1951, teve suas incursdes e representatividade nas bienais paulistas,
do mesmo modo que possibilita 0 conhecimento de métodos construtivos inusitados
inseridos nas mais diversas poéticas artisticas e que tem em comum a teméatica da
etnicidade. E preciso destacar que as bienais, durante muitos anos, foram
associadas ao processo de reconhecimento das trajetérias dos artistas brasileiros,
dentro e fora do pais, conforme se apontara durante o texto para as intengdes que
vao desde o seu fundador o conde Francisco Matarazzo até os organizadores mais
recentes deste evento. Diante disso, destaca-se a arte que trouxe a um publico
ampliado pelas bienais com iconografias transgressivas e provocativas, na busca de
inquietacdo do espectador sobre as questfes da arte e de seu caréater sociocultural
dessa tematica comum.

A metodologia de trabalho por entre as bienais foi observar visualmente
cada catalogo e apontar imagens que pareciam abordar o tema “etnias”. A seguir,
procurou-se por nomes das obras dos artistas, e, depois, optou-se pela leitura do
que cada catalogo trazia em termos de construcdes textuais para, a partir dai,
estabelecer um agrupamento das edicbes em trés periodos: de 1951 a 1983, de
1985 a 1998 e de 2002 a 2016. Durante esse processo, consideram-se abordagens
semelhantes quanto a alguns apontamentos referentes as citadas questfes étnico-
socioculturais e a aproximacdo das artes do mundo real, dito politico e
representativo, com suas nuances e variantes a partir das participacoes de artistas,
formas expositivas e curatoriais que foram se modificando e se consolidando ao
longo das Bienais de Sao Paulo, alias, também como a prépria nocao de etnicidade
vai adquirindo contornos ampliados e com base nos discursos que colocam em
pauta a alteridade.

Do primeiro periodo, ha um recorte da chamada “geracdo bienal

brasileira” e seu “pluralismo artistico” a partir da estética moderna brasileira e
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circulagbes artisticas com o modernismo internacional, tanto pelos movimentos da
virada do século quanto daqueles que surgiram no século XX, ou seja, vertentes das
pés-impressionistas as simbolistas, fauves, art nouveaux, art déco, neoplasticas,
expressionistas, surrealistas, cubistas e concretas. Desta fase, o recorte realizado foi
pelos artistas brasileiros cujas tematicas se alinham no enfoque social-identitario e
nacional, tratando da miscigenacdo dos povos. Deste modo, destacam-se Victor
Brecheret, Tarsila do Amaral, Lula Cardoso Ayres, Lasar Segall, Livio Abramo,
Carybé, Bruno Giorgi, Hansen Bahia, Maria Bonomi e Gilberto Salvador, dentre
outros.

No segundo recorte, de 1985 a 1998, dito “sobre o Multicultural”’, com as
experiéncias das décadas de 1970 a 1980, do Kitsch, Art Naif, Arte Bruta, Arte
Experimental e Arte Postal, abre-se uma senda rumo as discussbes das
transformacdes culturais e politico-econbmicas, que serdo definitivas no
delineamento entre arte e multiculturalismo no debate contra a “totalizagédo da arte”.
Por meio dessa interlocucdo, muitos artistas projetaram nas bienais paulistas um
desejo de inclusdo de novos debates como o das artes marginalizadas, a exemplo
da 162 Bienal de Sao Paulo, que trouxe a Arte Plumaria do Brasil para um espaco
expositivo que vinha se abrindo para documentar uma “divida histérica e simbdlica”
em relagdo as etnias indigenas. Artistas e curadores irdo de um modo mais direto ou
indireto visitar um passado recente sobre a miscigenacéo entre 0s povos na América
Latina e como a arte se insere neste contexto, a exemplo da fotégrafa Maureen
Bisiliat e de outros artistas, como Eliane Bandeira, sendo Maria Bonomi curadora e
artista, Lygia Pape, Adriana Varejao, Waltércio Caldas, Artur Barrio, Cildo Meireles,
Leonilson, Miguel do Rio Branco, Claudia Andujar, Anna Bella Geiger, Arthur Omar e
Ivens Machado.

No terceiro recorte, de 2002 a 2016, o das “artes hibridas”, acentua-se a
busca pela alteridade e pela diversidade cultural com o didlogo entre culturas
diferentes através da arte e pelo viés estético das conquistas minimalistas, da Land
Art e da Arte Conceitual para realizar entrecruzamentos de ordem semantica e
estética que resultaram no conceito de transculturalidade e de hibridizagdo na
contemporaneidade. No ambito mundial, as representacdes sdo cada vez mais
engajadas com a politica da alteridade e com a militAncia da arte, a exemplo das
participacdes de Claudia Andujar, lvens Machado, Hélio Melo, Maria Thereza Alves,

Bispo do Rosério, Eder Oliveira, Jonathas de Andrade, além dos internacionais
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Simryn Gill, Shirin Neshat, Ingrid Mwangi, Kara Walker, Juan Britos, Samuel Fosco,
Hans Hamid Rasmussen, Guy Tilim, Gabriel Acevedo Velarde e Lyle Ashton Harris.

No capitulo 2, apresentam-se as “Trajetérias de Adriana Varejao”, com a
analise de um percurso discursivo com énfase seus percursos no Brasil e no mundo.
O primeiro subcapitulo, “Pinturas simulacros de outras técnicas artisticas (década de
1990)”, trata de discussdes sobre o emprego da pintura em tela, como
simulacdo/emulacdo da pintura em azulejaria, ideia tratada por Paulo Herkenhoff
desde 1996 com relacao as “pinturas suturas” e discutidas a partir de um possivel
avivamento das relacdes transdisciplinares das imagens. O desmembramento desse
subcapitulo gerou outro, cujo titulo é “Pinturas com volumetria e esculturas
simulacros de matéria”. Nele, ha um enfoque apontando para o fato de o que
simulacro de linguagens técnicas se transformou em simulacro da matéria e, no
caso mais especifico da série Charques, em especial, as ruinas de Linda do
Rosario, de 2004, houve um apanhado a respeito do desaparecimento da
iconografia do Barroco ou Neobarroco e a substituicdo de azulejos barrocos pelos de
uso cotidiano. Posteriormente, apresentamos outro subcapitulo, intitulado “o Barroco
na contemporaneidade”, sobre as tendéncias do Barroco sob influéncia do olhar de
Omar Calabrese®. No subcapitulo seguinte, “Genealogia especifica do projeto
Polvo”, abordamos uma analise descritiva do projeto Polvo, que apresenta as suas
origens seminais a partir de outras obras referenciais e suas mudltiplas
contextualizacbes de etnias. E, no ultimo subcapitulo, vislumbra-se descrever o
projeto Polvo com suas facetas de instalagdo e com caracteristicas proximais da
Arte Conceitual, analisando-o de modo mais pormenorizado através de seus
paralelismos com outras obras e com o projeto Kindred spirits.

No capitulo 3, aborda-se o percurso artistico de Maria Bonomi, situando
na carreira da artista os dados histéricos mais relevantes. No primeiro subcapitulo,
“Da gravura a tridimensao”, o discurso explora a relagdo da passagem da fatura das
obras bidimensionais para as tridimensionais a partir da descoberta formal da nova
linguagem pelo método de transposigdo, descrito e proposto na andlise de algumas
das instalacdes e as obras de arte publica que obtiveram maior proje¢éo nacional e
internacional na ultima década. O segundo subcapitulo, “Concreto da madeira ou

concreto do barro”, traz, nesse jogo de palavras, a exploragdo da materialidade

3 Semiblogo, critico de arte italiano, atualmente é professor de Universidade de Siena. Dedicou-se ao
estudo do neobarroco no final do século XX e comec¢o do Século XXI.
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fisica das propostas poéticas da artista, ora a partir das possibilidades do uso da
madeira (de seus veios para 0 concreto), ora do barro (com suas nuangas) e
maleabilidade de linhas repetidas, mimetizadas, transpostas com maior volume para
o concreto. Enfim, uma discussdo sobre o uso da licdo gréfica recodificada em
novas linguagens e materialidades. No terceiro subcapitulo, “Maria Bonomi:
Moderna ou contemporanea?”, a énfase estd em discutir este limiar a partir do
suporte tedrico proposto por Alberto Tassinari, quando trata da contiguidade do
espaco moderno em uma dialética tensionada entre obra e espectador e para
problematizar ainda mais essa dialética. No penultimo subcapitulo, descreve-se
como o termo € empregado e aplicado pela artista em uma arte de dimensdes
publicas, capaz de atingir um publico ampliado. Por fim, no dltimo subcapitulo, faz-se
uma analise mais pormenorizada das formas plasticas e das extensfes signicas e
histéricas do Etnias — Do Primeiro e Sempre Brasil.

Nas conclusdes deste trabalho, sdo apresentados alguns dos resultados
observados oriundos da pesquisa do tema nas bienais paulistas e uma breve analise
comparativa sobre as representatividades de Adriana Varejéo, no projeto Polvo, e de

Maria Bonomi com o projeto de arte para a cidade, o Etnias.
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CAPITULO 1 — ETNIAS NAS ARTES E NAS BIENAIS DE SAO PAULO
1.1. Etnias: umaintroducdo com definicdo e breve contextualizacdo histérica

Tendo por objetivo compreender a tematica e a conceituacdo do termo
“etnias” nas artes, apresentamos um breve roteiro de um apanhado histérico, bem
COmMoO as nuances que o tema envolve e, posteriormente, a relacdo que apresenta
nas artes dos séculos XX e XXl e a insercao da trajetéria artistica de Maria Bonomi,
em sua atuagao especificamente em Etnias — Do Primeiro e Sempre Brasil, e de
Adriana Varejéao, em seu projeto Polvo.

Compreendemos “etnia”, em termos socioantropolégicos, uma palavra
capaz de designar comunidades, grupos de pessoas, caracterizadas por uma certa
homogeneidade sociocultural, tais como com lingua, religido e modo de agir
préprios, na producédo cultural de um povo. Acreditamos que a identidade cultural se
forma a partir do meio em que o homem vive e, depois, ele estrutura sua linguagem
artistica e as perspectivas de construgdo de seu trabalho. Diante disso, ele é
influenciado e, ao mesmo tempo, influenciador. Pressuposto que “etnia” designa um
agrupamento humano com caracteristicas partilhadas como a lingua e a cultura,
entende-se que a representacdo cultural € uma construcdo a partir do encontro de
diferentes culturas.

Na historia das civilizacbes, o choque entre diferentes etnias no Brasil
ocorre de modo mais brutal em abril de 1500, apds a chegada dos portugueses as
llhas de Vera Cruz*. Deste modo, o olhar europeu sobre os povos amerindios foi
retratado de maneira detalhada na carta de Pero Vaz de Caminha, entao escrivao da
armada de Pedro Alvares Cabral. Na carta, Caminha relata ao rei de Portugal, D.
Manuel |, a descoberta de novas terras e a descricdo da primeira impressao dos

habitantes:

A feic@o deles é serem pardos, um tanto avermelhados, de bons rostos e
bons narizes, bem feitos. Andam nus, sem cobertura alguma. Nem fazem
mais caso de encobrir ou deixa de encobrir suas vergonhas do que de
mostrar a cara. Acerca disso sdo de grande inocéncia”. (CAMINHA, Pero
Vaz, 1500).

Esse é o primeiro documento que descreve aos europeus 0s indigenas do
Brasil. Entdo, foi a partir deste primeiro fato que se seguiu a curiosidade do

estrangeiro em explorar “o0 novo mundo”. Outros viajantes também retrataram suas

* Primeiro nome gue os portugueses usaram para batizar o Brasil.
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experiéncias, tais como o alemdo Hans Staden®, que teve suas exploracdes
publicadas, em 1557, sob o titulo: Hans Staden - Suas viagens e cativeiro entre 0s
selvagens do Brasil, em que descreve as suas passagens pelo pais e apresenta a
natureza, os animais e principalmente os indios tupinambas, de quem foi prisioneiro
e tratado como um “troféu”. O livro reproduz em gravuras 0s costumes, as crengas, a
habitacdo, as armas, as guerras entre tribos, o canibalismo, a caracteristica fisica, a
caca, a alimentacdo, os nomes, 0 casamento e a havegacao praticados pelos indios.
Também, na mesma linha de pesquisa, o frade franciscano francés André Thevet
publica, em 1558, Les singularitez de la France Antarctique, em que relata sua
viagem ao Brasil durante o século XVI, quando observa a natureza e os indigenas
da Baia de Guanabara e expde-nos ao mundo, em sua obra 41 xilogravuras, sendo
parte destas a representacao do cotidiano, das guerras entre tribos e do canibalismo
praticado pelos indigenas.

Do mesmo modo, o pastor Jean de Léry foi referéncia quanto aos
descritivos de cenas de antropofagia que pdde vivenciar em sua passagem pela
Baia de Guanabara, em 1556, na conhecida “Franca Antartica”, o Brasil, fatos estes
publicados apenas em 1578, no livro Histoire d'un voyage faict en la terre du Brésil.
Em 1592, o editor e gravurista belga Théodore de Bry® retine os relatos de Staden e
de Léry em uma obra intitulada America Tertia Pars, que se tornou um classico
qguanto ao descritivo e a ilustracdo das terras brasileiras e de seu povo nativo,
acrescentando gravuras em metal muito sofisticadas e que refaziam em metal as

xilogravuras publicadas anteriormente.

®> Nos painéis de Etnias, de acordo com a entrevista de 2008, Maria Bonomi realiza estudos para o projeto a
gartir de livros que trazem gravuras histdricas com cenas de antropofagia.

Adriana Varejao no livro Pérola Barroca, escrito por ela e por Lilia Schwarcz, descreve o uso de gravuras de
Théodore de Bry com cenas de antropofagia para a execucéo de diversas obras como Testemunhas oculares X,
y, z, de 1997, referéncia esta utilizada anteriormente em Proposta para uma catequese, de 1993.
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Figura 1 - Autor desconhecido. Cenas de canibalismo de um prisioneiro inimigo, 1557. Xilogravura

Fonte: Staden, 1900. p. 156.

Figura 2 - Autor desconhecido. Cena de antropofagia, ritual de esquartejamento de uma vitima, 1588.

Gravura

253 3

Fonte: Thevet,1558. p. 77.

e
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Fonte: Livro Americae Tertia Pars, 1592.

No livro O Tratado descritivo do Brasil, de 1587, do empresario e
agricultor portugués Gabriel Soares de Sousa, existem longos relatos sobre o relevo
e a economia na Bahia. A obra é considerada uma das obras mais importantes do
periodo colonial, pelo volume de descri¢des fisioldgicas e atribuicdes culturais dos
indios, bem como a denominagdo das tribos na regido da Bahia, graus de
parentesco, etc., além das empatias e inimizades entre 0s povos tupinambas,
tupinaés, amoipiras, amoirés, ubirajaras, tapuias, caetés, dentre outros. Cinquenta
anos depois da passagem marcante de Gabriel Sousa pelo Brasil, a Companhia
Neerlandesa das indias Ocidentais, conhecida como “Comitiva de Mauricio de
Nassau”, trouxe os pintores Albert Eckhout’ e Frans Post®, que apresentaram &
Europa produtos da terra, paisagens e os habitantes do “novo mundo”. Segundo

apontamentos da historiadora americana Rebecca Parker Brienen, as obras

"Ha uma citacdo no livro Perola Barroca que faz alusdo a india de Albert Eckhout aplicada como referéncia visual
por Adriana Varejao obra de instalagdo Testemunhas oculares X, y, z, de 1997 que foi utilizada em uma pintura
anterior chamada de Quadro ferido, de 1992. Deste ultimo, além da mulher indigena, hd a reprodug¢édo do
Homem negro, outra obra de Eckhout de 1641.

®De Frans Post, Adriana Varejdo retoma as paisagens como uma satira ao neoclassico francés criando uma
instalacdo com a réplica pictérica do artista denominada Carne a moda de Frans Post, de 1996, acrescida de
simulacdo de carnes que vertem do quadro e de cerdmicas portuguesas com aplicacdo de partes das pinturas
que foram recortadas da tela como se esta tivesse explodido e, sua carne-pintura tivessem se depositado sobre
os pratos. A instalacao ironiza a voga da arte europeia que romantizava os tropicos no comeco do século XIX e
que influenciou os artistas brasileiros até o final do mesmo século.
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apresentam também “um pano de fundo” rico em detalhes das festas e de
cerimdnias que nos familiarizaram com as questdes socioculturais que constituiram

o “corpo e alma” da nacéo brasileira (BRIENEN, Rebecca, p. 6, 2001).

Figura 4 - Albert Eckhout. Detalhe de obra, Mulher Tapuia, 1641; 6leo sobre tela, 272 x 165 cm;

A

Museu Nacional de Copenhague, Dinamarca

Fonte: Site Enciclopédia Itad Cultural.

Em 1783, a descricdo artistica e historica do Brasil deve-se em grande
parte a Expedicdo Filosoéfica, encomendada pela rainha portuguesa D. Maria | e
chefiada pelo naturalista Alexandre Rodrigues Ferreira®. Este, partindo de Lisboa
com destino as capitanias brasileiras do Grao-Para, Rio Negro, Mato Grosso e
Cuiabd, levou consigo, por nove anos, uma comissdo cientifica que empregou
dentre outras pessoas, 0s desenhistas José Joaquim Freire e Joaquim José Codina;
além do jardineiro e do botanico Agostinho Joaquim do Cabo, responsaveis pela

® Adriana Varejdo cita o naturalista Alexandre Rodrigues Ferreira como uma das fontes constantes de suas
pesquisas. Informacg&o prestada em entrevista com a artista em Junho de 2017.
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producdo de uma documentacao extensa, registros sobre a geografia, a fauna, a
flora, as paisagens, as construgcdes e os habitantes das capitanias visitadas e,
sobretudo, da regido amazodnica, acervo este disponibilizado pela Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro.

Em 1808, com a instalacdo da familia real no Brasil, houve mudancas
drésticas ocasionadas pela abertura dos portos e a fundagéo, em 1816, da chamada
Academia Imperial de Belas Artes (AIBA). A partir desses adventos, surge uma nova
geracdo de artistas exploradores das particularidades das etnias no Brasil, por
exemplo, Jean-Baptiste Debret'®, com a imantagdo da imagem do “caboclo mestigo”
e de toda a sociedade contrastada pela apresentacdo de locais que demonstravam a
vida na col6nia onde os portugueses estavam cercados por etnias distintas, em um
pais tropical e exético. A seguir, entre 1825 a 1829, a expedicado russa de Langsdorff
esteve no pais trazendo os pintores franceses Aimé-Adrien Taunay'' e Antoine
Hercule Romuald Florence® e o alemdo Johann Moritz Rugendas®®. Deste tltimo,
destaca-se o registro de seu contato aproximado com os indios bororos'*, retratados

em aquarelas, litografias e fotografia experimentais.

10 A série de pinturas Filho bastardo que Adriana Varejdo cria em 1995 partem das obras de Jean-Baptiste
Debret como citado no livro Pérola Barroca. Na série elaborada por Adriana Varejao, ela retira algumas figuras
emblematicas e recria cenas chocantes do homem portugués estuprando uma escrava negra em paralelo com
uma india nua sendo acoitada. A artista dramatiza e recria estérias paralelas a partir das obras histéricas de
Debret.

" De Aimé-Adrien Taunay Adriana Varejéo repete o procedimento da obra Carne a moda de Frans Post criando
Carne a la Taunay, em 1997.

2 A etnia Manduruct retratada por Hercule Florence foi fonte de inspiragcdo para a execucdo das pinturas faciais
realizadas no Projeto Polvo de Adriana Varejao.

13 Rugendas é referéncia do Projeto Etnias de Maria Bonomi nas representacdes que fazem aluséo a etnia dos
botocudos.

4 Maria Bonomi idealizou um indio da etnia boror6 em uma das placas do Projeto Etnias. Nele, além da
reproducdo da pintura corporal caracteristica, ha o acréscimo da iconografia de uma serpente contida pela
cabeca em uma das maos como sinal de valentia.
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Figura 5 - Hercule Florence. Detalhe de obra, indio Manduruct, 1828. Instituto Hercule Florence, SP

Fonte: Site Instituto Hercule Florence.

Figura 6 - Hercule Florence. Detalhe de obra, Mulher Mandurucu, 1828. Instituto Hercule Florence,
SP

Fonte: Site Instituto Hercule Florence.
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A Academia Imperial foi o nucleo artistico que condensou grande parte da
geracdo de artistas historicos brasileiros e que atuou na reverberacdo das
tendéncias europeias mais tradicionais, como o Neoclassicismo e o0 Romantismo, a
exemplo do pintor Victor Meirelles, que ilustrou o que teria sido a Primeira missa no
Brasil (1860) a partir dos descritos da carta de Pero Vaz de Caminha. Além de
Meirelles, ha também José Maria de Medeiros, que se apoiou na imagética de obras
literarias de vulto nacional, como Iracema, do escritor José de Alencar. Rodolpho
Amoédo néo foi excecdo neste conjunto de estudantes, entretanto, seu talento e sua
formacdo académica em Paris garantiram-lhe prestigio, que péde disfrutar através
de uma carreira também no ensino das artes pictdricas, como 0s alunos que
seguiram seus passos junto a fama e ao sucesso na carreira, como Eliseu Visconti e

Candido Portinari.

Figura 7 - Victor Meirelles. Primeira missa no Brasil, 1860; 6leo sobre tela, 268 x 356 cm. Museu
Nacional de Belas Artes, RJ
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Fonte: Site Enciclopédia Itat Cultural.



32

Figura 8 - Rodolpho Amoédo. O Ultimo Tamoio, 1883; 6leo sobre tela, 180 x 261 cm. Museu Nacional
de Belas Artes, RJ

Fonte: Site Enciclopédia Itad Cultural.

Figura 9 - Antbnio Parreiras. Fundagéo da Cidade de S&o Paulo, 1913; 6leo sobre tela, 200 x 300 cm.
Prefeitura de S&o Paulo

Fonte: Site Enciclopédia Itat Cultural.
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1.2. Etnias: novas abordagens

Este topico constitui-se em uma analise sintética do termo “etnias’,
aprofundada mais adiante, sobretudo a partir da abordagem do termo nas artes no
Modernismo Brasileiro. O termo sofreu muitas redefinicées importantes desde o fim
do século XIX, a comecar pelo o antropdlogo francés Vancher Lapouge, no ano de
1896, que propds distingui-lo do termo “raga”, que, como “Ethne” ou “Ethnie”, estava
atrelado a fisiologia humana. Nesta revisitacdo conceitual, “etnia” designaria um
agrupamento humano com caracteristicas partilhadas, como a lingua e a cultura.
Lapouge, em seu livro Les sélections sociales, descreve os povos da Europa e do
mundo enfatizando ndo haver pureza racial e justificando sua afirmacdo por
estatisticas e cruzamentos genealdgicos longinquos e, de modo conclusivo, ressalta
a necessidade da separagao do entendimento “etnia” do termo “raga”, de modo que

“etnia” deveria ser definida como “uma tendéncia a convergéncia” por parte de
alguns povos reunidos gracas a determinados “eventos histéricos” (LAPOUGE,
1896, p. 10).

O termo “etnias” sofreu declinacbes e distorgdes por parte de estudos
sectaristas durante o fim dos séculos XIX e XX. Do mesmo modo, o conceito foi
discutido por fildsofos, socidlogos, antropélogos e historiadores que acresceram aos
desdobramentos signicos o senso comum de consciéncia de grupo e de identidade
cultural, vinculados ao termo original. Como exemplo disso, na década de 1920, uma
nova contribuicdo tedérica surgiu com o antrop6logo americano Franz Boas, quando
este dissociou as pesquisas étnicas do conceito evolucionista e defendeu a
aplicacao das questdes sobre etnias a partir de estudos da psicologia, que, segundo
ele, ndo sao particulares no sentido do individuo, mas fazem parte da “historicidade”
dentro de um “fenémeno sociolégico” mais complexo (BOAS, 1920, p. 311).

Na virada do século XIX, esse novo dimensionamento do social ocorreu
de modo gradativo. Pode-se apontar varios fatores como o fim da escravatura e a
chegada das imigragfes, o Brasil sofreu mudancas drasticas em todos os setores e,
nas Artes, houve o impacto do Modernismo Internacional que se refletiu em
discussbes acaloradas sobre o panorama da Arte Brasileira e a sua auséncia no
cenario internacional. Deste modo, muitos artistas brasileiros e estrangeiros
implantados no pais foram buscar outros rumos estéticos como o Art nouveau e

outros movimentos europeus na virada do século XIX para o XX. Nesta senda rumo
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ao Moderno esta um dos idealizadores™ do movimento no Brasil, Mario de Andrade,
que lanca em 1921 o livro Pauliceia desvairada, em que as palavras em um “livro
moderno, tém nele sua raz&do de ser”, revelando assim uma desvelamento do
“desvairismo”, como um convite ao devaneio, de algo que estava por se revelar de
modo gradativo como as afirmac¢des dos principios modernistas a partir da literatura
e da adesédo de alguns artistas que vieram a compor, no ano seguinte, a Semana de
Arte Moderna que surgiu para fazer o seu contraponto em relacdo ao romantismo
europeizado das artes no Brasil, sobretudo, para opor-se as geracdes de artistas
oriundos e seguidores das tradicbes da Academia Imperial de Artes do Rio de
Janeiro e da chamada Misséo Francesa que juntos achataram as tendéncias da arte
em busca de uma identidade nacional (ANDRADE, 1987, p. 59 e 74).

O desvelamento do que Mario de Andrade projetava como moderno
acontece de fato no romance ficcional e experimental Macunaima, além do

Manifesto Antropofagico, de 1928, e de sua rapsodia, de onde se pode extrair:

[...] alguns pressupostos da tradigdo roméantica e naturalista, esvaziando
contetidos, deslocando significados. Promoveu uma desgeografizacdo do
Brasil. Rompeu com as linearidades temporais. Redimensionou o vivido e 0
mito em movimentos polissémicos. Trabalhou com as trés vertentes
culturais presentes no Brasil: a indigena, a africana e a europeia (desde
mitos indigenas, rituais africanos a tradicdo épica e satirica europeia). A
polissemia permitiu-lhe trabalhar com diversos campos simbolicos e
resignifica-los, dando-lhes sentido novo. (PIRES, 2013, p. 120).

Na década de 1930, h4 a narrativa literaria de Gilberto Freyre que soma-
se as narrativas visuais dos artistas modernos Cicero Dias, Manuel Bandeira
(homdnimo do poeta), Lula Cardoso Ayres, além do arquiteto Carlos Ledo que

formaram parcerias em trabalhos de ilustracao:

5 Mario de Andrade fez parte do chamado “Grupo dos Cinco”, composto também por Menotti Del Picchia,
Oswald de Andrade, Anita Malfatti e Tarsila do Amaral e que foi acrescido pela colaboracao de Di Cavalcanti na
organizacdo da Semana de Arte Moderna, que contou com a participagdo de outros literatos, artistas e musicos,
como Victor Brecheret, Manuel Bandeira, Graga Aranha, Guilherme de Almeida, Sérgio Milliet, Heitor Villa-Lobos
e Té&cito de Almeida, etc. Esse marco foi fruto de uma conjuncgédo de fatores sécio-politico-econdmicos, acrescido
pelo ardor das vanguardas, em parte representada pelas iniciativas anteriores de artistas como Anita Malfatti e
Victor Brecheret, além da efervescéncia que culminou na subsequente formacédo de novos movimentos dentre os
mais emblematicos, na década de 1920; sobre estes citamos: o Pau-Brasil, de Oswald de Andrade e Tarsila do
Amaral; o Movimento Verde-Amarelo, de Menotti Del Picchia, Guilherme de Almeida, Plinio Salgado e Cassiano
Ricardo, que derivaria no “Grupo Escola da Anta”; e, ainda, o Movimento Antropofagico, de Oswald de Andrade,
Raul Bopp e Antonio de Alcantara Machado.
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[...] N&o por acaso Gilberto Freyre estabeleceria alguns de seus mais férteis
dialogos com artistas para 0s quais pesquisa social e pesquisa artistica
caminham lado a lado. Assim é que Vicente do Rego Monteiro causa-lhe
forte impresséo, nos mesmos anos 1920, quando Gilberto o visita em Paris
e testemunha o surgimento de uma plasticidade moderna advinda de
motivos e solucbes estéticas das culturas amazébnicas, em especial da
marajoara. O estudo sistematico da cultura indigena tocam-no, apontando-
Ihe preocupacdes regionais que se expadem para além da regido nordeste,
0 que tera reverberacdes evidentes em suas primeiras conceituacdes do
‘regionalismo”. Além disso, o carater eminentemente académico das
pesquisas de Vicente — baseados em acervos museologicos e livros — seria
levado a diante nas trocas entre Freyre e Lula Cardoso Ayres. (DINIZ et al.,
2016, p.26).

Freyre tentou equilibrar a identidade regionalista do Nordeste aliada a
criatividade interpretativa dos artistas com os quais trabalhou fornecendo a estes
parceiros além dos textos, desenhos esbocados com as ideias iniciais do que
percebia e queria ligar as narrativas que construia. Deste modo, dialogos eram
mantidos e as pesquisas, ou a parceria, entre arte plasticas e a pesquisas
historicas, antropoldgicas e etnograficas com uma visdo do constructo modernista
tém inicio. S&o referéncias as fotopesquisas, sobretudo de Lula Cardoso Ayres, que
irdo reverberar em seus desenhos e pinturas tanto de ilustracdo quanto em seu
pioneirismo no que se refere ao muralismo no Brasil, em paralelo com Emiliano Di

Cavalcanti, Fulvio Pennacchi, Candido Portinari e Victor Brecheret.
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Figura 10 - Di Cavalcanti. Samba/Carnaval, 1931. Painel/mural. Teatro Jodo Caetano, RJ

Fonte: <http://www.inepac.rj.gov.br/index.php/bens_tombados/detalhar/245>

Figura 11 - Falvio Pennachi. Painel histéria da imprensa, 1939. Papiro. Antigo edificio sede de A
Gazeta, atual prédio do Foro da 22 CIJM do STM, SP

Fonte: <http://www.ateliearterestauracao.com.br/a-historia-da-imprensa-fulvio-pennacchi-conservacao-e-
restauracao-de-um-mural-a-oleo/>
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Figura 12 - Victor Brecheret. Drama Amazdnico, 1955. Relevo em bronze, med. 64 x 64 cm
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Fonte: <http://www.victor.brecheret.nom.br/obras5.htm>

A oficializacdo da substituicdo do termo raga por etnia ocorreu a partir de
estudos elaborados pela Organizacdo das Nacfes Unidas para a Educacdo, a
Ciéncia e a Cultura (UNESCO)' e foi realizada por cientistas sociais, 0os quais
tiveram como objetivo o debate do conceito de raca, a fim de derrubar o termo
construido e sedimentado ao longo das colonizagbes escravocratas e pos-
escravocratas e do pensamento sectarista como do apartheid e do nazismo que
classificavam os povos por atributos fisicos, condutas sociais e morais pela
intolerancia racial, sendo assim, em 18 de julho de 1950, a UNESCO publicou seu
primeiro documento sobre essas questdes em um oficio intitulado The race question.
Este foi assinado por alguns dos principais pesquisadores do bloco dos paises
membros, como o Brasil, e contou com a participacdo do sociologo brasileiro, Luiz
de Aguiar Costa Pinto e de profissionais importantes no campo da Sociologia,
Filosofia, Etnologia e Antropologia, como Claude Lévi-Strauss, Ernest Beaglehole,

Juan Comas, Franklin Frazier, Morris Ginsberg, Humayun Kabir, Ashley Montagu.

'y Organizacado das Nagdes Unidas para a Educacgéo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO) foi criada em 16 de
novembro de 1945 apés a Segunda Guerra Mundial tendo por objetivo a procura de recursos para os problemas
presentes nas sociedades, avalizando a paz através da colaboracao intelectual entre as nagfes dos Estados-
Membros.
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O documento produzido pela UNESCO estruturou um memorando com
uma nova consciéncia politica, nesta revisitacdo, a conceituacao inicial de etnias
encontra-se atrelada aos grupos étnicos como aqueles que mantém culturas
partilhadas. Diante disso, a discussdo do que € cultura a partir da coletivizacdo do
entendimento do que sdo grupos étnicos a exemplo do proprio texto transcrito na

narrativa que se segue:

National, religious, geographic, linguistic and cultural groups do not
necessarily coincide with racial groups: and the cultural traits of such groups
have no demonstrated genetic connexion with racial traits. Because serious
errors of this kind are habitually committed when the term “race” is used in
popular parlance, it would be better when speaking of human races to drop
the term “race” altogether and speak of ethnic groups. (BEAGLEHOLE et al.,
1950, p. 6).

De maneira semelhante aos conflitos de abordagem sobre etnias, nos
deparamos com estudos que divergem em suas acepc¢des sobre a cultura. A
professora linguista e comunicéloga inglesa Helen Spencer-Oatey classificou 167
aplicacoes de cultura em diferentes areas como em Filosofia, Antropologia,
Sociologia, Histéria da Arte e outras areas do conhecimento. Mas em sua publicacéo
What is culture? A compilation of quotations, de 2012, coloca os apontamentos pelo
viés da antropologia como aquele que prop6és formas de entendimento sobre o que é
cultura dentro de um senso comum aceito na contemporaneidade. Oatey retoma a
ancestralidade do termo através do antropdlogo estruturalista Claude Lévi-Strauss
gue dedicou parte das suas pesquisas as “diversidades culturais” tentando excluir as

ideias etnocentristas e considerando a cultura como:

[...] um conjunto de sistemas simbolicos, a frente dos quais se situam a
linguagem, as regras matrimoniais, as rela¢cdes econdmicas, a arte, a
ciéncia, a religido. Todos esses sistemas visam a exprimir certos aspectos
da realidade fisica e da realidade social, e, mais ainda, as rela¢des que
esses dois tipos de realidade mantém entre si e que 0s préprios sistemas
simbdlicos mantém uns com os outros. (LEVI-STRAUSS apud MAUSS,
2003, p. 19).

Segundo o sociblogo brasileiro Marcos Chor Maio, em seu artigo sobre a
atuacdo da UNESCO na humanizacdo do uso de termos vigentes no século XX
guanto as questdes culturais que fazem alusdo as etnias no Brasil, € apresentado
como referéncia histérica o antropdlogo e escritor Gilberto Freyre, sendo este o
primeiro a fazer uma mengéo da “convivéncia harménica”, pacifica e tolerante das
diferentes etnias presentes na sociedade brasileira (MAIO, 1999, p. 144). Esses

apontamentos de Freyre estdo sustentados em seus escritos, 0S quais nos
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direcionam as transi¢des socio-politico-econémicas que ocorreram desde a abolicdo
da escravidao em 1888, a Proclamacado da Republica, em 1889, e o pensamento de

uma democracia inusitada:

E verdade que agindo sempre, entre tantos antagonismos contundentes,
amortecendo-lhes o choque ou harmonizando-os, condicdes de
confraternizacdo e de mobilidade social peculiares ao Brasil: a
miscigenacao, a dispersdo da heranca, a facil e freqiiente mudanca de
profissdo e de residéncia, o facil e freqliente acesso a cargos e a elevadas
posicdes politicas e sociais de mesticos e de filhos naturais, o cristianismo
lirico a portuguesa, a tolerancia moral, a hospitalidade a estrangeiros, a
intercomunicacdo entre as diferentes zonas do pais. (FREYRE, 1933, p.
117).

Dessa forma, Freyre, por meio de sua analise sobre a sociedade
brasileira, traceja o que mais tarde viria a ser a sustentabilidade para a criacdo de
alicerces ideoldgicos vigentes ainda hoje dentro de um panorama tanto nacional,
qguanto internacional, sobre as transformacfes nas estruturas de classes com
relacdo as origens étnicas do povo brasileiro, gerando por vezes debates
acalorados. Nessa mesma perspectiva, ele realizou a descricdo do cendrio artistico
e cultural brasileiro, além de Casa Grande e Senzala, em Sobrados e mucambos de
1936, nos quais ele delineou o conjunto da cultura brasileira pds-colonialista com
detalhadas narrativas sobre embates sociopoliticos, mesticagem e a expressdes da

arte popular:

Eu ouco as vozes, eu vejo as cores, eu sinto 0s passos, de outro Brasil que
vem por ai, mais tropical, mais fraternal, mais brasileiro. O mapa desse
Brasil em vez das cores dos Estados terd as cores das producdes e dos
trabalhos. Os homens desse Brasil em vez das cores das trés ragas terdo
as cores das profissdes e das regides. As mulheres do Brasil em vez de
cores boreais terdo as cores variamente tropicais. Todo brasileiro podera
dizer: é assim que eu quero o Brasil, todo brasileiro e ndo apenas o
bacharel ou o doutor, o preto, o pardo, 0 roxo € ndo apenas o branco ou o
semibranco. (FREYRE, 1933, p. 04).

Em 1945, no livro Brazil: an intrepretation, Freyre descreve de modo
otimista 0 que a modernidade do progresso e a miscigenacdo foram capazes de
fazer pelo pais no que chama de “tendéncia ao pluralismo”, pois segundo ele, no
préprio Brasil “ndo ha convergéncia absoluta de etnias e de culturas”, uma vez que
h& interpenetracbes e que estas sdo formadoras da diversidade das “populagbes
tropicais” ou ainda que “teluricamente tropicais” (FREYRE, 1971, p. 187).

O discurso de Freyre trata da miscigenacao brasileira ndo somente pela
ordem fisiolégica e sim, econdmico-socio-cultural. Essa linha de investigagdo foi

também a de Sérgio Buarque de Holanda que em 1936 lancou Raizes do Brasil uma
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obra de referéncia histérica, remodelada pelo autor por mais trés edi¢des, que trata
do constructo social brasileiro a partir da domesticacdo dos indigenas da etnia tupi
gue habitavam a orla litoranea, povo este que condensava a “perfeita identidade na
cultura de todos os habitantes da costas”. Buarque de Holanda analisa a histéria do
Brasil a partir das migracdes dos povos indigenas, das imigracfes dos portugueses
passando também pela narrativa do periodo colonial, pela histéria da escavidao e
chegando aos debates da condicdo do negro no Brasil moderno, das décadas de
1930 e 1940; além da problematizacdo dos censos demogréficos’’ (HOLANDA,
1936, p. 105). Este cientista social foi coraborador do Mensario Klaxon, a revista que
continha os artigos e os manifestos pioneiros da Arte Moderna, fundou a Revista
Estética responséavel pela articulacao critica do Modernismo, sendo deste modo, um
incentivador do intercambio entre literatura e arte. Assim como Buarque de Holanda,
no periodo dos anos 1922 a 1945, uniram-se varias geracdes de historiadores,
antropélogos e sociélogos a de escritores literatos, musicos e artistas plasticos,
sintonizados com a voga da economia brasileira e acompanhados pelas mudancas
também de ordem politica. Neste periodo, alguns investidores italianos viram no
Brasil grandes oportunidades de negécios inclusive nas artes, a exemplo do
empresario e politico brasileiro Paulo Assis Chateaubriand que realizou, em 1947,
uma parceria com o mecenas italiano Pietro Maria Bardi para fundarem o Museu de
Arte de Sao Paulo (MASP) e, um ano depois, com Francisco Matarazzo Sobrinho
inaugurou, de modo concomitante, o Museu de Arte Moderna (MAM) na cidade de
Séo Paulo.

A efervescéncia se projetou em areas inusitadas como no campo das
investigacdes sociais e, no inicio da década de 1950, a UNESCO resolveu financiar
as pesquisas sobre as relacfes étnicas no Brasil a partir de um trabalho em prol de
um entendimento da cultura nacional no ambito internacional e a valorizacdo das
minorias sociais pelo reconhecimento de suas formagdes culturais. Arthur Ramos
seria 0 porta-voz desses trabalhos, entretanto, com sua morte repentina, em 1949, o
antropologo Luiz de Aguiar Costa Pinto e seu assistente, o etnélogo modernista
Edison de Souza Carneiro, deram inicio aos trabalhos sobre a histéria e a cultura do
negro no Brasil. Em 1953, Costa Pinto langcou um estudo sobre O negro no Rio de

Janeiro: Relacdes de racas numa sociedade em mudanca. O estudo propd6s uma

' Adriana Varejdo faz uso dos censos demograficos e do “falso” censo que cria como parédia para o projeto
Polvo.
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abordagem sociologica a partir da qual se analisa a ascensdo do negro do
proletariado a classe média, ou seja, identificou e apontou tensionamentos nas
relacBes entre componentes étnicos e condicbes socioecondmicas. Edison Carneiro,
por sua vez, realizou investigagbes no ambito da cultura e das religides afro-
brasileiras. A amizade com o nucleo de artistas modernos baianos lhe conferiu a
oportunidade de incentivar e apoiar capoeiristas, como 0 Mestre Pastinha,
escritores, como Jorge Amado e artistas plasticos, como Hector Bernabd (Carybé),
com quem publicou, em 1948, Candomblés da Bahia com quatorze desenhos de sua
autoria.

Na Era Vargas, por exemplo, com um Brasil evolucionista do final dos
anos 50, houve a substituicdo da economia exclusivamente ruralista, cafeeira e
algodoeira, dentre outras, pela insercédo do pais na industrializacdo e na instalacéo
das grandes multinacionais, fato este que contribuiu para a expanséao e o otimismo
das vanguardas artisticas com teméaticas nacionalistas apoiadas na definicdo cultural
do povo brasileiro. Outra iniciativa impactante nas artes foi a abertura da primeira

Bienal Brasileira por parte do Conde Matarazzo, que afirmou:

Fundado o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, tornara-se um imperativo
um encontro internacional periédico de Artes Plasticas na nossa Capital. A |
Bienal é a concretizagdo desse objetivo, e evidencia que Sao Paulo e o
Brasil estdo a altura de promoverem com éxito, de dois em dois anos, este
Festival Internacional de Arte. (MATARAZZO, 1951, p. 13).

Além deste, o ministro Siméao Filho, no texto de apresentacao da 12 Bienal
de Séo Paulo, de 1951, trata sobre o cenario da Arte Moderna adaptada a cidade de
Sédo Paulo, uma vez que a cidade estava inserida no “surto do progresso
industrial™®, que seria “um frenético estimulo a todas as ousadias”, assim como a
Semana de 22 havia desencadeado tendéncias multiplas na arte. Ele termina o texto
afirmando que a Arte Moderna “tenta retroceder as fontes do primitivismo para
extrair a seiva do instinto criador”. O referido primitivismo estad relacionado,
sobretudo, a Arte Africana, resgatada por algumas vanguardas do comec¢o do século
XX, como o Fauvismo e o Cubismo, que aparecem com énfase na Bienal através
das representacdes das vanguardas europeias, as quais influenciam a arte brasileira
(FILHO, 1951, p. 8).

Nessa perspectiva é que identificamos as Bienais de Sado Paulo como

referéncia na arte brasileira, as quais contam com uma literatura extensa. Apesar

18 Ele se refere ao processo de industrializagdo da regiéo sudeste, especificamente Sao Paulo.
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disso, ndo existem estudos dirigidos com exclusividade para a discussdo da
tematica das etnias, sobretudo a etnia indigena. A presente pesquisa mostrou-se
inédita, além de trabalhosa®®, porque, & excecdo de algumas Bienais, de 1983, 1998
e 2010, que centralizam suas propostas da arte brasileira com este viés, nas demais
Bienais ha uma pulverizagdo do tema “etnia”, e torna-se uma busca muito particular
permear a amplitude de representagdes multiculturalistas voltadas para a “cultura

"20 @ que priorizaram as questdes da identidade na cultura nacional como

popular
busca historica de referéncia na Historiografia da Arte Brasileira para situar as
artistas Maria Bonomi e Adriana Varejao. Deste modo, apresentamos a seguir um
apanhado das Bienais, divididas em trés blocos de convergéncia na abordagem da

questao étnica.

19 | eitura exaustiva de catalogo por catalogo na busca de imagens ou titulos relacionados ao termo “etnia”.

%2 0 uso do termo “cultura popular” tem uma ideia atrelada ao que Stuart Hall descreve como aquela em que “as
relacdes” estdo uma “tensdo continua (de relacionamento, influéncia e antagonismo) com a cultura dominante”
sendo esta, portanto, “uma concepc¢éao de cultura que se polariza em torno dessa dialética cultural” (HALL, 2003,
p. 257).
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1.3. Etnias: a partir das Bienais de Sao Paulo — De 1951 a 1983: O Pluralismo
artistico

As Bienais de S&o Paulo tém em sua histéria um surgimento impactante
se considerado o seu papel formador da arte moderna brasileira, como descreve o
filésofo e critico de arte Ricardo Fabbrini, pois, segundo ele, na década de 1950, a
Bienal “ndo apenas permitiu o confronto entre arte brasileira e internacional, como
difundiu entre nés a producao vanguardista, europeia e norte-americana da primeira
metade do século” (FABBRINI, 2002, p. 48). Além destes apontamentos, na
presente pesquisa, apresentam-se as tendéncias as vertentes nacionalistas voltadas
para o étnico e o identitrio em passos largos rumo a arte mais engajada com o
sécio-politico e que se acentuara ao longo da histéria das bienais.

O primeiro bloco estrutural desse capitulo parte da | Bienal, de 1951, e vai
a XVII Bienal, de 1983, para analisar como as edi¢cdes apresentam o tema “etnias” e
seus desdobramentos nas artes, de onde sdo expostas as linhas de forca da arte de
vanguarda, europeias e brasileiras, as quais predominaram nas primeiras edi¢cdes do
evento e que se identificam pelos contrastes e pela oposicédo ao formalismo estético
do Cubismo e de outras tendéncias que permearam as vertentes da abstracao,
como o Expressionismo. Em uma primeira andlise, nestas décadas, a arte realiza
uma aproximagao mais estreita com a chamada “vida real”, publica, politica e
participativa, o que foi observado nas inser¢cdes das artistas Maria Bonomi e de
Adriana Varejao, dentro e fora das Bienais e, deste modo, justificam uma
investigacdo necessaria para tratar de modus operandi distintos em prol de uma arte
participativa e geracional proativa, tanto dentro dos capitulos das bienais paulistas
como em outros dois capitulos especificos em que ha o estreitamento com suas
poéticas, na partilha do conceito e discussao sobre a etnicidade nas artes.

A artista Maria Bonomi declarou que “fez parte da chamada ‘geracao
bienal””, referindo-se “aqueles que tém hoje 35 ou 40 anos”, ou seja, havia um
entendimento de que os artistas que participaram das primeiras versdes das bienais
foram marcados e deixaram suas marcas na constituicdo da arte Dbrasileira
(BONOMI, 1971). Diante disso, encontra-se mais uma razao para que a presente
pesquisa observe como foi articulada a tematica das etnias nessa “geragao” e até
onde vai essa atuacgéo de troca com a Instituicdo. A participacdo de Maria Bonomi

em uma Bienal de Sao Paulo ocorreu de fato em sua terceira versao, entretanto, as
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mostras foram seminais na articulacdo das ideias da segunda vertente modernista
nas Artes, e a artista estava inserida no meio como uma jovem adolescente que
buscava solidificacdo de suas ideias quanto a carreira a ser seguida e, a0 mesmo
tempo, por influéncia da familia Martinelli Bonomi, era colocada em contato direto
com a familia Matarazzo, com a elite cultural e também com o empresariado que
investiu na ideia de que o Brasil precisava se posicionar no mercado da arte

internacional:

Hoje passado o tempo e as disputas, ndo ha como negar o interesse e a
importéncia das primeiras bienais, tanto as artes visuais quanto as de
arquitetura e de teatro. Exibem-se conjuntos histéricos, de modo a
considerar o moderno como antolégico, promovem-se concursos destinados
a valorizacdo de projetos profissionais discentes, permitindo andlises e
avaliagBes, etapa em que supera os demais. (LOURENCO, 2016, p.110).

Nas primeiras bienais, havia incentivos em premiacdes e no
direcionamento de novos talentos para estudos como 0s mestres brasileiros e
internacionais, como supracitado. Das novas geracdes de artistas mescladas aos
que ali estavam reconhecidos, insere-se Maria Bonomi como aprendiz e testemunha
histérica das vanguardas, atenta as tendéncias e novas vogas da arte moderna, que
mesclou a arte “antropofagica” a arte moderna internacional, que estava, sob a
perspectiva do pés-guerra, em uma tendéncia de valoracdo da cultura e da
economia norte-americana. No Brasil, no que se refere as referéncias artisticas,
ainda ha uma presenca macica dos antigos nucleos propulsores da arte, como Paris
e Dessau que, a partir do Expressionismo, em paralelo com as tendéncias
geométricas abstratas que direcionariam as artes, sobretudo na década de 1960.
Existiam, portanto, vertentes artisticas quase ambiguas em relacdo a
preponderancia estética. Mas, em relacdo a semantica, esta teve uma forte
influéncia das vanguardas modernistas que buscavam uma afirmacao do caréater
nacional, das décadas de 1920 a 1940 e, a partir da década de 1950, ha uma busca
pela pluralidade e os temas das obras voltam-se pela abstratizacdo também de
ordem semantica, optando por titulos que iam desde “sem titulo”, “forma I, Il e llI” em
contraste com “mulher com fruta” ou “mulato”. Ainda que de modo caricato, a
presenca da tematica que valorizava as diversidades culturais e a identidade cultural
chega de modo timido e vai se afirmando ao longo das décadas seguintes,

sobretudo a partir dos anos de 1980.
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Na primeira Bienal de S&o Paulo, em 1951, dentre os artistas convidados,
surge a figura emblematica do escultor italiano Victor Brecheret e obras como Luta
de indios kalapalo, O indio e a suacuapara (I Prémio da Bienal) e Morte do chefe
indio e Morena, que sdo esculturas que irrompem com a ideia da arte da
representacdo de um Brasil caricato e de identidades também caricatas da
sociedade brasileira, bem como das paisagens decorativas, ou, ainda, das obras
como narrativa épica historica, tdo comum nas obras realizadas ao estilo
neoclassico que figurava na Arte Brasileira no fim do século XIX e comeco do século
XX?#. A modelagem organica dessas obras, estilizada, carrega a estética a que se
propuseram alguns dos modernistas brasileiros como Tarsila do Amaral e a obra A
Negra. Ocorre, entdo, a consolidacdo e o reconhecimento da estética vanguardista
modernista e também da formacdo da identidade nacional voltada para uma
iconografia que repudiava o naturalismo e revelava um entusiasmo pela conquista
de novas estéticas com base nas identidades nacionais. Nessa perspectiva,
podemos perceber que os brasileiros ndo foram os primeiros, pois seguem 0S rumos
do modernismo internacional que se iniciou ao final do século XIX, seguindo os
caminhos trilhados pelos artistas poés-impressionistas, fauvistas, art nouveaux,
cubistas e expressionistas. Diante disso, o critico brasileiro de arte Mario Pedrosa
confere as vanguardas europeias um papel missionario nos ditames da Arte
Moderna destes Ultimos; ele destaca o alemdo E. L. Kirchner pelo fascinio as
“‘madeiras esculpidas dos indigenas das Illhas Palaos (Oceéania) e dos africanos, que
ele encontrou no museu Etnografico do Zwinger” (PEDROSA, 1952, p. 19).

Ainda na primeira Bienal, além de Brecheret, outros artistas trataram de
temas nacionais voltados para a arte identitaria das etnias brasileiras, como no caso
de Lula Cardoso Ayres, que tinha por mote principal a miscigenacéo brasileira de
povos e cultura em pinturas como Mulher com melancia e Xang0, e, ainda, Orlando
Teruz, com a pintura Negra, cuja figura feminina aparece altiva e em uma pose
semelhante & escultura grega da Vénus de Milo. Livio Abramo? faz a sua Negra
com cabelos cacheados entrelacados por figuras que se assemelham a chaminés de
fabricas e abusa dos contrastes propicios provenientes da xilogravura. Além dessa

obra, Livio, Edson Motta, Durval Alvares Serra e Lisette Almeida partilham de outro

2L Neoclassicismo se refere ao periodo na Histéria da Arte que, assim como os Renascentistas, retrabalhou e
retomou esteticamente os ideais da Grécia Antiga.
%2 Maria Bonomi se tornara aluna e depois socia do Estudio Gravura com Livio Abramo nos anos de 1960.
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titulo, Macumba, que envolve a identidade brasileira atrelada as religides africanas,
ressaltando a miscigenacéo brasileira. Por fim, tem-se Carybé, com Capoeira, que
representava a danca ou luta oriunda dos escravos angolanos que, ha pouco mais
de uma década, deixara de ser criminalizada e proibida pela legislacdo brasileira.
Contudo, é preciso destacar que essa acao ndo foi unanime: por exemplo, Candido
Portinari excluiu os indios do painel pictérico A primeira missa no Brasil, fato que foi

justificado pelo critico Mario Pedrosa quando defendeu que:

[...] a missa de Portinari € um ato de conquista cultural, de plantacdo de semente
na terra virgem. Aquilo tudo vem de fora; € um enxerto de civilizacdo cristd em
solo pagdo. Eis por que ndo ha indios, ndo ha arvores, ndo ha morros nem
bichos a participarem da cerimbnia que sO estrangeiros, brancos de outros
mundos, talvez de outra espécie, estdo realizando. Aquela missa ainda é coisa
de brancos (...) Resolutamente ele suprimiu uma série de problemas falsos,
como o da luz natural, da realidade histérica, etc. Foi mais longe e suprimiu a
natureza que deveria transpor para a tela. Era o seu direito. E apresentou a
solucdo de modo magistral [...]. (PEDROSA, 2004, p. 165-170).

O critico justificou a exclusdo a partir do determinismo cubista com
inspiracdo nas sinteses de Picasso e concluiu que Portinari fez escolhas das quais a
arte se pode valer. Apesar da defesa de Pedrosa, essa obra tem sido polemizada:
Maria de Fatima Couto apontou, por exemplo, a exclusdo dos indios como o fato
determinante para estreitar a relacdo do espectador com o “oficio religioso ao

eliminar qualquer obstaculo a nossa introdugéo na tela” (COUTO, 2008, p. 167).

Figura 13 - Livio Abramo. Negra, 1951. Xilogravura, med. 20 x 25 cm

Fonte: <http://www.catalogodasartes.com.br/Lista_Obras_Biografia_Artista.asp?idArtista=24>
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Figura 14 - Victor Brecheret. Luta de indios Kalapalos, 1951. Escultura em bronze med. 85 x 185 x 31
cm

Fonte: Catalogo Caixa Cultural, 2009-2010.

Figura 15 - Victor Brecheret. Morena, 1951, Escultura em bronze

Fonte: <http://www.mubevirtual.com.br/pt_br?Dados&area=ver&id=472>

Na idealizagc&o da Il Bienal do Museu de Arte de S&o Paulo, o habilidoso
escritor, critico e articulista Sérgio Milliet descreveu a intencdo declarada de
internacionalizacdo da Bienal a partir dos parametros da Bienal de Veneza. A

comissao brasileira ndo mediu esfor¢os para trazer todas as comissdes europeias e
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norte-americanas mais significativas dos Ultimos quarenta anos, passando do
cubismo ao De Stijl, buscando equiparacdo dos artistas brasileiros e latino-
americanos com as tendéncias da arte moderna e as vertentes da segunda geracao
de modernistas com o abstracionismo e o concretismo. Esse fato deixou mais
modesta a expressao das artes “nacionalistas”, como da | Bienal, e os expoentes a
excecado resumem-se em: Heitor dos Prazeres, com Jogo no Barraco; José Fabio
Barbosa da Silva, com Tema indio; Bruno Giorgi, com Mae preta; Danilo Di Prete,
com Candomblé; Livio Abramo, com Macumba; Mario Cravo Junior (Prémio
Aquisicdo em escultura), com Omull; e Tarsila do Amaral, com Povoacédo e
Suburbio. Essas foram as obras com maior apelo a demanda social, com pesquisas
mais originais em termos estéticos.

De modo contraditério as vontades de Milliet, o artista italo-brasileiro
Eliseu Visconti recebeu sala especial, e essa participacdo evidenciou sua forte
influéncia impressionista aplicada aos cenarios brasileiros, a exemplo da cidade
provinciana de Teresopolis, a metropole do Rio de Janeiro. Além dessa sala, houve
outra especial, intitulada A paisagem brasileira até 1900, idealizada por Rodrigo
Mello Franco de Andrade, que deixou ainda mais reforgcada a preponderancia das
artes europeias e do olhar europeu sobre o Brasil, em uma sucessao de nomes que
carregavam a cronologia da colonizacdo portuguesa, das missdes holandesas e
francesas, além dos artistas brasileiros oriundos da Academia Brasileira de Belas
Artes, dentre as obras expostas havia Frans Post, Nicolas Taunay, Victor Meirelles,
Almeida Junior e Antonio Bandeira, etc.

A Il Bienal do Museu de Arte de Sdo Paulo evidenciou o que Sérgio
Milliet descreveu como “a polémica entre abstratos e figurativos, que, de modo
latente, continua sem solucao conciliatéria” (MILLIET, 1955, p. XXXVIII). Isso porque
muitos artistas deixaram-se levar por vanguardas europeias distintas como as do
eixo Bauhaus construtivista e as do Abstracionismo Americano, passaram a
defender formas abstratizadas, organicas ou geométricas e faziam uso de titulos
também genéricos e impessoais como “composi¢cao”, “desenho”, “pintura” e “forma”.
Em oposicdo, estavam os artistas que se identificavam com o Expressionismo
alemao e propunham temas sobre a Guerra e as dores humanas causadas pelo
flagelo e a destruigdo. Alguns titulos e obras flanavam entre a descri¢do figurativa de
paisagens rurais ou urbanas e a representacdo de pessoas ilustres na sociedade,

sobretudo, as do circulo artistico ou ainda de anénimos no caso ilustrativo da cultura
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popular com a identidade do povo brasileiro colocado em evidéncia por seus
costumes.

Esse embate foi visto principalmente nas representacfes latino-
americanas, que pretendiam colocar-se em paralelo com as tendéncias
internacionais, mesmo que estas jA houvessem terminado como voga em seus
paises de origem. O gravador aleméo Karl-Heinz Hansen, que ficou conhecido como
Hansen Bahia, executou a xilogravura Mae Preta, uma de suas primeiras obras a
tratar das dores, dos conflitos, da pobreza, da prostituicdo e outros temas sociais 0s
quais ilustrou ao longo de sua carreira. Victor Brecheret continuou marcando sua
participacdo com obras relacionadas ao povo indigena, a exemplo da terracota
Bartira, cujo nome faz alusdo a historia da lendaria esposa indigena do explorador
portugués Jodo Ramalho. Outras obras que condensaram conflitos foram as da sala
especial de Lasar Segall, porque oscilaram, em uma mesma década, entre 0
figurativo e o abstrato, passando do tema da Guerra, com pessoas em um grande
éxodo, ao tema da Floresta, com riscos verticais e jogos de luzes. As tendéncias
eram tdo conflituosas que a mais jovem artista da Bienal, Maria Bonomi, apesar de
ter entrado em contato com as tendéncias abstratas do mestre e de seu professor
Karl Plattner, em seu inicio de carreira, portanto, manteve-se mais fiel aos primeiros
ensinamentos que teve com Yolanda Mohalyi e apresentou Retrato e Catedral, que
eram obras inaugurais, a partir dos temas que se perpetuariam na carreira da artista
entre os individuos e a paisagem, sempre na relacdo dos homens com seu entorno.

Ainda nessa lll Bienal, destaca-se a condecoragdo concedida ao artista
Carybé pelo 1° Prémio Nacional de Desenho pelos trabalhos que ilustravam o
Reconcavo Baiano com imagens de dancas e de entidades religiosas afro-

brasileiras.
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Figura 16 - Victor Brecheret. Bartira, 1952. Parte da escultura em terracota. Med. 25 x 62 x 24 cm

Fonte: Catalogo Caixa Cultural, 2009-2010.

Outra Bienal Paulista cuja tematica indigena foi valorizada foi a seguinte,
uma vez que a IV Bienal do Museu de Arte de S&o Paulo, de 1957, condecorou
Victor Brecheret com uma sala especial na qual o artista pdde expor treze esculturas
realizadas entre as décadas de 1940 e 1950, com apreco as contribuicbes
identitarias “do Brasil do descobrimento” em A india escondida por um grande peixe,
O indio e a suassuapara e Maternidade amazonica, dentre outras.

Figura 17 - Victor Brecheret. A india escondida por um grande peixe, 1947-1948. Escultura
em pedra, med. 50 x 30 x 40 cm

Fonte: Catalogo Caixa Cultural, 2009-2010.
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Nessa mesma Bienal, Lasar Segall recebeu sua terceira sala especial e
impregnou sua participacdo com um realismo social mesclado a estética cubista a
partir de Exodo, Navio de emigrantes, Mae preta e Mae cabocla. Além dos artistas
supracitados, estd Hansen Bahia, que delineou seus trabalhos a partir das
influéncias afro-brasileiras e das religides como o candomblé, que foi o titulo de uma

xilogravura exposta por ele na ocasiao.

Figura 18 - Lasar Segall. Mae Preta, 1930. Oleo sobre tela, med. 73 x 60 cm

Fonte: Site Enciclopédia Itad Cultural.

BN

A V Bienal Paulista, de 1959, rendeu-se a abstratizacdo e a
geometrizacdo, em uma internacionalizacdo tal que os temas preponderantes foram
“‘composicao”, “figura” e “forma” e nao houve trabalhos de artistas brasileiros que
retrataram as questbes de identidade ligadas ao termo “etnia”. Desse modo, a
década de 1950 foi marcada pelos embates entre os figurativos e os geométricos,
sobretudo, pela discussédo da desintegracdo da linguagem da arte proposta pelos
artistas concretistas europeus Max Bill, Sofie Tauber-Arp, Richard Lhose. A
tendéncia seguiu com a formagdo do Grupo Ruptura em S&o Paulo (1952), com os
artistas Waldemar Cordeiro, Geraldo de Barros e Luiz Sacilotto, entre outros, e do
Grupo Frente no Rio de Janeiro (1954), com os artistas Ivan Serpa, Hélio Oiticica,

Lygia Pape, Lygia Clark, Amilcar de Castro e Franz Weissmann, entre outros; ambos
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0S grupos se empenharam na ampliacdo das discussdes e exposicOes no eixo
paralelo as bienais em exposi¢cdes do MAM de S&o Paulo e do Rio de Janeiro, de
1952 a 1957. Em 1959, essas vertentes foram revistas com a adesédo do critico
Ferreira Gullar, que fundou o Movimento Neoconcreto ao lado Theon Spanuddis,
Amilcar de Castro, Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape e Reynaldo Jardim,
na tentativa de desligar o concretismo brasileiro do europeu e ajustando a arte
concreta ao fim do racionalismo exacerbado. Gullar prop6és, assim, uma “linguagem
estrutural da nova plastica”, menos cientifica, que retomasse “o problema da
expresséo, incorporando as novas dimensdes ‘verbais’ criadas pela arte nao-
figurativa construtiva” (GULLAR, 1959, p. 5).

A Bienal de 1959 teve como presidente do jari de selecédo o jurista e
critico de arte Paulo Mendes de Almeida, que ocupou a presidéncia do MAM de Sé&o
Paulo de 1959 a 1960. Na Bienal, ele projetou o experimentalismo proposto por
Gullar, evidente nas escolhas da comissdo composta pelo colecionador e
patrocinador da arte Ernesto Wolf, o critico e historiador da arte Mario Barata, a
artista e professora do MAM do Rio de Janeiro Fayga Ostrower e o pintor Alfredo
Volpi, que participou de algumas exposi¢des do Grupo Santa Helena, em Sao Paulo.
Paulo Mendes justificou as escolhas do juri como concordante com “as tendéncias
vigorantes no atual panorama das artes plasticas em todo o mundo” e mencionou a
preponderancia da arte abstrata e dos artistas concretistas em detrimento da
participacdo dos “chamados ‘primitivos’, e que sao, por forca, figurativistas” porque
estes Ultimos ndo enviaram suas obras a Bienal (ALMEIDA, 1959, p. 40). A
explanacgao indica uma consciéncia de que haviam auséncias na exposicéo e, quais
sejam 0s motivos, nota-se que se interrompeu a dindmica conciliatéria das bienais
anteriores, uma vez que a arte com radicacdo subjetiva e geométrica dominou as
convergéncias no final da década de 1950, seguindo os passos da racionalidade.
Uma voga que esteve inserida no contexto do Brasil do desenvolvimento econdmico
e dos planos de metas do presidente Juscelino Kubitschek em prol da
industrializagdo frenética e da construcdo de uma capital que estivesse a altura
desse novo modelo de nacdo, Brasilia, um marco da arquitetura construtivista e
monumentalista, ainda que indiretamente, oriunda das ideias da Escola alema de

arte, design e arquitetura, a Bauhaus.
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Antes de abordar a Bienal de 1961, alguns fatos histéricos merecem ser
relembrados, além da construcdo de Brasilia, ja mencionada, pois se trata de uma
década de frenética industrializacdo, que colocou em evidéncia os problemas sociais
e a estratificacdo da sociedade brasileira. Esses fatos corroboraram, dentre outros
motivos, para o surgimento de vertentes artisticas que vincularam suas poéticas a
temas sociais e politicos. Houve, na década de 1960, o fortalecimento de partidos
politicos de esquerda, que, seguindo os principios do marxismo, faziam oposicéao
direta ao Capitalismo em um ambiente histérico mundial marcado pela chamada
Guerra Fria, deslanchada entre os Estados Unidos e a Unido Soviética, e também
impactado pela construgédo do Muro de Berlim, que dividiu a nagdo alema em duas
potencias inimigas. Em 1961, o Brasil teve como Presidente Jodo Goulart, um
representante do Partido Trabalhista Brasileiro (PTB), que em seus anos de governo
tentou promover reformas politico-econdmicas voltadas para o desenvolvimento
social do pais. Além desse contingente politico, nas analises que se seguem serao
citados outros fatos histéricos, como a ditadura militar, que ocasionou processos de
ruptura nas artes e nas Bienais de S&o Paulo.

De 1962 a 1963, sob a confianca do Presidente supracitado, esteve o
escritor, romancista, etnélogo e antropélogo Darcy Ribeiro, que ocupou os cargos de
Ministro da Educacéo e chefe da Casa Civil. Entre suas maiores conquistas esta a
fundacdo do Museu do indio, em 1953, e do Parque Nacional do Xingu, em 1961,
além de ter adotado em seus inumeros estudos uma abordagem multidisciplinar
entre a Sociologia e a Antropologia. Ribeiro empenhou-se em fazer um livro com o
relato dO povo brasileiro, entretanto, essa obra foi abandonada e retomada por
varias vezes, sendo publicada apenas em 1995. Sua carreira foi marcada pelas
conquistas politicas em defesa do povo indigena, mas, assim como a obra-prima
citada, sua militncia politica e social também foi interrompida pelo exilio a ele
impugnado durante a ditadura militar. Em suas analises sobre o povo brasileiro, ha
um contraponto em relagcdo a Freyre, uma vez que ele defende a ideia de que o
‘novo modelo societario brasileiro” é distinto de “suas matrizes formadoras e
aglutinador de uma etnia nacional”, que seria definida como “fortemente mesticada”.
Ainda segundo Ribeiro, esse modelo social tem por caracteristica de base a
convergéncia “da sociedade e a cultura brasileiras” na conformagdo “da verséo
lusitana da tradicdo civilizatéria europeia ocidental, diferenciadas por coloridos

herdados dos indios americanos e dos negros africanos”. Dessa maneira, 0 autor
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adota uma narrativa redentora de que os brasileiros “ndo se diferenciaram em
antagbnicas minorias raciais, culturais ou regionais, exceto por algumas ‘microetnias
tribais’ que vivem em isolamento” (RIBEIRO, 1995, p. 20).

O livro descrito acima trata com amplitude da formacdo de uma nova
nacao ou desse novo povo, de onde se abstrai que a miscigenacédo étnica e cultural
é fundamental para a formacao da identidade cultural do povo brasileiro, ainda que
essa identidade padeca de uma relativizacdo de sua matriz conceitual original ligada
a empatia ou sentimento de pertencimento a um grupo cultural, isto porque, ainda

segundo Ribeiro:

[...] o movimento nativista do século passado, identificado como indianismo,
foi uma assuncdo da qualidade de nativos ndo portugueses que se
achavam muito melhores do que os lusitanos. Muito se fala de identidade
em termos psicologisticos e filosoficos que pouco acrescentam ao fato
concreto e visivel: é o surgimento do brasileiro, construido por si mesmo, ja
plenamente ciente de que era uma gente nova e Unica, se nao hostil pelo
menos desconfiada de todas as outras. (RIBEIRO, 1995, p. 140).

Nessa citacdo, a identidade projetada estaria atrelada ao sentimento de
despertencimento social do povo indigena em relacdo a cultura europeia e ao estado
animico de preservacdo da cultura nativa ou do que pode ser entendida como a
“matriz cultural’® brasileira.

Na Bienal de 1961, que foi a VI, Francisco Matarazzo, seu patrono,
seguindo as novas diretrizes presidenciais da Politica Externa Independente (PEI),
abre a participacdo para o bloco de paises socialistas como Russia, Hungria,
Roménia e Bulgéria, reafirma a alianca com os paises da América Latina e inclui o
continente africano, defendendo a ideia de uma exposicdo que abarca a dimenséao
publica ndo apenas pelo carater estético, mas pelas transformacdes sociopoliticas. A
incumbéncia da Secretaria Geral foi outorgada a Mario Pedrosa, que também foi
eleito pela comissdo de artistas para representa-los e, neste sentido, houve a
retomada da estética figurativa ligada ao sociocultural, politico e religioso, tanto no
ambito internacional quanto nacional. Pedrosa aponta para o pluralismo artistico da
VI Bienal:

[...] temos algumas mostras de arte de culturas menos polidas, mas do mais
alto poder expressivo, tais como a sala de pintura em cortex de arvore dos
aborigenes australianos, ou a sala de escultura negra da Nigéria ou da

% Ribeiro contextualiza a matriz cultural atrelando-a a origem tupi comum entre tribos vizinhas e cita
os estudos de seu ex-professor, o sociélogo, Florestan Fernandes que, em 1952, relaciona a matriz
social com fatores magico-religiosos na origem colaborativa e solidaria entre os tupinambas o que
serviria de base para os seus estudos sobre a citada matriz cultural.
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Costa do Marfim. Mais perto de nossa propria formacao histérica, mas ainda
assim, de profunda originalidade, é a sala dedicada as imagens saidas das
maos virgens dos indios paraguaios, da época das missdes jesuiticas.
(PEDROSA, 1961, p. 30).

O julgamento de determinadas culturas orientais como “menos polidas” ou
‘menos refinadas” € um comparativo com a cultura ocidental europeia, que a
classificou por muitos séculos como “primitiva” e, por consequéncia, adjetivou com
desconfiancga a arte “das maos virgens” do povo indigena. Essa arte era classificada
“‘como expressdes coletivas de carater histérico museografico” e que necessitava,
portanto, de “um filtro” ou de um artista que interpretasse e validasse “o primitivo”
através de suas releituras, como “os grandes artistas, de contemporaneidade
evidente, mortos ou vivos, representantes das expressdes culturais mais diversas”
(PEDROSA, 1961, p. 30). Diante disso, o identitario do povo brasileiro esteve
atrelado ao tema das etnias indigenas e dos povos afro-brasileiros pelo viés da
originalidade e muitas vezes como a cultura do exdético, mais ou menos caricato. Os
artistas que se podem conjugar nessa Bienal como partidarios da vertente figurativa
foram Oswald de Andrade, Tereza D’Amilco, Ivan da Silva Moraes e Moussia Pinto
Alves, entre outros, e com salas especiais Alfredo Volpi, Oswald Goeldi (participacéo
péstuma), Livio Abramo e Carybé.

Deste ultimo artista, haviam vinte e trés desenhos pintados com nanquim,
um mosaico e fotografias de sua arte muralista, principalmente das maquetes e das
formas dos murais Figuras, nos Edificios Lira e Edificio LBA e, Navio Negreiro, no
Edificio Castro Alves, realizados em Salvador (1958); fotografias dos painéis Alegria
e festa das Américas e A descoberta do Oeste no Aeroporto Internacional John
Fitzgerald Kennedy, em Nova lorque (1959-60) e Racas no Edificio Torre Boston,
em Buenos Aires (1960). Carybé nunca escondeu sua admiracdo pelo muralista
mexicano Diego Rivera, que exerceu forte influéncia em suas obras dos anos de
1950 e pbde expor as fotografias de seus trabalhos no mesmo espacgo expositivo em
gue Orozco, outro muralista mexicano de destaque internacional cuja representacao
também se voltava para o sociopolitico de forma impactante no contexto da arte
latino-americana.

As obras expostas de Carybé desenvolveram-se a partir do
amadurecimento de sua poética e na elaboracdo de um amplo repertério imagético,
dos reconhecidos personagens radiantes que o artista desenvolvera, sobretudo, a

partir da ilustracdo de livros como Imagens da Terra e do Povo, de Odorico Tavares
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(1951), da parceria com Lima Barreto e os desenhos para o filme O Cangaceiro
(1952) e os desenhos da reedicdo do livro Jubiab4, de Jorge Amado, expostos na

Bienal de 1961. Acerca do imaginario artistico do artista, Maria Bonomi descreveu:

Estas séo as vidas no trabalho de Carybé - as vidas que ele vé e cujos
significados ele sente, desde que ele aterrissou pela primeira vez, ha muitos
anos, na Bahia, para tornar-se o0 retratista mais apaixonado de suas
antiguidades e suas belezas, mas, acima de tudo, de seu povo e suas
vidas, dos ritos afro-brasileiros de sua populacdo negra, cheios de
misticismo e de cor [...] Uma série de espléndidos murais, pinturas a 6leo,
aquarelas e esbog¢os a caneta realizados por este artista notavel h4 muito
tem sido exposicdes eternas de alguns aspectos da cultura brasileira,
oriunda principalmente de deteminadas regides da Bahia, e que sdo tao
diferentes em caréater e humor do resto deste vasto pais“. (BONOMI, 1958).

O reconhecimento de Carybé veio de modo paulatino, desde a sua
recomendacao de bolsa de estudo, em 1949, pelo cronista Rubem Braga ao entéao
ministro da Educacao, Anisio Teixeira. O artista conquistou a critica de arte e amigos
que faziam parte do meio artistico mais influente e que, diante de seu talento,

apoiavam-no como no descritivo acima.

! Traducao por nés realizada do inglés para o portugués. Texto original foi publicado no folheto da
exposigdo individual de Carybé na Galeria Bodley de Nova lorque, em setembro de 1958: These are
the lives in Carybé’s work — the lives he sees and whose meaning he feels, since he first landed,
many years ago, in Bahia, to become, the most passionate portrayer of its antics and its beauty, but
most of all of its people and their lives, the Afro-Brazilian rites of its Negro population, full of mysticism
and color (...) A series of splendid murals, oils, watercolors and pen sketches by this remarkable artist
have since long been everlasting presentations of some aspects of the Brazilian culture, found
primarily in certain parts of Bahia, and which are so different in character and mood from the rest of
that vast country.
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Figura 19 - Carybé. indios, 1961. Nanquim aguado, med. 66 x 97 cm

Fonte: <http://www.elfikurten.com.br/2011/02/arte-de-carybe-sua-paixao-pela-bahia.html>

Figura 20 - Alfredo Volpi. Mulata, 1927. Oleo sobre tela colada sobre madeira, med. 59,6 x 50 cm

Fonte: Site Museu de Arte Moderna (MAM).
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Figura 21 - Livio Abramo. Macumba, 1953. Xilogravura, med. 25,2 x 21,7 cm

PRI TR

’ ""-' 7

Fonte: <http://www.catalogodasartes.com.br/Lista_Obras_Biografia_Artista.asp?idArtista=24>

Na VIl Bienal, de 1963, houve uma representacao pontuada de Tarsila do
Amaral com Negra, retomando a brasilidade modernista caracteristica da década de
1920, e também a de Isolina Batisteza Sapia, com Macumba, em um arremedo do
impressionismo europeu adaptado de modo quase caricato. Nessa edicao da Bienal
de Sa&o Paulo, houve a segunda participagdo de Maria Bonomi, com quatro
xilogravuras medindo cerca de um metro de altura cada e que se projetavam para o
uso do espaco expositivo além das paredes, uma licdo conquistada apOs seus
estudos no Centro de Artes Graficas Pratt-Contemporaries, de Nova lorque, de onde
vertia a monumentalidade das gravuras de Robert Rauschenberg e a exploragéo do
uso do papel de modo versatil e espontaneo de Seong Moy. Além desses mestres, a
artista tornara-se aluna de Livio Abramo, com quem fundou o Estudio Gravura e de
quem extraiu as licbes de luz e sombra a partir dos sulcos ritmicos e das

intermediacdes entre o branco e preto da xilogravura.



Figura 22 - Maria Bonomi. Espacial, 1962. Xilogravura, med. 92 x 80 cm

Fonte: Acervo Maria Bonomi.

Figura 23 - Tarsila do Amaral. Negra, 1923. Oleo sobre tela, med. 100 x 81,3 cm.

Fonte: Site Museu de Arte Contemporanea (MAC-USP).
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A VIII Bienal de S&o Paulo foi a primeira ocorrida apds o golpe militar no
Brasil e esteve marcada por protestos e por a¢des publicas por parte da comunidade

artistica, como o descrito:

Durante as cerimdnias de abertura da VIl Bienal, em 1965, Castelo Branco
foi surpreendido com uma carta, entregue por Maria Bonomi e Sérgio
Camargo, pedindo a revogacao da prisdo de intelectuais, entre eles Mario
Schenberg, membro do jari de selecdo dos participantes brasileiros. No
mesmo ano, Ciccillo recebeu uma comissdo composta por Maria Bonomi,
Fernando Lemos, Maria Eugénia Franco e Salvador Candia, que se
comprometia em avaliar os problemas e propor sugestbes para a
reformulacdo da Fundacdo. (SCHROEDER, 2016, p. 3).

Maria Bonomi voltava-se, entao, para uma acao politica efetiva, unindo-se
a uma comissao de artistas que cobravam uma desestatizacdo da Bienal por parte
do Estado e um afastamento das Galerias e de seus interesses mercadolégicos. A
vista disso, Bonomi demonstrou sua insatisfacdo através de sua tematica artistica,
que, de modo velado, aludia a crise politica em titulos que expressavam angustia e
criticas como: Em principio grade, referindo-se as prisdes ilegais; Procissdo Perene,
aludindo as longas marchas militares que deram o tom do programa da nova ordem
imposta pelo regime; Berlim, apontando para os horrores da Guerra Fria e o
momento delicado no ambito internacional; além dessas, Mundo Avulso, como um
novo mundo desgovernado ou fora de contexto e, por fim, Corpo Humano Sarava,
uma homenagem aos cultos religiosos afro-brasileiros. A arte ligada aos problemas
sociopoliticos se fortalece na denuncia e se apresenta como forma de resisténcia
diante das injusticas contra as minorias sociais e contra a classe artistica e
intelectual, que eram os mais atingidos durante “os anos de chumbo” do governo
militar, que fez milhares de exilados e presos politicos. O trabalho da artista é
reconhecido por sua qualidade e recebeu o Grande Prémio de Gravura da Bienal.

Nessa mesma Bienal, ha duas pinturas intituladas Indigenas IV e V, de
1965, do artista Francisco Ferreira, cujo nome constou apenas em uma Bienal
paulista e seus dados biograficos sdo conflitantes pela quantidade de homénimos;

além disso, as imagens das obras néo figuram no catalogo de exposicao.
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Figura 24 - Maria Bonomi. Corpo Humano Sarava, 1965. Xilogravura, med. 95 x 60 cm

Fonte: Acervo Maria Bonomi.

Na IX Bienal de Sdo Paulo, a quarta bienal com participacdo de Maria
Bonomi, houve uma extensao do registro das denuncias e da insatisfacdo de grande
parte dos expositores brasileiros e estrangeiros que deixaram marcadas suas
posturas politicas através de obras com iconografia ou titulos de protestos ou até
com a recusa de suas participacdoes a exemplo da mostra anterior, de 1965. Maria
Bonomi insere, na ocasido, uma obra que se tornou uma referéncia em sua trajetoria
artistica, A aguia, cuja iconografia € representada por um grande X com tons de
vermelho vivo e preto, que pode ser entendido, aos moldes da didatica escolar,
cCoOmo uma reprova ou um erro em uma metafora assumida pela artista como a
portadora do seu desejo de liberdade.

Algumas mensagens eram assim colocadas de modo sutil, outras eram
mais diretas ainda, como Homenagem a Nara Le&o, a musa tropicalista da Bossa
Nova que realizou muitos shows, como Opinido, de 1964, expressando a sua
posicdo politica e que teve de se mudar para a Europa ap0s ser avisada de que
seria presa. Maria Bonomi se solidariza e vai além, com Todos os timulos do mundo
e as mortes encobertas pelo regime militar. Essas obras eram todas abstratizadas e

monumentais se comparadas aos padrdoes da xilogravura tradicional e geralmente
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intimista que se conhecia na década de 1960, agigantadas para explorar o carater
comunicacional da gravura panfletaria, que costuma ser mais propria da serigrafia
pela sua praticidade, facilidade e velocidade de confeccdo. A artista criou, por
ocasido, uma obra dita de resisténcia e, por esse motivo, foi reconhecida por
escritores e criticos nacionais e internacionais da Historia da Arte no periodo, tais
como Aracy Amaral, Jayme Mauricio, Murilo Mendes, José Roberto Teixeira Leite,
Mario Schenberg e Clarice Lispector. Além de Maria Bonomi, artistas como Antonio
Henrique Amaral, Lénio Braga e Alice Brill, entre outros, fazem obras com titulos e
imagens que tratam de aspectos politicos, ainda que representados de forma
subliminar, tratando-se de exercicios abstratos ou pela vigéncia de titulos de
denuncia indireta a repressao.

Nessa Bienal, ha também a participacédo de Bruno Giorgi, com esculturas
gue se projetam sob o tema das etnias através das obras Totem, Principes
amazonicos, Capoeira e Candango, representando, respectivamente, os indios, 0s
negros e os portugueses. A plastica tem influéncia da geracao simbolista francesa
herdeira de Rodin e do Simbolismo, no qual os detalhes s&do preteridos aos
movimentos e ao espessamento e resumo figurativo simbdlico das ideias de uma

imagem ou uma cena.

Figura 25 - Maria Bonomi. Homenagem a Nara Leé&o, 1966. Xilogravura em papel japonés, med. 115
x 140 cm

Fonte: Acervo Maria Bonomi.
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Figura 26 - Bruno Giorgi. Capoeira, 1956. Escultura em bronze, med. 36 x 34 cm

Fonte: <http://www.dargentleiloes.net.br/peca.asp?ID=2730702>

Na década de 1960, o antropologo e professor emérito da Universidade
Estadual de Campinas (UNICAMP), Roberto Cardoso de Oliveira, destacou-se pelos
estudos relativos ao povo indigena Teréna, do sul de Mato Grosso, e Tukuna, do
Alto Solimdes, no Amazonas. Trabalhou com Darcy Ribeiro no Museu do indio e
publicou, em 1976, o livro ldentidade, etnia e estrutura social, que trata de modo
critico as abordagens da antropologia no Brasil, das décadas de 1960 e 1970,
segundo as quais as fundamentacdes tedricas propunham-se a “estudar o0s
fendmenos étnicos sistematicamente ao nivel das relacdes sociais”, uma visdo que,
segundo o autor, restringia as “relacdes interétnicas” as andlises do sociocultural
sem passar pelo carater ideoldgico das interacdes sociais. Assim, ele propde uma
aproximagao com “populacfes de carne e 0ss0” para uma pesquisa cientifica em
que as populacdes estudadas sejam valorizadas e tenham sua propria
representatividade (OLIVEIRA, 1976, p. XIlll). Os estudos antropolégicos
contribuiram para a legitimacdo da representatividade das minorias no Brasil, como
citado anteriormente, mas foi, sobretudo, no final da década de 1970 que essas
contribuicdes se avolumaram e se fortaleceram, gracas ao engajamento politico de

muitos intelectuais e a retomada dos partidos socialistas pela for¢a sindical e pela
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pressao publica em prol da reabertura politica, que ocorreu apenas na década
seguinte.

Em 1971, Maria Bonomi realiza um feito excepcional: a abertura de seu
Atelier de Gravura, ainda que temporario, no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, em um espaco conjunto com a sua exposi¢cao individual. O periodo foi
marcado pelo seu reconhecimento artistico em contrapartida com sua a declarada
insatisfacdo com a politica do pais e, deste modo, ela acaba se recusando a expor
na Bienal de Sao Paulo, que se encontrava imersa em profunda crise artistica e

politica. Nessa conjuntura, Maria Bonomi declara a imprensa:

O mundo do artista hoje em dia é meio suicida. H4 toda uma situagdo em
volta acontecendo e a gente continua a oferecer respostas visuais a todas
as perguntas que estdo por ai. E quando me pergunto: Sera que nds so
sabemos fazer isso? Ou é uma espécie de fuga que encontramos? Mas, a
vontade de transformar a realidade é que impulsiona o artista [...] Se eu
vivesse numa sociedade tranquila, se ndo houvesse uma inquietacdo
permanente a minha volta, minha arte seria desnecessaria. (BONOMI,
1971).

A artista continua firme em seus protestos e, na Bienal de 1973, afixa um
manifesto que contém um extenso desabafo pela falta de unido dos artistas,
sobretudo da nova geracao, a quem se refere como a “gentil carneirada” que aderiu
“aos sistemas” e onde “a burrice assola” e, apesar da inconformidade, resolve
participar da Bienal, e a Unica gravura exposta foi Cabis, uma abreviatura de
Cabisbaixos. No restante do grande saguéo expositivo sobrou o vazio, preenchido
apenas pela carta/manifesto e por um orificio de onde se podia assistir ao curta-
metragem intitulado Detritos, realizado em parceria com o fotégrafo e cineasta
Thomas Farkas. O video tratava do tema oficial sugerido, A poluicdo ambiental, mas,
com muito escarnio, pois € lixo, de fato, que purga de um orificio real de onde
brotavam alimentos podres e excretados enquanto filmavam. A artista finaliza suas
palavras praticamente desculpando-se pela apresentacdo a que submetia o
espectador, mas sabendo que, qual fosse o julgamento, fazia parte de um “perceber
vivo” cuja “criatividade” destaca fundamental “ao povo brasileiro” com o qual se
identifica ao citar “a mao operaria”, pelo labor que minimizaria “as outras caréncias a
gue somos condenados” (BONOMI, 1973, p. 223-224).

Carybé expbe, nessa mesma Bienal de 1973, a tapecaria Xingu e a
pintura em Oleo sobre tela A mulata grande, que fazia parte de uma série executada

para homenagear a cidade de Salvador, onde estabelecera residéncia desde 1950.
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A mulata é a figura que ocupa de modo agigantado a centralidade da obra, nua e em
uma posigéo lasciva, com casarios antigos ao redor, que, em uma das obras alude
ao Pelourinho e, em outra, a Praca Visconde de Cairu, que recebera naquele ano a
obra do Elevador Hidraulico da Conceicdo, o primeiro elevador urbano do mundo,
rebatizado como Elevador Lacerda em homenagem ao seu idealizador e a familia
Lacerda, que trabalhara para revitalizar e unir as partes alta e baixa da cidade,
transformando-a em um cartdo postal. O artista, em seu entrosamento com a cidade,
iniciou o mural em concreto Primeiro Governador da Babhia, localizado na entrada da
Assembleia Legislativa, com relevos que delineiam, na parte central, Diogo Alvares
Correia, 0 viajante portugués que naufragou e desembarcou no Brasil em 1510,
apelidado de Caramuru pelos indigenas e que desposou Catarina Paraguacu, filha
de um chefe tupinamba. Caramuru é considerado o fundador da cidade de
Cachoeira e o responsavel pela formagédo do primeiro governo-geral portugués no
Brasil e, deste modo, justifica-se 0 nome do mural. Ainda em primeiro plano, ha os
indios e portugueses, que podem ser identificados por suas vestimentas, e oriundos
de um Brasil longinquo, em segundo plano, os bandeirantes, em uma extremidade, e
agricultores, do lado oposto, representados como trabalhadores fortes e, na parte
superior, figuram caravelas centralizadas; mais acima, estdo o0s orixas de
candomblé. O mural de Carybé?® tem suas narrativas visuais apoiadas na histéria da
colonizacdo do Brasil de 1500 ao século XX da Bahia de todos os Santos e sua
efervescéncia artistico-cultural e religiosa, que tanto conquistaram o argentino, que

se naturalizou brasileiro.

% Carybé foi um pioneiro na arte muralista em concreto no Brasil e apesar desta influéncia nao ser declarada por
Maria Bonomi, acredita-se que com o paralelismo de suas trajetdrias artisticas houve um visionamento da
relevancia que exerce a arte para a cidade, dita Arte Pablica, além da empatia para o desenvolvimento de novas
experiéncias/técnicas relacionadas com a tridimensionalidade. Deste modo, a artista realizou o seu primeiro
painel com a mesma técnica, em 1976, também com viés religioso, mas na cidade de Sao Paulo.
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Figura 27 - Carybé. A grande mulata, 1973. Oleo sobre tela, 73 x 54 cm

\ >

Fonte: <http: //blogs ibahia. com/a/blogs/memorlasdabah|a12013/03/19/salvad0r -464-anos-retratos-da-
cidade-no-traco-de-carybe/>

Figura 28 - Carybé. Primeiro Governador da Bahia, 1973-4. Mural em concreto, 11 x 16 m. Localizado
na Assembleia Legislativa da Bahia

Fonte: <https://365salvador.wordpress.com/2013/10/01/10-de-outubro-rota-carybe/>
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Ainda no ano de 1973, ocorreu a | Mostra do Kitsch®, na Galeria de Arte
Aplicada, localizada em S&o Paulo e organizada pelo critico de arte e jornalista
Olney Krise e pela musedloga Eunice Moraes Sophia. Essa exposicdo ganhou o
Prémio Comunicacdo do ano, outorgado pela Associacdo Paulista de Criticos de
Arte. Dois anos depois, Kruse foi convidado a compor o Conselho de Arte e Cultura
da 132 Bienal de S&o Paulo e realizou o texto de apresentacdo da colecéo
brasileira. Segundo ele, esta estaria de acordo com as tendéncias exibidas nos
“dltimos 25 anos”, provedora de um entendimento impar entre a figuracdo e a
abstracdo, projetando, deste modo, uma Bienal “pioneira e revolucionaria” A

introducéo faz comparacdes entre artistas e tendéncias da arte:

-Quem chegou primeiro: Hartung ou Maria Bonomi? [...] Teresa D’Amico ou
Robert Rauschenberg? Walter Lewy ou Magritte? Cartier Bresson ou
Stefania Bril? Albers ou Arcangelo lanelli e Paulo Roberto Leal? Antes foi 0
fascinio. Hoje, a realidade. Sem humildade e sem introspec¢@o ninguém
descobre nada. Nem mesmo a identidade nacional da arte. E hoje, vale a
pena que cada pais tenha sua marca registrada na sua arte? Vale. A
grandeza da arte africana ai esta, provando, afirmativamente a discutida
polémica. (KRUSE, 1975, p. 56)

Krise delineia, em seus escritos da época, uma identidade da arte
brasileira entre a internacionalizacéo e as representacdes nacionais e incluia, ainda,
a “arte de mau gosto” ou o “kitsch” no seu repertério. Em vista disso, o critico Anatol
Rosenfeld, em um artigo publicado em 1973, no jornal O Estado de S&o Paulo,
desconfia das proposicdes de Kriise e as descreve como “propositadamente
paradoxais e provocadoras” (ROSENFELD, 1973, p.6).

Apesar do descrédito, Krlise conquistou muitos simpatizantes e, gragas a
sua perseveranga rumo ao “impopular’ nas artes, juntou-se ao conselho da 132
Bienal, que seguiu a voga da arte que legitimava as artes menos elitizadas, como,
por exemplo, José Valentim Rosa, um dos artistas que também figurou em uma
publicacdo de Leila Correia Frota, intitulada Mitopoética de 9 artistas brasileiros —
vida verdade e obra, em que, além desse artista, considerado naif brasileiro, havia
Julio Martins da Silva, Artur Pereira, Pedro Paulo Leal, Manuel Faria Leal, Maria
Auxiliadora Silva, Madalena Santos Renbolt, GTO (Geraldo Teles de Oliveira) e José

Antbnio da Silva.

% 0O Kitsch segundo o dicionario € um substantivo com origem no alemao que descreve um objeto considerado
de mau gosto. O termo foi pauta de discuss@es no Brasil, a partir da década de 1960, promovidas por Décio
Pignatari e por Haroldo de Campos. No dia 28 de setembro de 1973, o Kitsch foi tema do programa na TV2
Cultura com os debatedores: Decio Pignatari, Rubens Gerchmann, Maria Bonomi e Olney Kruse.
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Figura 29 - José Valentim Rosa. Mulher da Selva, 1975. Madeira (peroba do campo)

Fonte: <http://trimano.blogspot.com.br/2014_10_31_archive.htm|>

Na Sala Brasilia, da Bienal de 1975, expuseram dois artistas com a
tematica das etnias africanas: o pintor, ceramista e escultor Armando Sendin, que foi
prémio aquisicdo com a obra Coléquio, uma tela que faz parte de um periodo em
gue o pintor se aproximou do Surrealismo de uma forma lirica, mesclando pessoas e
formas abstratas organicas; nesse trabalho em particular, ele se avizinha da
linguagem do cartaz com o uso da verticalidade e dos contornos de uma figura
humana pintada com a verossimilhanca de um retrato fotografico que supostamente
teria sido rasgado, revelando, entdo, apenas parte do enquadramento, com uma
representagcdo feminina centralizada e duas outras pessoas, ao lado, cujos rostos
nao sao aparecem; as personagens retratadas assemelham-se aos povos tribais
africanos e deixam incognita a intencdo compositiva do autor; de modo semelhante,
0 pintor, desenhista e gravurista Tancredo de Araudjo expds O filho coroado de
Ogum, um trabalho que fazia parte de uma série com a qual ele identificou varias
entidades das religides afro-brasileiras e, ao contrario de Sendin, pautou toda a sua

trajetéria com temas ligados a cultura e a arte afro-brasileira.
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Figura 30 - Armando Sendin. Coléquio, 1975. Oleo sobre tela, med. 130 x 160 cm

Fonte: Catalogo Sala Brasilia: 13° Bienal de Sdo Paulo, 1975, p. 26.

Figura 31 - Tancredo de Araujo. O filho coroado de Ogum, 1975. Desenho, med. 100 x 75 cm

Fonte: Catalogo Sala Brasilia: 13° Bienal de S&o Paulo, 1975, p. 35.

A 142 Bienal de Sao Paulo realizou uma homenagem pdstuma ao seu
fundador, Francisco Matarazzo Sobrinho, em associacdo com a Fundacgéo
Gulbenkian de Lisboa. As Bienais de “Ciccillo”, realizadas anteriormente, tinham em
comum a divisdo em pavilhdes de paises e de suas comissfes, além das salas

especiais, que traziam artistas reconhecidos no ambito nacional e internacional. A
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partir do forgoso afastamento de “Ciccillo”, ocorreu uma alteragao profunda em sua
estrutura, com mudancgas realizadas em seu regimento, que alteraram a divisao da
exibicho em modulos tematicos e ndo mais por paises, ou seja, a Bienal se
reformula, o conselho escolhe o tema O Contemporéaneo na Arte e a mostra entra
em um eixo paralelo com as grandes exibicdes internacionais, sobretudo, com
relagdo a Documenta de Kassel, que, desde 1972, inovara ao eleger um grande
tema expositivo norteador.

Essa mudanca fez com que a Bienal outorgasse maior autonomia ao seu
Conselho de Arte e Cultura, mas, ao mesmo tempo, ela teve de buscar outros
recursos financeiros, como os da Fundacdo Nacional das Artes (FUNARTE), que,
em apoio aos trabalhos de pesquisa, envolveu alguns de seus funcionérios, além de
antropologos e historiadores da arte. Em vista disso, ha uma bipolaridade entre as
chamadas salas de confrontos e salas antoldgicas, que se subdividiram em setores
nominados: Arqueologia do urbano, Recuperacdo da paisagem, Arte catastrofica,
Video arte, Poesia Espacial, O muro como suporte de obras, Arte ndo catalogada,
Exposi¢Bes Antoldgicas e Grandes confrontos. O conselho de Arte e cultura,
composto por Alberto Beuttenmudiller, Clarival do Prado Valadares, Leopoldo Raimo,
Lisetta Levi, Marc Berkowitz, Maria Bonomi e Yolanda Mohalyi formulou diretrizes
para que essa “contemporaneidade da arte” na Bienal circulasse entre as producdes
culturais voltadas para a exploracdo do espaco expositivo, usando a sintaxe do
urbano em relacdo a paisagem e de seu entorno. Outros eixos gue mereceram
atencdo do conselho foram o das midias de video, fotografia e experimentacdes
graficas, visando a qualidade plastica e compositiva do material exposto.

O tema voltado para as etnias fez parte dos trabalhos de apenas trés
artistas: Gilberto Salvador, no setor Recuperacéo da paisagem, com pinturas sobre
O indio e painéis fotograficos sobre irméos Villas-Bbas; Zélia Maria, no setor Arte
catastrofica, com duas instalagdes que mesclavam objetos as cabecas de terracota
cujos temas faziam alusao a “grande aldeia” indigena e a populagao negra da Bahia;
e, ainda, o musico Walter Smetak, no setor Poesia espacial, com a instalacdo Lenda
da Caossonancia, que foi realizada com objetos flutuantes em um tanque de agua e
cuja intencao era criar novas sonoridades a partir de uma pesquisa que ele vinha
desenvolvendo em algumas aldeias xavantes com as flautas em bambu e

instrumentos com cabaca.



71

Tendo em vista um recuo de quarenta anos passados desde sua exibicéo,
acreditamos que os esforcos dessa Bienal ndo foram bem compreendidos pelo
publico e pela critica da época, pois recebeu dos jornais a rotulagdo de “Bienal do
Lixo e do Vazio” e, da revista Isto E, a de “Bienal da Catastrofe”. Isso porque ela
causou estranhamentos pela sua heterogeneidade, deixou de fora uma geracao de
artistas, os chamados habitués das edi¢cdes anteriores, e foi polemizada até mesmo
pelo diretor e patrono emérito do Museu de Arte de Sao Paulo, Pietro Maria Bardi,

gue declarou em entrevista:

A Bienal num pais culturalmente atrasado, sempre foi apenas desejo de
macaqueacao, esnobismo, vontade de mostrar que se esta a par do que
esta acontecendo no mundo, etc. Talvez venha outra reviravolta por ai: os
ponteiros internacionais giram novamente em direcdo a pintura tradicional.
N&o sou profeta, mas acho que, daqui a pouco todo mundo vai esquecer o
gue tinha dito sobre arte catastréfica e pegar novamente nos pincéis e nas
tintas. (BARDI, 1977, p.57).

Maria Bonomi retrucou todas as acusacdes e 0s ataques contra o

Conselho da Bienal:

Até hoje nao tivemos uma critica construtiva, e a Unica possivel seria esta:
vamos engrossar fileiras. Nado se trata mais de discutir vanguarda ou
antiguidade. Trata-se de contemporaneidade (BONOMI, 1977, p. 54).

E fato que ndo ha um consenso sobre a 142 Bienal, e a 152 retrocedeu em
relacdo as principais mudancas aplicadas ao regulamento em sua versao
predecessora, realizando, assim, uma mostra mais conservadora, dividida em duas
partes: uma delas de cunho histérico, com retrospectiva dos artistas nacionais e
internacionais premiados nas Bienais de 1951 a 1977 e, na outra, por artistas

contemporaneos de quarenta e quatro paises, incluindo o Brasil.

A Bienal de 1981 foi a primeira a estabelecer uma curadoria, ou melhor,
varias: uma geral e outras por nucleos expositivos. O primeiro destes, voltado para a
Arte Postal e midias como video, arte e cinema; o segundo, para Arte Internacional;
e o terceiro, para a Arte Latino-Americana; além do ndcleo extra, denominado Arte
incomum, sobre Art Brut, Art Naif e Arte de pacientes psiquiatricos. O trabalho, nos
trés primeiros ndcleos, fazia parte do chamado Projeto Utopia, que reuniu
professores, criticos e artistas e cujo intuito, segundo o presidente da 162 Bienal,

seria o de resgatar algumas tangentes entre historia, cultura e arte, trazendo

[...] questdes como ruptura da ecologia, crise de combustivel, faléncia dos
regimes politicos estabelecidos, mudancas estruturais decorrentes da nova
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ordem econémica, da descoloniza¢do, do feminismo, das lutas das minorias
sociais e étnicas, descobrimos que o utépico era o elemento presente em
todos os instantes de grande intuicdo revolucionaria, de desejo de
mudanca, de esperanca no futuro, de perseguicdo de um ideal. (VILLARES,
1981, p. 14).

Essa “utopia” foi uma tendéncia vista em toda a Bienal, uma vez que seu
curador geral fez questao da “pluralidade artistica que seria oriunda das profundas
transformacdes culturais e politicas desde o fim dos anos 60 e na década de 70,
com sua consciéncia de uma realidade sem ilusdes” (ZANINI, 1981, p. 19).

A mostra contou com a ajuda dos poderes estaduais e federais e da
iniciativa privada, mas as dificuldades financeiras foram responsaveis pela limitagdo
de trabalhos em alguns setores e pela impossibilidade de trazer alguns artistas
convidados. A dificuldade financeira da Bienal estava inserida em um contexto
maior, pois a situacdo econdmica brasileira era deficitaria, dignitaria de um forte
endividamento externo e, apesar dessa conjuntura desfavoravel, a década de 1980
foi marcada por esforcos desmedidos da classe artistica ligada as universidades
publicas na manutencdo de eventos como os das Bienais de Sdo Paulo. Também foi
uma década distinta pela reconquista gradativa dos diretos civis e pela defesa dos
povos indigenas, que contou com um lider direto, o ex-chefe de uma aldeia mato-
grossense, Mario Juruna, eleito como deputado federal. Deste modo, a
representatividade politica dos povos indigenas tornou-se direta, latente e com uma
dimensédo publica mais midiatizada. A Bienal de 1983, atenta aos reclames sociais
do povo indigena, realizou de modo inaugural, uma setorizacdo especifica
denominada Arte Pluméria do Brasil, promotora de uma amostragem de fotografias
da arte indigena do século XIX, das décadas de 1950 e 1960, e com uma maior
guantidade de materiais da década de 1970, a partir dos estudos realizados pelo
Museu Nacional (UFRJ), parte deles realizados pela etn6loga Edna Luisa Melo de
Taveira. Segundo o catdlogo da exposicdo, a mostra intencionava nao apenas
documentar a arte indigena, mas legitima-la, pois “urge ndo sé incentivar a
tendéncia do indio de exprimir-se criativamente através do exercicio de suas artes
milenares, como preservar 0s tesouros artisticos guardados nos museus, como
reliquias que s&o do engenho humano” (RIBEIRO, 1983, p. 34). A legenda foi
seguida pelos curadores Norberto Nicola e Sonia Ferraro Dorta, que se valeram dos
documentos abundantes para realizar a mostra de uma arte marginalizada e, no viés

de uma acado politica, promoveram discussdes sobre aculturagdo, preservacao,
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miscigenacéao e identidade, tratadas por textos e por imagens que documentavam a
arte de diversas etnias indigenas, isto posto, em vista de uma “divida simbdlica” para
com estas populacdes e arte deixadas a margem da legitimac&o histérica tradicional,
na historia do Brasil e, também, na historia da arte.

A Bienal ainda contou com a montagem de fotografias projetadas em
looping, de Miguel Rio Branco: o Dialogo com Amd, instalacdo produzida a partir de
uma experiéncia do artista em uma aldeia Kaiapd, que trazia como personagem
principal um menino surdo-mudo. A construcdo das imagens criava um ambiente
pesado “no qual se entrechocam pesadelos corrosivos e pessimistas e a ténue e
amarga esperanca de um novo renascer das cinzas”. A licao antropoldgica do artista
consistia em retirar de um “ambiental” uma questdo também sociocultural como o
tratamento das diferencas em outras culturas (BRANCO, 1983, p. 77). Prova disso é

gue o trabalho abordava outra questao delicada: a exploragao sexual.

Figura 32 - Sylvia Caiuby Novaes. Homem bororo recebe ornamentos, 1973. Fotografia

Fonte: Catalogo Arte Plumaria do Brasil: 17° Bienal de S&do Paulo, 1983, p.21.
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Figura 33 - Miguel Rio Branco. Dialogo com Amadu, 1983. Ambiental; imagem, som, com cinco
projecBes continuas em circulo

Fonte: Catalogo Geral. 17° Bienal de Séo Paulo, 1983, p. 77.
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1.3.1. Etnias: fora das Bienais de Sao Paulo: um recorte a partir de Claudia
Andujar, Anna Bella Geiger e Lygia Pape

Em relacdo ao tema “etnias” nas artes, além dos artistas citados
anteriormente e inclusos no eixo das Bienais de S&o Paulo, existem trés artistas
cujas trajetérias merecem ser apontadas por participarem de eixos expositivos
paralelos, sobretudo, no periodo das bienais paulistas “militarizadas”: Claudia
Andujar, Anna Bella Geiger e Lygia Pape.

Claudia Andujar trabalhou, a partir de 1960, como fotojornalista para a
Revista Realidade, através da qual péde construir um retrato social do Brasil a partir
de imagens impregnadas de um realismo social pulsante. Fotografou, nesse inicio
de carreira, o povo indigena bororo-boe, de Perigara, no Mato Grosso. No ano
seguinte, fez uma série sobre imigrantes japoneses e uma série sobre as pessoas
nas favelas e no centro de Sao Paulo, mostrando a populacdo afrodescendente em
situacdo de miséria e, de modo antagbdnico, capturou a imagem de uma mulher
negra sentada em praca publica lendo um jornal. Deste modo, Andujar percorreu o
pais retratando pessoas e regides das mais urbanas as mais ermas, como sertdes e
florestas. Registrou, em 1966, os xicrin-kayapos, do Para e, em 1970, mostrou as
consequéncias da construcdo da Estrada Transamazonica para 0os povos da regiao
amazonense. Entrou em contato, pela primeira vez, com 0s yanomamis, povo pelo
qgual se apaixonou; resolveu desligar-se da revista e, com o apoio da Fundacado
Guggenheim, permaneceu nas aldeias por quatro anos para estuda-los e auxilid-los
a superar os problemas epidemiologicos e, em suas causas, como a demarcacao de

terras. Segundo a curadora, Anna Carboncini, Andujar possui

Uma obra complexa, que vai se compondo num vasto poema onde a
linguagem formal se define, especialmente a partir de 1974, mas desde o
comeco, a percepcao permanece a mesma, a emogdo é a compartilhar a
vida de um povo que sente como amigo. (CARBONCINI, 1998, p. 5).

Essa citacdo reflete sobre a maturidade artistica de Andujar na década de
1970, contudo, ainda assim torna-se relevante apontar seus primeiros trabalhos,
impregnados de um pioneirismo inegavel quanto a exploracdo da teméatica das
etnias. Essa maturidade no trabalho da artista ndo conquistou uma participacao
concomitante a execucdo de seus trabalhos pelo fato de Andujar ter ficado por
longos anos atuando em frentes de defesa do povo indigena. Suas primeiras

aparicdes no meio artistico ocorreram nas exposi¢des coletivas que aconteceram no
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Salédo de Arte Moderna de Sao Paulo, em 1955 e 1956, duas exposi¢oes individuais
em Nova lorque, em 1958, e uma coletiva de fotografia no Museu de Arte Moderna
(MOMA), também de Nova lorque, em 1960. Depois desta ultima exibicdo, a artista
permaneceu ausente até 1981, quando retomou sua carreira expositiva com as
fotografias produzidas por vinte anos em suas estadas junto as aldeias Yanomami.
Assim sendo, representou a América Latina no Kunsthaus, de Zurique. Todavia, foi
apenas a partir de 1991, quando se integrou a Colecéo Pirelli de Fotografia do
MASP, foi que intensificou suas participacdes e, em 1998, concretizou sua primeira
participacdo em uma Bienal Paulista, com Na sombra das Iluzes. Outro
reconhecimento importante em sua carreira foi compactuado a partir da construgéo
de um pavilhdo realizado em sua homenagem no Instituo Inhotim, que representa
um dos maiores complexos expositivos da arte contemporanea brasileira. A artista

considera que

[...] ter esse pavilhdo em Inhotim significa entrar para a eternidade com meu
trabalho dos Yanomami. E importante que pessoas de qualquer parte do
mundo, dos lugares mais remotos, conhecam os Yanomami. Saibam que
eles sdo seres humanos, que fazem parte do mundo e que tém de ter
acesso a sua cultura para sobreviver. (ANDUJAR, 2015).

Figura 34 - Claudia Andujar. Sonhos Yanomami, 1974. Fotografia, med. 100 x 100 cm

Fonte: Site Galeria Vermelho.

Lygia Pape foi aluna da gravadora, pintora e educadora Fayga Ostrower,
com quem iniciou sua trajetéria e através da qual viabilizou sua participacdo com

xilogravuras da 32 Bienal de Sao Paulo, de 1955, ano em que a professora se
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mudou para Nova lorque com bolsa de estudos da Fullbright. A partir desse
momento, Pape seguiu 0s seus estudos com Ivan Serpa, com quem fundou o Grupo
Frente, em 1954, um movimento partidario da estética do Concretismo, que foi
inspirado nas vertentes da arte abstrata geométrica e do neoplasticismo. Um ano
antes, o critico Mario Pedrosa iniciou uma roda de discussdes em sua residéncia
sobre a necessidade de suplantarem a figuragdo moderna no Brasil. O artista lvan
Serpa levou adiante essas ideias, estendendo-as para o Museu de Arte Moderna
(MAM) do Rio de Janeiro, que organizou uma primeira exposi¢cdo dos artistas do
Grupo Frente, dentre eles, lvan Serpa, Aluisio Carvao, Lygia Clark, Lygia Pape,
Décio Vieira, Carlos Val, Jodo José da Silva Costa e Vincent Iberso. Na segunda
edicdo do grupo, em 1955, houve as adesdes de Abraham Palatnik, Franz
Weissmann, Hélio Oiticica, Elisa Martins da Silveira, Eric Baruch e Rubem Mauro
Ludolf. As tendéncias dos artistas ndo eram unissonas, e as cria¢cdes tampouco, fato
que ocasionou ruptura do grupo em 1956. Os criticos Ferreira Gullar, Reinaldo
Jardim e Theon Spanudis enxergaram, ainda, uma vereda aberta pelo Movimento
Concreto e criaram o Movimento Neoconcreto, em conjunto com os artistas Amilcar
de Castro, Franz Weissmann, Lygia Clark e Lygia Pape, cujas diretrizes eram menos
racionalistas do que as do grupo anterior.

A subjetividade permeava os trabalhos de Lygia Pape de tal modo que,
apesar das geometrizacbes, ha na imantacdo da poesia e da tridimensdao,
perspectivas de um repertério de ressignificacbes que “bruxuleiam cores e espacos
gue se devoram, entre o interior e o exterior” (PEDROSA, 2000, p. 298), uma receita
de sucesso construtivo que se estruturou a partir das gravuras Tecelares (1953-
1959) e que lhe confeririam a insercdo na 42 Bienal de Sdo Paulo de 1959. Nesse
mesmo ano, Pape realizou o seu primeiro livro de artista, denominado Da Criacao,
uma narrativa que apresentava ideias sobre o surgimento do homem e do Universo
em uma proposta que induzia ao manuseio criativo do leitor-espectador. Nesse

ponto, Guy Brett analisa o que chama de

[...] um paradoxo fascinante: a predilecdo dos artistas brasileiros deste
periodo pelos formatos da caixa e do livro [...] Talvez essa atracao existisse
precisamente em razao do paradoxo envolvido; da ironia a ser extraida do
abismo entre o vazio calmo e manejavel da pagina ou do recipiente, de facil
alcance para a vista e mao, e a realidade incontrolavel. (BRETT, 2012, p.
308).
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Lygia Pape e Hélio Oiticica tinham muitos paralelismos com obras de
carater experimental e de critica social, a exemplo do livro de artista, performances e
instalacdes. Além desses vieses, em ambos, houve um esfor¢co para a inclusdo da
participacdo do publico: Pape se valeu dessa prospecc¢do e realizou Ovo (1967),
com cubos recobertos que poderiam ser manuseados e retirados de seus involucros
e, em Divisor (1968), a acao vinha da sugestéo de que as pessoas colocassem suas
cabecgas dentro de buracos recortados em um enorme pano e se movimentassem
em conjunto. O momento politico acentuou a critica por parte da artista, que passou
a produzir trabalhos com maior inscricdo no conceitual, mas de acordo com as
dialéticas consequentes da situacao politica no Brasil.

Data de 1967 uma série de objetos produzidos como forma de devolver a
sociedade o que a ela estava sendo imposto pela governabilidade no pais:
primeiramente veio a Caixa de Formigas, depois a Caixa de Baratas e, por fim, a
Caixa Brasil, que continha chumacos de cabelos “do indio”, “do branco” e “do negro”
e uma inscricao prateada do “Brasil” escrita ao fundo da caixa. Colocar insetos em
caixas € um procedimento pertencente ao dominio da Ciéncia da Entomologia, e a
coleta do material humano, como fios de cabelos nos remete a Ciéncia da Genética
e de seus estudos sobre a identificacdo dos seres humanos. A estratégia da artista
de ironizar e até chocar o observador ao se apropriar de procedimentos de outras
areas do conhecimento atuava nos intertextos possiveis entre criacdo e realidade.

Nas obras de Lygia Pape, a intencdo

[...] suprassensorial volta-se para o sujeito em estado de disponibilidade
para rela¢des no plano coletivo, do tecido urbano a experiéncias do campo
da antropologia cultural, como o carnaval, a favela, a musica, além das
referéncias a tradicdes afro-brasileiras, indigenas e antropofagicas.
(HERKENHOFF, 2012, p.23).

Alguns projetos de Lygia Pape das décadas de 1970 foram inseridos em
mostras de Arte Experimental, como a que ocorreu em 1975, na Galeria Maison de
France, no Rio de Janeiro. A artista apresentou um curta-metragem de 10 minutos,
em super 8, denominado Our Parents Fossilis e realizado em 1974. Essa foi uma
parte dos trabalhos de filmagem que se iniciaram com a ideia de visitar e coletar a
visualidade “do processo de criagdo do homem-do-povo: as casas de caboclo”, as
quais Pape se referiu para estudar “uma tradicéo vinda do indio e depois do branco,
0 caboclo” em suas atividades do cotidiano; a artista enxerga as formas plasticas

produzidas com destreza e simplicidade, retirando, deste modo, os elementos
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visuais que lhe séo interessantes e traduz esses encontros em suas filmagens. Ela
estava interessada no que chamou de “tropismo geométrico” proveniente “do artista

tanto erudito quanto do popular’, responsaveis pelo “carater de for¢a e identidade”
na arte brasileira (PAPE, 2000, p. 286).

Figura 35 - Lygia Pape. Caixa Brasil, 1968. Caixa de madeira e fios de cabelos

Fonte: Site Lygia Pape.

Figura 36 - Lygia Pape. Our Parents Fossilis, 1974. Fotogramas do filme super 8

Fonte: Catalogo Lygia Pape. Espaco Imantado, 2011 - 2012, p. 358.
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Anna Bella Geiger, assim como Lygia Pape, foi aluna de Fayga Ostrower
com quem pbde explorar o alfabeto visual dentro de um repertorio estético herdeiro
do Neoplasticismo e da Bauhaus, a partir dos quais desenvolveu uma linguagem
poética considerada partidaria do Abstracionismo, organico e kandinskiniano, na
década de 1950, apresentando, deste modo, em suas obras, formas mimetizadas a
partir de estruturas morfologicas internas e externas do corpo humano. Essa foi uma
fase dita visceral, nos anos de 1960, impregnados de uma tenséo construtiva entre
forcas de cores sanguineas e formas que foi interpretada por alguns criticos como

uma metéfora da fragmentacédo sociopolitica,

[...] assim, as visceras cortadas, as demarcagdes turvas e 0s aspectos de
violéncia presentes em algumas gravuras podem relacionar-se as inUmeras
perturbacdes no Brasil durante os anos de ditadura. Estabelecer ligacdes
entre a fase visceral e a problemética da identidade e integridade
ameacadas possibilita visualizar uma continuidade do tema nas obras
posteriores de Anna Bella. (JAREMTCHUK, 2007, p. 75).

As obras posteriores citadas referem-se ao periodo de 1973 a 1977,
guando a artista realizou Situacdes Limites, um conjunto de obras que vao desde
livros da artista, como Admissao (1975), Historia do Brasil llustrada em Capitulos
(1975) e A cor na Arte (1976); videos-performance, como Retratos (1976); e uma
série de cartbes postais: Brasil Nativo, Brasil Alienigena (1976-1977), todas elas
com o norteamento da discussdo sobre corpo, construcdo de identidade e espaco
estético para além do museu. A critica licida de Roberto Pontual esclarece as
intencdes da artista, que foi inicialmente sabatinada pelos jornais de época:

Anna Bella ndo esta interessada no indio pelo indio, ndo tem complexo de
culpa do que a ele fizeram até chegar a situacdo em que se encontra hoje.
Seu uso da imagem do indio é de outra ordem. Em cada cartdo-postal
original (os do Brasil Nativo), o indio posa para a camara, imitando-se a si
préprio. Passa de sujeito a objeto. E a cada um desses primeiros cartdes
Anna Bella faz corresponder um outro (os do Brasil Alienigena), onde é ela
e sua gente que estdo em pose, imitando os modos posados dos indios.
Dos nove paralelismos nascem a linguagem e o sentido da série. Sao
acumulacdes e entrechoques de opostos despreparos o que ali se vé e se
6. (PONTUAL, 1977, p.2).

Em 2004, a artista foi entrevistada por Agnaldo Farias e Adolfo Montejo
Navas, no Instituto Tomie Ohtake, onde revelou uma ideia de desmistificacdo em
relacdo ao clima aural em torno do indio e descreveu o que buscava alcancar com
as irbnicas imitacdes de cartbes-postais dos indios brasileiros, realizadas na década
de 1970:
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O meu olhar é de estranheza, porque me identifico com aqueles indios, mas
me pergunto, diante do titulo da série vendida nas bancas, Brasil Nativo,
onde ficam os brancos, os mulatos, os negros, o Brasil Alienigena? As
imagens feitas por Luiz Carlos Velho sdo de maneira a ficar muito
semelhante, porque as vezes o publico ndo repara bem no primeiro
momento se o lado alienigena é toda impostura, uma outra impostura.
(GEIGER, 2007, p. 85).

Anna Bella ndo concorda com o artificialismo das fotografias posadas
como propaganda politica de um pais imantado pela ideia de nativismo e
tropicalismo, sobretudo, no que se referia as politicas externas. Deste modo, as
gravuras viscerais e as obras com o0s temas das etnias estdo inseridas em um
conjunto de escolhas de uma arte voltada para o experimental, vista por vezes como
atrelada a Arte Conceitual pela proximidade com o artista alem&o Joseph Beuys.
Entretanto, essa cercania ndo se constituiu em uma trajetéria plasmada nas
experiéncias internacionais, uma vez que a producao da artista adota um senso de
urgéncia e subversao para explorar novos agenciamentos da arte brasileira e, em
uma formulagao da arte, a partir de fins da década de 1970, quando o “germe” do
anticonvencional se torna um emblema das artes “marginais” ou “periféricas”. Anna
Bella, no inicio de sua carreira, estava inserida no meio dos grandes fluxos
expositivos, como as Bienais de S&o Paulo, de 1961, 1965 e 1967, mas a
germinacdo de uma poética plurifacetada fez com que ela buscasse outras
alternativas, como museus americanos e europeus e, no Brasil, encontrou
receptividade no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, onde, em iniciativa
conjunta com Antonio Manuel e Lygia Pape, montou o curso de Atividade e
Criatividade, a partir do qual foi trilhando outros modos de experimentalismo, como
as instalacdes, videoinstalacfes, fotogravuras, colagens e o retorno da pintura nos
anos de 1980. Em 1981, regressou aos ciclos das bienais paulistas, participando
também em 1989, 1994, 1998 e 2010. Permaneceu, em parte, incompreendida
ainda na década de 1990, pois se conservavam nucleos retoricos que “chegam a
conclusao apressada que sua producao é fragmentada demais, ndo se constituindo,
portanto, numa obra” (CHIARELLI, 1995, p. 165).
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Figura 37 - Anna Bella Geiger. Brasil Nativo, Brasil Alienigena, 1977. Impresséo digital com jato de
tinta, 30 x 20 cm

Fonte: Catalogo Anna Bella Geiger: territorios, passagens situacdes, 2007, p. 89.

Figura 38 - Anna Bella Geiger. Retrato, 1976. Performance, med. 24 x 25 cm. Fotografia: Nina Geiger
Cole

Fonte: Catalogo Anna Bella Geiger, 1976.
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1.4. Etnias: a partir das Bienais de Sado Paulo — De 1985 a 1998. O
Multuralismo

A 182 Bienal foi a primeira da Nova Republica do Brasil e que pode contar
com a participacdo de alguns paises que haviam deixado suas representacfes de
fora em funcdo da oposicdo ao regime militar que se instalara. A crise financeira
estava em seu momento critico e a instabilidade dos governos anteriores gerava
desconfiangca na nova politica. Assim, a Bienal para se custear, teve de recorrer a
iniciativa privada, cuja participacdo foi maioritaria. A iniciativa privada trouxe o slogan
‘A Bienal € uma Festa” e foi buscar nas vertentes do Expressionismo Abstrato e
Figurativo, sob o titulo de Expressionismo no Brasil: Herancas e Afinidades, um
nucleo expositivo com o objetivo de recuperar audiéncia e prestigio para a Bienal.
Além desse nucleo, houve os de fotografia, A Crianca e o Jovem na Bienal, o da
gravura de cordel, Xilogravuras Populares Contemporaneas na literatura e o do
Turista Aprendiz. Neste ultimo, figurava a fotografa anglo-brasileira Maureen Bisilliat,
que fotografara pela primeira vez os povos indigenas do Parque do Xingu, em 1973,
e gque montou, em parceria com a professora do Instituto de Estudos Brasileiros da
USP, Telé Porto Ancona Lopez, uma sala inspirada nO Turista Aprendiz, original de
Mario de Andrade. O poeta registrou, em 1927, suas viagens do Amazonas até o
Peru e a Bolivia, e Maureen Bisilliat fez um trajeto semelhante para produzir 400
fotografias e um filme 16mm com Lucio Kodato, cujo titulo revela a ideia central
desses trabalhos: Uma Reviagem a Amazonia 60 Anos Depois. O espago expositivo
teve uma presenca cenografica produzida pela organizacdo de imagens mescladas
com objetos recolhidos por Mério de Andrade em suas viagens e por mascaras
bolivianas de culturas antigas até as de expressfes culturais mais recentes, estas,
emprestadas do Museu de Etnografia e Folclore e do Instituto Boliviano de Cultura.
A artista refugia-se em Mario de Andrade, uma vez que ele

[..] ali, na Amazbnia, recolhe as sementes que oferecerdo,
progressivamente, respostas a sua busca intensa da condicdo do ser
brasileiro e seus irm&os europeus. Podera, a partir de entdo, entender
melhor as pulsa¢cfes de uma sensibilidade voltada para o mito e o rito e de

uma légica mergulhada na poesia, apesar da imposi¢cao de um pensamento
ndo contemplativo, utilitarista do colonizador. (BISSILLIAT, 1985, p.156).

Na ligagdo poética entre os artistas, “parafrasear” Mario de Andrade
significava, entre outras possibilidades, emprestar do Modernismo o0 resgate da

valoracao da arte que extrai do cotidiano a sua simplicidade e busca através de uma
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estética potente, como a das midias, fotografica e videografica, trazer a exuberancia
dos povos indigenas, quilombolas e dos festejos populares para tentar resgatar a
ligacdo do Homem e a vida, que fora a tematica escolhida pela curadora geral Sheila

Leiner para servir de linha condutora de toda a Bienal.

Figura 39 - Maureen Bisilliat. Mestre Bumba (Maranh&o), 1985. Fotografia
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No catalogo geral da Bienal de Sdo Paulo de 1987, a comissdao dos
artistas cubanos, composta por Alejandro G. Alonso, Orlando Hernandez e Gerardo
Mosquera, apresentou as obras do artista José Bedia como aquele que revela a
presenca do negro nas artes em Cuba, sobretudo através da representacdo das

religides e que, por suas escolhas, fora incompreendido:

Artista moderno e ndo bruxo, ndo obstante sua identificacio com os
procedimentos de ordem religiosa, mitolégica e magica provocarem sempre
algum resplendor de ambiguidade. Entre pesquisador e iniciado. O auténtico
de suas propostas estd radicado nessa presumivel dubiedade.
Bifrontalidade inquietante. (HERNANDEZ, 1987, p. 45).

O texto traz esse icone das artes visuais em Cuba e reflete sobre a
presenca do pensamento colonialista, que deixava marginais artistas e obras
consideradas rusticas em muitos paises do Caribe e das Américas. Essa ideia
aparece como consoante em alguns trabalhos, sobretudo os de artistas brasileiros
que vinham se empenhando, desde a década de 1950, em expressar a
heterogeneidade nas artes. Nesse sentido, a 192 Bienal monta uma videoteca

patrocinada pelo Instituto Goethe, proporcionando a exibicdo de trabalhos de 43
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artistas do mundo inteiro com videos que abrangiam as vogas surgidas nos vinte
anos de producéo da videoarte, considerando o advento do digital como mais um
recurso tecnolégico de peso nas intervencdes e producdes dos anos de 1980. Deste
grupo de expositores, participou a produtora brasileira Eliane Bandeira, com uma de
suas experiéncias em média metragem: trata-se de Mulher india, de 1985, uma
producdo premiada como melhor video na Jornada de Cinema da Bahia e no

Festival Riocine.

Figura 40 - Eliane Bandeira. Mulher india, 1985. Video, cor. 30 min

Fonte: Catalogo da 192 Bienal de S&o Paulo, 1987, p. 360.

Na 202 Bienal de S&o Paulo, de 1989, Maria Bonomi foi curadora da Sala
Especial Octavio Pereira, que foi organizada para fazer uma homenagem po6stuma
ao trabalho do mestre impressor, dedicado as artes graficas, a edi¢do de arte e ao
ensino do metier a outros mestres. A artista foi uma das primeiras a trabalhar com
Octavio Pereira quando ele retornou ao Brasil, em 1967. Pereira foi o responsavel
pela producdo profissional de gravura em S&o Paulo, disponibilizando equipes e
aparato para a permanéncia dessa midia, com qualidade de impressao
mundialmente reconhecida. Na sala da Bienal, foram expostas as obras de 71
gravuristas brasileiros e estrangeiros e houve a execug¢do de um cartaz litogréfico
comemorativo. Além dessa sala, a presenca artistica de Maria Bonomi fez parte da

Bienal, com a inclusdo de seus trabalhos como cendégrafa, na sala Teatro
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Exposicdes, com uma maquete da peca Colbnia Cecilia, e como artista gravadora,
na sala Arte em Jornal, apresentou ilustracdes produzidas para o jornal Folha da
Tarde. Bonomi escolheu a tematica do social a partir da construcdo do texto A
inteligéncia acaba de nascer, mas a mdo do homem sabe o que fazer ha milhdes de
anos com maos de trabalhadores. Lygia Pape também fez parte do grupo convidado
para ilustrar o jornal durante alguns meses e trouxe a geometria insuflada pela

tematica da natureza, com o trabalho Amazonia.

Figura 41 - Maria Bonomi. A inteligéncia acaba de nascer, 1989. Detalhe de ilustracdo
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Fonte: Catalogo da 202 Bienal de S&o Paulo, v. 2, 1989, p. 19.
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Figura 42 - Lygia Pape. Amaz6nia, 1989. Detalhe de ilustracao

amazénic amazonia amazonia amuzénga amazdnia:
mazdnia amazdnia amazénic amazdnia amazonia:
:amazénia amazdnia amazdnia amazonia amazénia:
‘amazénia amazdnia amazdnia amazdnia amazdnia!
mazénia amazdnia amazdnia amazdnia amazénia;
mazdnia amazdnia amazdnia amazdnia amazdni
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mazdnia amazénia amazdni
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amazdria amazdnia a
amazdnia amazénia o
iamarénin amazénia @

Fonte: Catalogo da 202 Bienal de S&o Paulo, v. 2, 1989, p. 17.
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No inicio da década de 1990, existem dois acontecimentos mundiais que
refletiram no Brasil e nas artes. Na realidade, o primeiro ocorreu no ano anterior, que
foi a reunificacdo da Alemanha com a simbolica queda do muro de Berlim, em 1989;
o segundo refere-se a dissolucdo da Unido da Republica Socialista Soviética, em
1991. Esses fatos historicos tiveram como reflexo o que se chamou de globalizacdo
e triunfo do neoliberalismo, ou seja, o delineamento de um capitalismo integral ou

globalizacdo que também refletiram nas artes, uma vez que se considera que

[...] a Histéria ndo era mais o valor supremo que pretendia ordenar e
hierarquizar os signos artisticos [...] a Histéria da arte do século XX se
enunciava como uma sucessdo de invencdes formais, um cortejo de
aventuras individuais e coletivas, cada uma delas veiculando uma nova
visdo da arte — mas esse tempo acabara, e o pensamento pés-moderno,
surgido na década anterior, podia afinal triunfar. (BOURRIAUD, 2011, p.09).

7 bY

Essa referéncia € uma critica ndo apenas a globalizagdo, mas a
“totalizacéo da arte” entendida como a absor¢cédo do mercado da arte das obras de
arte com vieses que tratam embates politicos, ocupacéo dos espacgos e também do
identitario/étnico, enfim, de todas as iniciativas no campo da arte que suscitavam

uma resisténcia ideoldgica e que, diante disso, foram aceitas como novos cédigos
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de moeda para o neoliberalismo que se ocupou, a partir da década de 1990, de
cifras de producdo da Administracdo da Estética. Segundo o historiador aleméo

Benjamin Buchloh, a ancestralidade destas negociacfes ocorreu porque a

[...] Conceptual Art came to displace even that image of the mass-produced
object and its aestheticized forms in Pop Art, replacing an aesthetic of
industrial production and consumption with an aesthetic of administrative
and legal organization and institutional validation. (BUCHLOH, 1990, p.
119).

Portanto, as novas vertentes da arte estariam neste embalo da validacao
institucional através da Administracdo da Estética, em que o empresariado pode
encontrar um meio de se legitimar, muitas vezes utilizando-se dos artistas para uma
ideia de defesa das minorias ou de protecdo a natureza, ou de vinculo com o social.
A Bienal de S&o Paulo de 1991 foi um exemplo dessa totalizacdo percebida pela
interferéncia direta do capital através da apropriacdo dos codigos da arte e de seus
artistas, que foram patrocinados um a um pela iniciativa privada, que exigiu a
veiculacdo de suas propagandas empresariais atreladas aos nomes dos artistas nos
catalogos e na exposi¢do. Em vista disto, Jacob Klintowitz, que seria o curador geral
da 212 Bienal, declara, em entrevista a revista Isto E, sua aversio as tendéncias das
bienais “servis ao mercado de arte” e a necessidade de os artistas encontrarem suas
identidades através da “pesquisa de campo” e da “multiplicidade” (KLINTOWITZ,
1990, p. 8). Essa e outras declaragbes foram consideradas abusivas pela
presidéncia da Bienal, que, ap6s muitas discussfes, demitiu ndo apenas Klintowitz,
mas também a artista Maria Bonomi, que ocupava o cargo de presidente da
Comisséo Técnica de Arte. Na revista Galeria, a artista “compara o estilo de Stockler
ao recém-eleito presidente do Brasil, Fernando Collor de Mello” (BONOMI, 1991, p.
94).

Como consequéncia dos embates e das demissdes, outros membros da
comissdo se demitiram e muitos artistas retiraram as suas participacbes. Jodo
Candido Galvao, que atuou na 20% Bienal, na curadoria de eventos e ocuparia o
mesmo cargo na 212 Bienal, foi convidado a assumir a curadoria geral desta ultima
e, devido a sua experiéncia com o teatro e a danca, criou uma setorizagdo especial
para a apresentacdo das artes do corpo, sendo elas, dancas e performances. Além
dessa contribuicdo, a Bienal conseguiu realizar um conjunto de seminarios

denominados Arte e Identidade, em parceria com o Instituto Goethe, e Identidade
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Artistica e Cultural na América Latina, com o apoio do Centro de Estudos Brasileiros
da América Latina e do Memorial da América Latina.

O evento contou com a fortuna critica de intelectuais e historiadores da
arte, como Agnaldo Farias, Christos M. Joachimides, Fabio Magalhdes, Lorenzo
Mammi, Alberto Tassinari e Sénia Salzstein, entre outros, que refletiram através da
arte sobre “a identidade das minorias (politicas, étnicas, raciais, sexuais), 0 meio
ambiente, a relacdo centro versus periferia, 0 pds-colonialismo, etc.” (MESQUITA,
1991, p. 384). Nos debates em geral, houve manifestas inquietacbes sobre as
producdes artisticas contemporaneas e suas ligagbes com os agendamentos sécio-
politico-culturais. Diante disso, a representacdo nacional destas tendéncias trouxe
com viés das etnias: Noemia Mourdo, Rosa Magalhdes, Celeida Tostes, Alex
Cerveny, Cicero Dias, Gonzaga, Maria Tomaselli e Di Cavalcanti (participacdo
pdéstuma).

Figura 43 - Cicero Dias. Jurupari 3, s. d., med. 44,5 x 20,5 cm. Cole¢édo. Museu Nacional de Belas
Artes — RJ. Foto: Raul Lima

Fonte: Catalogo 212 Bienal de Sao Paulo, 1991, p. 38.
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Figura 44 - Celeida Tostes. Projeto Gesto Arcaico, 1990-1991. Foto: Henri Sthal

Fonte: Catalogo 212 Bienal de Sao Paulo, 1991, p. 37.

Figura 45 - Gonzaga. Figura Antropomorfa (projeto Xingu: o Homem e o Rio), 1990.
Escultura, med. 213 x 66 x 24 cm. Foto: Eduardo Vieira da Cunha

Fonte: Catalogo 212 Bienal de S&o Paulo, 1991, p. 50.
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A 222 Bienal, que aconteceria em 1993, enfrentou uma crise financeira
sem precedentes devido ao endividamento ocorrido na Bienal anterior e teve de ser
prorrogada por mais um ano, sendo que a solucdo encontrada para 0 custeio e
promocao do evento foi convidar o banqueiro Edemar Cid Ferreira, que implementou
0s patrocinadores e auditores financeiros na administracdo do evento. Na curadoria
geral, Nelson Aguilar tematizou Ruptura com o Suporte, que foi um direcionamento
para a quebra da ideia dos espacos confinados e da bidimensionalidade da arte, em
prol de trabalhos que ndo se dissociavam de suas fisicalidades matéricas e
espaciais, a exemplo das instalacdes e das performances. Aguilar trouxe artistas
brasileiros que, a partir da década de 1960, haviam proposto a ruptura com o
suporte tradicional da arte, tratando de questdes sobre identidade e alteridade. Entre
os artistas que Aguillar considerou precursores destes desdobramentos, encontram-
se Hélio Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape e Mira Schendel. Quanto a nova geracéao,
Aguillar escolheu 23 artistas dos quais destacamos Adriana Varejdo, em um periodo
em que trazia uma arte que discutia a antropofagia através de uma mutacdo da
visualidade dos azulejos barrocos na série de telas Extirpacdo do Mal e Varal, em
um paralelo indireto com a patologia dos codigos sacro-histéricos na perseguicao
“‘do bem contra o0 mal” e na histoéria da catequizacdo dos povos colonizados do
Brasil.

Quanto aos artistas internacionais pode se dizer que o “multiculturalismo”
passa a ser considerado na abordagem do aspecto que certifica a presenca de
tracos decorrentes dos encontros de povos em processos imigratorios. A questao do
“‘multiculturalismo” torna-se um conceito muito discutido, sobretudo, a partir do
lancamento do livro organizado pelo americano Charles Taylor: Multiculturalismo:
Examinando a Politica de Reconhecimento, em 1992, que foi traduzido para o
portugués em 1994 (TAYLOR, 1994. p. 30). Nas artes, esse conceito

[...] Tem sido aplicado para descrever a crescente oposicdo as ideias
inerentes ao pensamento ocidental sobre obras de artistas de outros
continentes, e aos vestigios deixados pela presenca marcante do
colonialismo nessas culturas. (WANNER, 2010, p.187).

Diante disso, € possivel apontar uma Bienal que trouxe uma
representacdo de artistas internacionais cujos trabalhos também partilhavam da
ideia de ruptura a partir do multiculturalismo com o choque de culturas e a
representacéo de uma arte politizada e que, deste modo, representava as minorias

étnicas para a caribenha/canadense Joscelyn Gardner, que aborda o tema da etnia
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creole e o feminismo e para o boliviano Sol Mateo, com a Estética do grotesco para
cotejar a “religiosidade indigena e mestica” (QUEREJAZU, 1994, p 144), além do
panamenho Miguel Angel Morales, com as pinturas de cenas ritualisticas das

religides africanas.

Figura 46 - Hélio Oiticica. Nildo da Mangueira veste Parangolé P4, 1964. Capa 1 - Sala Especial.
Acervo Projeto HO, Rio de Janeiro

Fonte: <https://www.researchgate.net/publication/38977053_A Recepcao_Ativa_-
_da_Obra_Aberta_a Obra_em_Processo_The_active_reception_-
_from_opera_aperta_to_work_in_process>
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Figura 47 - Adriana Varejdo. Extirpacéo do mal por incisura, 1994. Oleo sobre tela e objetos, med.
220 x 190 cm (tela), 100 x 185 x 50 cm (maca)

Fonte: Site Adriana Varejao.

A 232 Bienal de S&o Paulo continuou sob a administracédo de Edemar Cid
Ferreira e também com o curador geral Nelson Aguilar, que conseguiram a maior
participacdo internacional até entdo na histéria das bienais paulistas, com 75 paises
ao todo. A tematica geral foi O particular e o universal na 232 Bienal, particularizada
pela curadoria da Era da desmaterializacdo, cuja proposta foi estender a discussao
sobre a ruptura do suporte tradicional que ocorrera na 222 Bienal em uma circulagéo
mundial. O resultado foi uma énfase nas participacdes de artistas internacionais,
pois 0 Unico expoente brasileiro foi Waltércio Caldas, que apresentou esculturas
minimalistas e o registro fotografico do projeto de Land Art, o site-specific Omkring
(Around), de 1994, que fora executado na Noruega. Este nado trabalha nesse
momento com a tematica das etnias nem com o viés politico com o qual se
articulava nas décadas de 1960 e 1970.

No ambito internacional, alguns artistas trouxeram uma Visao
multiculturalista em seus trabalhos, como o guatemalteco Luiz Gonzalez Palmaz,
que, em Historias paralelas, apresentou cenarios com fotografias com
engquadramento no olhar dos indigenas a partir de uma “poética dignificante”, o que,

para a curadora, significou “a acumulacao de elementos simbdlicos para expor e
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k24

ampliar as discussdes sobre um grupo humano geralmente renegado ou silenciado
(CAZALI, 1996, p. 183). Outro nome a ser lembrado foi Roy Lawaetz, representante
das llhas Virgens, que trouxe “a tripla filiacdo que verdadeiramente tem: o legado
indigena pré-colombiano, a heranca africana e influéncia europeia ligada a
colonizacdo e as culturas exteriores dominantes” (TOWERS, 1996, p. 214). E a
irlandesa Alanna O'Kelly, que realizou instalagbes com monitores e apresentou uma
videoarte com base em suas memorias de infancia, do tempo em que vivera na zona
rural de seu pais, resgatando a arte indigena a partir da recriacédo de trabalhos que
se utilizavam de materiais indigenas. Ela realizou um resgate de um trabalho
anterior, chamado Nine Works in Nine Weeks, de 1978, que foi a base para o novo
video apresentado na Bienal, denominado No Colouring Can Deepn the Darkness of
Truth. Este Ultimo, mais subjetivo, porém, dentro de uma poética que procurava
ressignificar alguns cédigos ou memdrias culturais a partir dos cruzamentos entre
culturais mais ancestrais e da nova colonizacao irlandesa. Joscelyn Gardner, que
expusera na 222 Bienal, retornou ao Brasil na 232 edigdo, com a performance
Emerge Island, realizada a partir da instalacdo multimidia Virtual Omphalos, que
aborda os fluxos imigratérios das Ilhas Caribenhas, reconstruindo em seu trabalho

mitos e lendas dos povos amerindios.

Figura 48 - Joscelyn Gardner. Emerge Island, 1994 e Virtual Omphalos, 1996. Performance,
instalacdo multimidia

Fonte: Esqg. Catalogo 23?2 Bienal de S&o Paulo, 1996, p. 64; Dir. < http://arcthemagazine.com/arc/wp-
content/uploads/2014/02/gardner-2.jpg>
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A Bienal de Sao Paulo de 1998, a 242 retomou a producédo da arte
nacional como uma preocupagdo expressa pelo presidente em exercicio Jualio
Landmann, que escolheu os criticos Paulo Herkenhoff como curador-geral e Adriano
Pedrosa como co-curador. Essa foi uma das mais reconhecidas na historia das
bienais pela escolha das tematicas que iam de encontro com as principais
discussbes sobre arte contemporanea, mediando, no contexto do multiculturalismo,
as aproximacdes ou os distanciamentos no eixo relacional entre culturas e nas artes.
Herkenhoff faz um recorte da Arte Contemporanea Brasileira a partir de sua
‘presenca complexa” e divide-o em nucleos, como Antropofagia e historias de
canibalismos, direcionado pelos curadores, com as participacbes dos prestigiados
criticos de arte e intelectuais Ana Maria Belluzzo, Aracy Amaral, Jean Francois
Chougnet, Katia Canton, Manuela Carneiro da Cunha, Soénia Salzstein e Yannick
Bourguignon, entre outros. Este nucleo foi o responsavel pelo discernimento e
escolhas dos setores expositivos de Um e Outro e Um entre Outros, além de
Roteiros. As representacfes internacionais receberam um catalogo especial com o
titulo Representagcbes nacionais, com a intencdo de mudar o foco de visdo a partir
do outro, de cada um dos paises participantes com suas representacées do
“nacional”. A Bienal ainda teve uma amostragem da Webarte, como uma insercao da
tecnologia e das novas interfaces constituintes de uma “nova realidade”, a virtual.

Destacam-se, em Um e Outro, os artistas que trabalham a construcéo de
suas poéticas vinculadas ao relacional entre identidades étnicas e culturais, a
exemplo de Adriana Varejéo®’, Artur Barrio, Cildo Meireles, Courtney Smith, Daniel
Senise, Edgard de Souza, Ernesto Neto, lole de Freitas, José Resende, Laura Lima,
Leonilson, Lygia Clark, Miguel Rio Branco, Nazareth Pacheco, Rivane
Neuschwander, Rosangela Renné, Sandra Cinto, Tunga e Valeska Soares. Em Um
entre Outros, o0 eixo de enquadramento tematico ficou por conta da arte que tocava
na problematica do abandono social a partir de uma denuncia direta ou indireta dos
problemas sociais causados pela globalizacéo e pelo esfacelamento da identidade
do individuo como ser humano e de alguns grupos étnicos considerados em
isolamento fisico ou simbdlico, como os povos indigenas, ou, ainda, grupos sociais

discriminados pela questdo da identidade de género. Entre os artistas agrupados

" Adriana Varejdo apresentada Reflexo de sonhos no sonho de outro espelho, de 1998, cuja
descricao ocorre no capitulo que se refere ao projeto Polvo.
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nesse viés, foram escolhidos Claudia Andujar®®, Anna Bella Geiger®, Antonio
Manuel, Arthur Omar, Emmanuel Nassar, lvens Machado, Mauricio Dias, Walter
Riedweg, Regina Silveira, Rochelle Costi, Rubem Grilo e Vik Muniz. No resgate da
ideia de antropofagia, hd o nudcleo Subjetividade antropofagica, que reavivou a
importancia histérica da trajetéria artistica de Hélio Oiticica e Lygia Pape.

Figura 49 - Adriana Varejdo. Reflexo de sonhos no sonho de outro espelho, 1998. Instalacdo com 21
pinturas, 6leo sobre tela, dimenses variaveis, colecao da artista

Fonte: Catalogo da 242 Bienal de Sao Paulo. Arte Contemporanea Brasileira, 1998, p. 65.

%8 Claudia Andujar, a partir dos seus longos anos de convivio com a etnia Yanomami, apresenta uma
perspectiva da diferenca, de habitos culturais e de outros modos de viver através de fotografias que
contém uma dialética relacional forte e também em contraste com os do “homem branco”.

? Anna Bella Geiger atuou na pesquisa de arte a partir dos desdobramentos de seu livro de artista
gue chamou de Histérias do Brasil, de 1975, através do qual partia da propositura de um registro
historico e historiografico que mesclava a identidade da artista com identidade de outras etnias, no
caso especifico da indigena e que fazia investigacGes por mapas e anotacdes de um registro
cartografico hibridizado por experiéncias pessoais. Na obra Fronteiricos de 1998 apresentada na 242
Bienal, o volume da gaveta em metal parece ter surgido para concretizar a materialidade de suas
anotacgOes sobre limites e fronteiras entre os povos latino-americanos e também sobre as diferencas
entre os povos no Brasil, a exemplo das fotocOpias retrabalhadas Primeira Missa do Brasil de Victor
Meirelles.



Figura 50 - Rosangela Renné. Sem titulo, 1996. Série Museu Penitenciario/Cicatriz 1997-98.
Fotografia digital sobre papel 111 x 162 cm. Colecdo Galeria Camargo Vilaga

Fonte: Catalogo da 242. Bienal de Sdo Paulo. Arte Contemporanea Brasileira, 1998, p. 19.

Figura 51 - Claudia Andujar. Yanomami, na sombra das luzes. Série de fotografias 80 x 130 cm.

Colecéo da artista

Fonte: Catalogo da 242, Bienal de Sdo Paulo. Arte Contemporanea Brasileira, 1998, p. 83.
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Figura 52 - Anna Bella Geiger. Série Fronteiricos, 1997. Gaveta de ferro, folha de cobre, encaustica,

Fonte: Catalogo da 242. Bienal de Sao Paulo. Arte Contemporanea Brasileira, 1998, p. 85.

Figura 53 - Arthur Omar. Série Antropologia da face gloriosa. A grande muralha, 1973-99. Fotografias
97 x 97 cm cada. Colecéo do artista

Fonte: Catalogo da 242, Bienal de Sao Paulo. Arte Contemporanea Brasileira, 1998, p. 228.
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Figura 54 - Vik Muniz. Valentine, a mais rapida da série As criancas de acucar, 1996. Impresséo
cibacromo 33 x 27 cm. Cole¢&o Galeria Camargo Vilaga, S&o Paulo

g

Fonte: Catalogo da 242. Bienal de S&o Paulo. Arte Contemporanea Brasileira, 1998, p. 81.

Figura 55 - Edgard de Souza. Sem titulo, 1998. Fotografia 36 x 42 cm. Galeria Luisa Strina

Fonte: Catalogo da 242. Bienal de S&o Paulo. Arte Contemporénea Brasileira, 1998, p. 42.
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Figura 56 - Laura Lima. Sem titulo, 1997-98. Performance

Fonte: Catalogo Arte Contemporanea Brasileira da 242. Bienal de S&o Paulo, 1998, p. 38.

Na 242 Bienal de Sao Paulo, havia a intensao de “articular o passado em
memoéria”, sobre o qual se pode aferir uma revisitagdo ao moderno brasileiro, de
onde a antropofagia veste uma roupagem contemporénea e se torna uma rede
artistica e conceitual que articula passado e presente e, formas de pensar a arte
através do relacional e do multiplo regional que, de maneira contraditoria, também é
global por ser partilhado pelos novos fluxos comunicacionais do século XX. Deste
modo, a bienal de 1998 “foi mais “multicultural” que “canibal” ou “antropofagica”, pois
havia também a representacdo estética e semantica “das diferengas étnicas e
culturais no contexto internacional da atualidade”, como destaca Fabbrini
(FABBRINI, 2002, p. 53).

Cabe observar que a “multiarte”, oriunda do Multiculturalismo presente
nas bienais paulistas, sobretudo na década de 1990, trouxe com ela nesse processo
de degluticdo da atualidade um debate mordaz da sociedade, uma critica que
caracterizou a arte e sua identidade “latino-americana” e que se consolidou em
grande parte por embates politicos e pela preméncia da arte cujas poéticas, mito-
poéticas e utopias propunham estranhamentos, estrangeirismos e contrastes como
forma de deslocar o pensamento e os sentidos a arte, do estético para o conceitual,
do reflexivo ao multifacetado reativo, do particular ao global e vice-versa; estava

posto, assim, a metamorfose do “multi” nas artes, do multiculturalismo ao multiplo, a
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exemplo dos processos de intersec¢do da gravura e dos gravuristas que, como
Maria Bonomi, fizeram uso dessa linguagem para relativizar o seu existencialismo e
hibridizar a técnica com outras técnicas e com a¢des que as colocava no campo da
instalacdo e da arte para a cidade. Esse foi um ponto confluente com as acdes de
Adriana Varejdo, de modo ideolégico, na concepcao da transposi¢do da linguagem
do Barroco ao Neobarroco também pela multiplicidade tanto técnica quanto
semantica ao realizar pinturas que simulam azulejos, ao instalar paredes que nao
sdo paredes, carnes que nao sao carnes, Historia que nao € Historia, criando
narrativas transdisciplinares e estdrias distopicas; como em uma curva que nao se
replicou de forma correta, mas no desvio desta, rumo as diferencas e na
possibilidade de exaltar o seu mito-poético como na obra do Reflexo de sonhos no
sonho de outro espelho (1998), sobre a qual se discutira adiante.
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1.5. Etnias: a partir das Bienais de S&o Paulo - De 2002 a 2016. A
hibridizacao

A partir dos anos 2000, afirma-se com frequéncia, o esfacelamento do
constructo de unidade do estado-nacdo entendido como uma entidade geopolitica,
étnica e cultural, tendo em vista as novas relagbes “entre o Local e o Global” que se
expandiu no para o campo das artes. Nesse contexto, conforme apresenta Milton
Santos, “cada lugar €, ao mesmo tempo, objeto de uma raz&o global e de uma razéo
local, convivendo dialeticamente” (Santos, 1996, p. 231). Sendo assim, a arte que
discute a etnicidade se apresenta com esse enfoque mais latente, a exemplo da 272
Bienal de Séao Paulo, direcionada para a eliminacao das representacdes nacionais; a
282, com sua proposta pautada nas deambulacdes artisticas pelas culturas
periféricas; a 292, com o “copo de mar”’ proposto por Agnaldo Farias para se
mergulhar nos universos das artes ditas marginalizadas; a 302, proponente da
descolonizacdo da obra de arte; a 312, pelo rompimento das barreiras e fronteiras a
partir da militdncia da arte; e, finalmente, a 322, da arte como matéria viva, dialégica,
potencial e hibrida. Enfim, um conjunto de propostas expositivas procedentes dessa
dialética supracitada, entre espacos internos e externos e dos tensionamentos sécio-
politicos globais como extensdo do sdécio regional particularizados pela curadoria,
pelos artistas e pela participacao do publico.

Diante disso, em consonancia com estudos presentes, as implicacfes na
fatura e na concepcao da arte séo visiveis através do novo enlace que vinha sendo
trabalhado e produzido desde as Ultimas décadas, nos apontamentos da Critica e
Historia da Arte, que circulavam entre os campos da Arte, da Filosofia e da
Antropologia e, a este ultimo, associa-se de modo mais enfatico a Etnografia para se
vivificar as questfes do hibridismo, do transcultural e da alteridade e produzir uma
sociabilidade modificada através da sinestesia e da imersdo de uma arte mais
alinhada com as diferengas sociais, enfim, com as descolonizagdes territoriais e de
pensamento dentro e fora das bienais, assim como propds o curador Pérez-Oramas
em colaborag&o com pensador indiano Homi Bhabha.

No ano de 2000, aconteceria a 252 Bienal de Sao Paulo, entretanto, teve que
ser prorrogada em funcao da execucédo da Mostra do Redescobrimento, que tinha
um apoio politico com intengdes propagandisticas para explorar a ideia dos “500
anos da chegada dos portugueses em terras brasileiras”. A exibicdo ja nasceu
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polémica, pois, “além de competir na captagdo de verbas com a Fundagao Bienal,
também competia na disputa pelas obras de arte e no uso do espaco, pois seria
realizada no Pavilhdo Ciccillo Matarazzo, impossibilitando a realizacdo da Bienal no
ano 2000” (VERENA, 2016, p. 123).

A chamada Bienal dos 500 anos de descobrimento do Brasil teve o
retorno de Edemar Cid Ferreira, que transformou a exibicdo em um evento
considerado espetacularizado, pela cenografia presente no médulo sobre o Barroco.
Além desse apontamento, a presente investigacao identificou que a curadoria optou
por uma reconstrucdo da histéria do Brasil através da exibicdo de obras classicas e
de um viés expositivo extremamente convencional. Entre 0s recortes mais
interessantes, houve o de Arte Contemporanea, curado por Nelson Aguilar, mas que
também teve uma problematica na escolha dos artistas, uma vez que selecionou
para a mostra 57 artistas, entre os quais 28 eram nascidos de 1920 a 1945, e 29
artistas nascidos de 1946 a 1970, ou seja, pelo menos duas grandes geracoes
distintas: na primeira geracao, houve uma énfase na atuacao artistica até os anos de
1970 e, na segunda, os artistas vém atuando desde o final dos anos 1980. Se o
recorte era arte contemporanea, por que colocar tantos artistas precursores? E mais,
das 135 obras apresentadas, 68 sdo dos anos de 1940 a 1960, 9 sdo da década de
1970 — fase de transicdo — e 58 sdo de 1980 a 2000. Diante disso, a mostra
apresentou um panorama bem maior dos anos de 1960, e metade dos artistas
escolhidos figuram da critica que os reconheceu com geracdo pds-moderna. Ainda
que tal conceito tenha caido em desuso, os artistas brasileiros que fizeram parte da
“‘geragao da negacgao” do poder politico globalizador e da descoberta dos novos
caminhos da arte conceitual e da arte povera estdo presentes e reconhecidos por
suas trajetérias. Entretanto, no ano de 2000, seria pressuposto apresentar a arte
brasileira dos anos de 1990 com maior volume e énfase, 0 que nao ocorreu de fato.
Adriana Varejao foi uma das expositoras de arte contemporanea, mas expos duas
obras executadas com a precedéncia de uma década em que a presenca do
Barroco é apresentada sem, contudo, adentrar nas discussbes sobre o
enraizamento e impregnacdes da arte a partir das identidades voltadas para as

etnias.
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Figura 57 - Adriana Varejao. Sem titulo. Técnica mista sobre tela, 180 x 170 cm. Cole¢éo Galeria
Thomas Cohn
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Fonte: Catalogo Mostra do redescobrimento, 2000.

Figura 58 - Miguel Rio Branco. Didlogo com Amau, 1984. Série de fotografias em cibachrome
realizada a partir do video de 1983 que foi apresentado na 17° Bienal de Sao Paulo
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Fonte: Catalogo Mostra do redescobrimento, 2000.

A 252 Bienal de S&o Paulo teve como curador geral o alemé&o Alfons Hug,
que era o diretor do Instituto Goethe no Rio de Janeiro e definiu como tema geral

Iconografias metropolitanas, que foi um recorte estabelecido para a escolha de
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artistas cujos trabalhos propusessem um didlogo entre a arte e os grandes centros
urbanos. Hug defendeu sua postura quando descreveu no catalogo que

Num universo artistico multipolar ndo ha mais espaco para 0 pensamento
hegeménico, eurocéntrico, voltado apenas para a regido do Atlantico Norte.
Ao lado de uma intensificacdo do dialogo Norte-Sul, a Bienal de S&o Paulo,
gue opera a partir de uma das maiores e mais pluriculturais cidades do
planeta, na qual se mesclam elementos europeus, africanos, indigenas e
asiaticos em associagbes fecundas, estabeleceu como objetivo também
uma interligagdo mais forte das culturas n&do europeias, num didlogo entre
diferentes regifes do Hemisfério Sul. (HUG, 2002, p.16).

Na mesma linha de intervencdo norteadora, o arquiteto e presidente em
exercicio da Fundacédo Bienal, Carlos Bratke, realizou a curadoria do nacleo Brasil:
Diversidade e Identidade Cultural, com trés salas especiais, nas quais reuniu 31
artistas de diversas regides do Brasil com a intencdo de fomentar e de valorizar “a
comunicacdo e o dialogo de culturas diferentes”, referindo-se as imigracdes e
defendendo o multicultural nas artes, uma vez que a “expressdo desse

multiculturalismo” é o:

[...] registro de nossa identidade, as nossas cidades coexistem e se
interagem num amplo espectro de formas e de signos urbanos
determinados por raizes e tradi¢cdes culturais bem préprias de cada regido
desse imenso territorio geogréafico. (BRATKE, 2002, p. 23).

O multiculturalismo se transformara em uma bandeira em defesa das
artes com um viés social dialégico do que a arte poderia sorver e devolver como
leitura ou contribuicdo a partir da relacdo entre as diversas etnias. Uma tendéncia
nao apenas das artes brasileiras, mas também seguida no ambito internacional a
partir da qual, na 252. Bienal, foi direcionada para a ideia de ocupacéo espacial que
acompanhava, por sua vez, outras convergéncias originarias das intervencdes
artisticas Minimalistas e Conceituais, na década de 1960, e da Land Art, na década
de 1970. Na América Latina, a demarcacdo de terras indigenas foi um tema
explorado pelas artes e, no Brasil, tornou-se uma questdo importante desde a
década de 1960, quando limites e fronteiras, aspectos fisicos e espaciais se
tornaram aspectos signicos que permearam as disputas entre o particular e
representativo da identidade regional versus o urbano e o global. Diante disso, a 252
Bienal aborda as etnias a partir da fisicalidade da ocupacéo ou nado, de espacos de
convivio coletivo ligados ao sentimento de pertencimento ou nao a partir da
identidade dos povos e das trocas, choques e entrecruzamentos, do repertério

multicultural resultante de supressdes e de aglutinagcbes, deste modo, resultantes da
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chamada “mesticagem”, termo que vai sendo confrontado com o de “hibridizac&o”,
desde a década de 1990, com as escolas de pensamento franco-alemds e as
discussdes sobre as relagdes interculturais ou, ainda, “transculturais”, pauta que se
espalhou pelo mundo e, segundo a sociéloga Avtar Brah e a historiadora da arte
Annie Coombes, sdo resultantes da diferenca entre as memaorias populares e a
resisténcia ao processo civilizatério da “acumulagdo primitiva” (moderna). Em
tempos de globalizacdo e do neoliberalismo mundial, na América Latina, ha um
recorte ainda mais emblematico, que, além da resisténcia, pode-se considerar
insubordinavel, frente as tendéncias mundiais, um contrassenso inserido nas

intermediacdes culturais.

At another level, contemporary reflection on cultural forms and practices in
an increasingly globalised world — the hybrid as specific global-local
configurations — also stresses cultural mixture, and underlines the ways in
which subjects are always already marked by ‘others’, identity b(}/ alterity.
Indeed, this is a long tradition in Latin American critical thought3 . (BRAH,
COOMBES, 2000, p. 238).

Parte da critica de pensamento no Brasil se apoiou na ulterioridade dos
escritos modernistas e nos desdobramentos da citada “acumulagéo primitiva” diante
da necessidade de posicionamento da arte brasileira no contexto internacional, fato

analisado pelo antropdlogo Eduardo Viveiros de Castro como

[...] uma redescoberta do Oswald pela “alta cultura”, no sentido da “alta
costura” dos concretos. Porque havia uma série de conflitos, e de repente o
tropicalismo chegou para resolver o problema de alguma maneira, porque
ele fez a sintese. Nao uma sintese conjuntiva, mas uma “sintese disjuntiva”,
diria Deleuze: Vicente Celestino e John Cage. E essa é a resposta que a
Ameérica Latina tem que dar para a alienagéo cultural, € a Gnica proposta de
contra-alienagéo plausivel, a Unica teoria de libertagéo e autonomia culturais
produzida na América Latina. Agora todo mundo esta descobrindo que tem
gue hibridizar e mesticar [...] Do lado mais highbrow, agora o pessoal se
tocou também, por exemplo, que Hélio Oiticica € um génio. Mas é claro que
€. A gente ja sabia disso. (CASTRO, 2006, s.p.)

A partir desse contraposto de Castro, justifica-se a presenca na 252 Bienal
de alguns expoentes que procuraram sobrepor a identidade nacional moderna o
universalismo da abstratizagdo geométrica e dos movimentos Concretos e
Neoconcretos, da Arte Conceitual e de outras vertentes que, portanto, acabaram por

se estruturar nos desdobramentos do transcultural e da hibridizacdo nas artes. Esse

%0 Traducao do livro Hybridity and its discontents: politics, science, culture que foi publicado simultaneamente em
Londres, nos Estados Unidos e no Canada: Em outro patamar, a reflexdo contemporanea sobre formas e
praticas culturais em um mundo cada vez mais globalizado - o hibrido com especificas configuracdes globais-
locais - também enfatiza a mistura cultural, e sublinha as maneiras pelas quais 0os assuntos sempre estao
marcados por "outros", pela identidade através da alteridade. Na verdade, esta € uma longa tradigdo no
pensamento critico latino-americano.
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recorte pode ser acompanhado na proposta curatorial de Agnaldo Farias, que

vislumbrou nos artistas brasileiros a conexao que

[...] propicia aos sentidos tem muito da experiéncia que se vive na cidade,
um espetaculo continuo, fragmentado, cadtico e, por vezes, tdo intenso que,
diante da impossibilidade de compreender sendo o todo ao menos o sentido
de algumas coisas e fenbmenos a volta, € comum a tendéncia ao auto-
eclipsamento. A discussdo sobre o que se retém desse mundo em
fragmentos ocorre por muitas vias nesta edicdo da Bienal. (FARIAS, 2002,
p. 30).

Na 252 Bienal, os “fragmentos” de poéticas artisticas seguem tendéncias
multiplas, como na Bienal anterior, entretanto, ainda assim, é possivel, através de
um olhar critico, pormenorizar as inser¢cbes que versavam sobre as identidades
multiculturais ou étnicas dentro das representacdes dos paises participantes, como,
por exemplo: o fotégrafo sul-africano Santu Mofokeng, com a série Appropriated
Spaces; o congolense Chéri Samba, que representa, no quadrante esquerdo de uma
pintura, Pablo Picasso com a pele negra, executando uma obra mondrianica e, no
quadrante direito, um autorretrato com varias mascaras africanas ao seu redor e
uma frase ao fundo: “Que futuro para a nossa arte?”, titulo escolhido para o trabalho.
Nas representagdes africanas, a videoarte foi uma tonica importante para identificar
o trabalho de cinco artistas que trataram o tema da segregacéo racial. Entre eles,
destaca-se Neger, um filme aubiogréfico da queniana Ingrid Mwangi.

Ha, na série da iraniana Shirin Neshat, as “mulheres de véu”, cujas
imagens trazem a representacdo do feminismo no mundo islamico, tratando
simultaneamente da identidade cultural-religiosa e do confronto de visualidades e de
espacos do Ocidente e do Oriente. Ainda representando as mulheres, mas com o
tema da escraviddo norte-americana, exp6s a artista Kara Walker, simbolizando em
suas colagens agigantadas e, em preto e branco, os “contornos” do trabalho bragal.
Na representacao brasileira, destacou-se o fotografo Arthur Osmar, com uma série
de imagens que exploravam a relacdo de éareas destruidas pelas guerras no

Afeganistao e os povos que la habitavam.
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Figura 59 - Shirin Neshat. Série Soliloquy (Velied Women in 3 Arches), 1999. Fotografia de gelatina
de prata, 109,8 x 200,6 cm

Fonte: Catalogo 252. Bienal de S&o Paulo. Guia, 2002, p. s. n.

Figura 60 - Ingrid Mwangi. Neger, 1999. Videoinstala¢do e video

Fonte: Catalogo 252. Bienal de Sao Paulo. Guia, 2002, p. s. n.
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Figura 61 - Kara Walker. Slavery! Slavery!, 1997. Papel recortado e colado sobre parede, med. 335,2
X 259 x 2590 cm. Colecédo Peter Norton Family Foundation

Fonte: Catalogo 252. Bienal de S&o Paulo. Guia, 2002, p. s. n.

A 262 Bienal de Sdo Paulo manteve o curador geral da bienal anterior,
Alfons Hug, que ampliou o conceito do uso dos espacos de uma forma exponencial,
pois definiu a teméatica "territério livre” e convidou artistas que estavam inseridos no
universo das instalacbes denominadas site specifics a participarem do evento, no

seu entendimento, de um modo transgressor, considerando que

[...] os artistas criam um territério livre de dominagéo e, com isso, um mundo
contraposto ao mundo real: um mundo do vazio, do siléncio, da parada
reflexiva, na qual o delirio que nos circunda é suspendido por um instante
[...] Rompendo as fronteiras materiais, 0 artista se torna um contrabandista
de imagens entre as culturas. (HUG, 2004, p. 24).

A discussao sobre os site specifics estd datada das obras minimalistas
que foram para além dos espacos museoldgicos e procuraram uma “libertacéo” da
dominacdo mercadoldgica. Todavia, passadas trés décadas, nos anos 2000, na
construcdo dessas obras, o mercado da arte e 0os museus voltaram-se para estes

trabalhos e passaram a incorpora-los. A Bienal néo foi excecéo; neste sentido,

[...] o site inclui uma gama de varios espagos e economias diferentes que se
inter-relacionam, entre eles o atelié, a galeria, 0 museu, a critica de arte, a
histéria da arte, o0 mercado de arte, que juntos constituem um sistema de
praticas que ndo estda separado, mas aberto as pressbes sociais,
econdmicas e politicas. (KWON, 1997, p. 169).

Kwon revela, desse modo, a truncada relacdo entre as novas estratégias

artisticas “libertarias” da arte site specific com o poder socioeconémico e com todas
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as relagbes com as quais a arte contemporanea foi estabelecendo afinidades, a
exemplo da Sociologia, da Antropologia e da Filosofia, entre outras ciéncias do
saber social. Acreditamos que a estratégia do jogo artistico que se estabeleceu
conseguiu ao menos mexer com as relacdes do objeto de arte com o publico e com
o artista, algo almejado desde os ready-mades, de Duchamp, mas que, com as
potencialidades espaciais e 0s novos jogos de criacdo tornou-se factivel. No
pioneirismo critico do historiador da arte americano, Douglas Crimp, ha o

entendimento de que,

[...] assim, o trabalho pertencia ao seu “site”; se o seu “site” mudasse,
mudaria também a inter-relacdo com o objeto, o contexto e o observador.
Tal reorientacdo da experiéncia perpétua da arte fez com que o observador
se tornasse, de fato, o sujeito do trabalho, enquanto que, sob o reinado do
idealismo modernista esta posicdo privilegiada era, em Ultima instancia,
devolvida ao artista, o Unico gerador das relacdes formais na obra 3
(CRIMP, 1993, p. 154).

A 262 Bienal privilegiou a experiéncia dessa arte site specific e criou no
pavilhdo térreo modulos que foram pensados para a inclusdo do publico, entre
outros aspectos, pela monumentalidade e pela experimentacdo de sitios
remodelados que traziam novas referéncias espaciais. Com a mesma
monumentalidade, foram apresentadas obras de instalacdo com a intengcéo de levar
ao publico uma sensibilidade recodificada por ideias mais plasticas, em que 0 jogo
signico estava muitas vezes atrelado ao jogo simbdlico das superficies e a seus
codigos de acesso intertextuais, ligados aos seus projetos originais com a
interseccdo dos novos espacos e das adaptacdes destes e também da interacédo
com o publico. Nesses “jogos”, os elementos essenciais sdo sutis, como no caso do
brasileiro Ivens Machado, que apresentou um conjunto instalatério® dentro e fora do
prédio da Bienal, cujas formas e cujo projeto revelavam a alusdo as “moradas
primitivas” do homem, reorganizadas ludicamente pelo empilhamento de toras de

madeira, em vez da construcdo de cabanas de fato. A questdo da “cabana

% Texto original do inglés: Thus the work belonged to its site; if its site were to change, so would the
interrelationship of objet, context, and viewer. Such a reorientation of the perpectual experience of art
made the viewer, in effect, the subject of the work, whereas under the reign of modernist idealism this
privileged position devolved ultimately on the artist, the sole generator of the artwork’s formal
relationships. The critique of idealism directed against modern sculpture and its illusory sitelessness,
however, left incomplete (CRIMP, 1993, p. 154).

%2 0 termo instalatério € um neologismo do professor liboeta Miranda Justo que é um pesquisador
sobre os artistas protagonistas do experimentalismo na arte e empregou a expressao para se referir a
obras ou processos artisticos que ficam no intermédio de acdes artisticas que ndo podem ser
definidas como instalagbes, mas que se avizinham delas e constituem aquilo que ele definiu como
opacidade da obra plastica que aparece no texto Espessuras do Pensar, de 1998.
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primitiva”® foi retomada pela Bauhaus para expor os aspectos de sobrevivéncia de
todos os povos do mundo, da sua necessidade de adaptacao climatica e também da
influéncia de seus tracos culturais. No site de lves, a “aldeia global” surge como uma
ideia indireta, sutil e, a0 mesmo tempo, forte, com uma iconografia tensionada pela
disposicéo das toras e seus acabamentos ora lapidados, ora pontiagudos. Nesta, o
entendimento da arte passa pelo prisma da experiéncia universalista, na qual o
multicultural e o étnico sdo inclusos como fontes inspiradoras de sentidos e
responsaveis pela construcédo de uma identidade histérica coletiva e global, como se
cada espectador pudesse voltar as suas origens ancestrais, independentemente de

locais de origem ou nacgdo.

Figura 62 - lvens Machado. Sem titulo, 2004. Instalagcdo, med. 25 x 4,5x 6 m

Fonte: <http://wp.clicrbs.com.br/julianawosgraus/2015/05/13/ivens-machado-expoente-da-arte-quase-
desconhecido-em-sua-terra-natal/?topo=69>

A obra de arte contemporanea traz esse paralelo contraditério entre

“classificacao” identitaria das pessoas que estdo presentes de modo indireto em

alguns trabalhos e a relacdo com o espectador, que pode ocorrer pelo

reconhecimento de alguns dos codigos visuais presentes nas obras, ao se sentir

representado ou ndo, em um espelhamento que pode ser inclusivo ou repulsivo,

guando ndo ha inclusdo. Esse jogo que o artista pode estabelecer depende da

% Joseph Rykwert foi autor do livro A casa de Ad&o no paraiso que descreve com detalhes as
relagbes do homem com a cabana primitiva e seus tragos culturais étnicos.



112

sensibilidade perceptiva do fruidor; desse modo, conseguir atingir os sentidos do
outro e produzir uma reverberacdo através desse contato com o publico é uma
experiéncia, de fato, emocional e fisica, e, muitas vezes, também participativa, fruto
de uma vontade inerente das novas modalidades artisticas surgidas no Brasil, a
partir da década de 1960.

Nos catalogos da 262 Bienal, existe a presenca tanto dos artistas
nacionais quanto dos convidados que propuseram jogos mito-poéticos, “do ir e vir”,
através da troca proporcionada pela fisicalidade de espacos de envolvimento do
publico e com a tematica voltada para o social e o étnico. Entre alguns
representantes, h4 o exemplo da artista cingapuriana Simryn Gill, do noruegués
Hans Hamid Rasmussen, do paraguaio Ticio Escobar e de oito fotégrafos africanos,
dentre os quais se destaca Samuel Fosso. A primeira citada, Simryn Gill, trouxe um
trabalho que realizou a partir da visita a regido da cidade de Dalan, na Malésia,
fotografando as salas de estar das moradias locais com a vontade de verificar se
esses ambientes trariam um paralelismo com a personalidade de seus habitantes.
Segundo a coautora do projeto, Mary Maguire, ao observar as fotografias,

[...] podemos em geral dizer a racga, religifio e nivel de renda das pessoas
que normalmente ocupam aquelas salas. Entretanto, Simryn capturou algo
gue transcende o voyeurismo econémico e multiétnico: ela capturou uma

intimidade que traz as pessoas para dentro dessas fotos da mesma maneira
que fomos trazidas para dentro de suas vidas. (MAGUIRE, 2004, p. 122).

Essa ideia de que as moradas do homem refletem a construcdo dos
modos de viver e do gosto estd ampliada pela nocdo de convivialidade, pela
qualidade de vida dos seus moradores, pelas suas escolhas religiosas e seus
objetos de culto e, também, pelas impregnacdes estéticas e culturais de cada povo,
refletidos na escolha de objetos de decoracdo e no mobiliario que adornam suas
moradas. Quando a artista se apropria dessas imagens, ela estd colocando em
dialogo como cada pessoa vive em sua intimidade, estando a artista presente no
tempo da apreensdo da imagem e também nas escolhas compositivas a partir do
instante fotografico de sua captura. O resultado final, que € a exposicdo da
revelacdo fotografica, pode ou ndo gerar, no fruidor, uma reflexdo sobre o modo de
viver, sobre a morada de cada espectador, no que este se sente ou néo
representado a partir da observacao dessas salas-de-estar e, portanto, como ele se
identifica. O jogo da artista direciona o espectador, mas nao pode controlar a

7

apreensdo, que é subjetiva e depende sempre dos aparelhos cognitivos e da
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sensibilidade, esta ultima movida pelo capital complexo da psiqué com a mobilidade
do repertorio signico individual.

Enquanto Simryn Gill metaforizou o homem por suas moradas, outros
artistas trataram da tematica do homem por retratos diretos, como no caso de Juan
Britos, que apresentou imagens das comunidades indigenas paraguaias a partir de
sua experiéncia de convivialidade com a etnia Ayoero, uma das quais teve contato a
partir de 1992 e com a qual iniciou seus registros fotograficos, comprometidos com
uma arte engajada na denuncia do massacre fisico e simbdlico das culturas
indigenas ameacgadas, quase sempre na América Latina. Outro registro de denuncia
veio através de Samuel Fosso, que, de maneira lapidada, realizou fotografias “em
estudio” com uma série de autorretratos em parddia a si mesmo e a outros
personagens de seu cotidiano, além da incorporacdo performatica de personagens
famosos, sobretudo lideres africanos que lutavam pela conquista dos direitos
humanos no continente africano. Essa luta também estd nos bordados de
Rasmussen, que teceu “fio a fio” o que considerava alcangar de forma ludica e
laboral, como o fim dos limites entre os povos e, no caso de Vers le champ, o
rompimento entre a ligagao ficticia entre a Argélia e a Noruega e o surgimento de
personagens criados para representar estere6tipos de alguns povos, deste modo,

tocando a questao do multiculturalismo.

Figura 63 - Simryn Gill. Dalam, 2001. Fotografia c-print; 23,5 x 23,5 cm

Fonte: Catalogo 262. Bienal de Sdo Paulo. Artistas Convidados, 2004, p. 120.
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Figura 64 - Juan Britos. Oriente/Occidente: Comunidades Indigenas do Paraguai (Indigenas Ayoreo),
s.d.; Fotografia p/b. Colecdo do artista

\ N\ ‘ e
Fonte: Catalogo 262. Bienal de Sao Paulo. Representa¢des Nacionais, 2004, p. 189.

Figura 65 - Samuel Fosso. Mémoire d'un ami, 2000. Fotografias; 120 x 80 cm

N

Fonte: Catalogo 262. Bienal de S&o Paulo. Representacdes Nacionais, 2004, p. 234.
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Figura 66 - Hans Hamid Rasmussen. Vers le champ (Detalhe de obra), 2002-2004. Bordado feito a
mao e a maquina sobre tecido; produzido com apoio de Momentum 2004
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Fonte: Catalogo 262. Bienal de S&o Paulo. Artistas Convidados, 2004, p. 199.

A 272 Bienal teve uma mudanca significativa quanto as decisbes
expositivas que ocorreram em funcdo da curadoria partilhada por Lisette Lagnado
com Adriano Pedrosa, Cristina Freire, José Roca, Rosa Martinez e com um curador
convidado: Jochen Volz. Essa iniciativa de pluralidade curatorial demonstrou ser
uma extensdo intencional da tematica escolhida, Como viver junto, pela vontade
politica de ser abrangente através da eliminacdo do controle absoluto e, também,
pelo fim da divisdo em representacfes nacionais, o que gerou manifestacdes criticas
favoraveis e desfavoraveis, mas que possibilitou a execucdo de uma Bienal, de fato,
mais experimental, pela escolha de artistas jovens, recém-engajados no meio
artistico internacional, como Marcellvs L., Mustafa Maluka, Lida Abdul, Fernando
Ortega e Loulou Charinet, e de outros nédo tao jovens, mas que permaneceram por
longos anos periféricos no meio artistico, como Guy Tillim, Maria Galindo e o artista
acreano Hélio Melo, falecido em 2001. Segundo a linha mestra da proposta
curatorial geral,
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Esta edi¢cdo aposta em nomes pouco ou nada conhecidos, colocando-os no
mesmo patamar que histéricocontemporaneos como Broodthaers, Gordon
Matta-Clark, Ana Mendieta, Felix Gonzalez-Torres, Ledn Ferrari e Dan
Graham. Cada artista exibe mais de um trabalho, permitindo uma
compreensdo melhor da abrangéncia de sua obra. O conceito da 27a.
Bienal situa-se no cruzamento de duas linhas de pensamento que estao na
base do Programa Ambiental de Hélio Oiticica: o sentido de “construcéo”,
préprio da experiéncia neoconcreta brasileira, e um “adeus ao esteticismo”.
(LAGNADO, 2006, p.16).

O que se pode notar € que as escolhas se pautaram naqueles que
propunham através de suas obras uma reflexdo sobre a potencialidade da arte em
acOes dialogicas sobre temas contemporaneos, como: a degradacdao da natureza,
das cidades e do homem; as herancas coloniais entre 0s povos; a marginalizacao de
determinadas comunidades pela matriz étnica; as relagdes de conflitos ou afinidades
socioculturais; a construcdo ou deterioracdo, direta ou simbdlica, da imagem em
paralelo com o constructo da identidade dos personagens retratados nas obras; e a
articulagcdo do espaco expositivo, entre outros vieses tratados e citados por seus
autores em entrevistas, concedidas aos curadores e seus assistentes, que foram
reproduzidas no catadlogo da Bienal. Segundo a historiadora americana Claire

Bishop,

Em relacéo a Bienal, apesar de haver na mostra deste ano certa quantidade
de obras engajadas socialmente, a maioria delas tem também uma ldgica
estética. A maioria dos trabalhos consiste de esculturas, videos, filmes,
fotografias ou desenhos, muito do que é visualmente sedutor: a obra de
Raimond Chaves com capas de disco, por exemplo, as vestimentas de
plastico de Laura Lima ou o trabalho de Ledén Ferrari. A vasta maioria das
obras esté localizada no interior do pavilhdo da Bienal e tem sua prépria
sustentacdo dentro do espaco expositivo. Isso contrasta com o tipo de
trabalho que venho criticando na Europa: trabalhos que -em nome do
engajamento politico direto- ndo enfrentam a questdo de sua prépria
representacdo para outros publicos. Esses projetos sdo com frequéncia
dependentes de texto, diagramas e fotografias para transpor ao espacgo
expositivo atividades que ocorreram em outro lugar. (BISHOP, 2006).

Na 272 Bienal, nota-se que o singular foi um traco almejado, apesar de
seu norte ter sido voltado também para o resgate histérico de artistas modelares,
como Hélio Oiticica, que foi fonte inspiradora nessa mostra para diversas releituras.
O ineditismo de Oiticica consistiu em buscar uma arte que trouxesse o mundo para o
museu, segundo a ideia experimental do préprio artista, que trazia do cotidiano os
elementos para a sua fatura poética, ou nada poética e até antiestética, a partir do
referencial das tradigcbes do Moderno Brasileiro em seus moldes iniciais das décadas
de 1920 a 1940. Deste modo, apresentou-se um tropicalismo as avessas do “Quase-

cinema”, reanimado pelos filmes apresentados na Bienal: Heliorama (1978), de Ivan
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Cardoso, e Héliophonia (2002), de Marcos Bonisson, em homenagem ao
pioneirismo de Hélio Oiticica, com suas proposi¢cdes da inclusdo do fortuito e da
inclusdo do publico na arte como um todo em acbes performaticas e no cinema
brasileiro (LAGNADO, 2006, p. 154).

Figura 67 - Guy Tillim. A cobertura de Sherwood Heights, Smit Street, 2004. Fotografia, 43,6 x 65,5
cm, ed. 5
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Fonte: Catalogo 272. Bienal de Sao Paulo, 2006, p. 89.

Figura 68 - Lida Abdul. Jogos de guerra (o que vi), 2006. Filmel6 mm transferido para DVD 5 min
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Fonte: Catalogo 272. Bienal de S&o Paulo, 2006, p. 137.
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Figura 69 - Hélio Melo. Sem titulo,1984. Nanquim e sumo de folhas sobre cartolina 38 x 52,5 cm
Museu da Borracha Governador Geraldo Mesquita

Fonte: Catalogo 272. Bienal de Sao Paulo, 2006, p. 95.

Figura 70 - Marcellvs L. 3195, 2005. Video 12 min 21 s
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Fonte: Catalogo 272. Bienal de S&o Paulo, 2006, p. 150.

Figura 71 - Fernando Ortega. Salto de Eyipantla, 2001. Video transferido para DVD 2 min 33 s
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Fonte: Catalogo 272. Bienal de Sdo Paulo, 2006, p. 75.

Figura 72 - Loulou Charinet. Mulheres brancas, 2002. DVD 52 min

Fonte: Catalogo 272. Bienal de S&o Paulo, 2006, p. 141.
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Figura 73 - Mustafa Maluka. Eles n&o s&o o meu povo, 2005. Oleo sobre tela 183 x 133 cm

- ' IR

Fonte: Catalogo 272. Bienal de Sao Paulo, 2006, p. 187.
Outro destaque da 272 Bienal foi o reconhecimento dos trabalhos de

Claudia Andujar junto as comunidades indigenas e a aplicacdo da critica social pelo
olhar poético da artista nas fotografias de seus Marcados Para, da década de 1980.
Esses trabalhos se distanciavam da série Sonhos Yanomami, realizada na década
de 1970 e apresentada na 242 Bienal de Sdo Paulo pelo carater de denuncia da
realidade de vida dos povos Yanomamis, representados pela artista ao estilo
empregado na execucdo de fotografias para arquivos policiais e documentais,
empregados nas Américas no inicio do século XX. Foi feito um reaproveitamento
também proposto e apresentado no conjunto de fotografias trazidas pela expositora
Maria Galindo e que haviam sido publicadas, em 2004, no livro de sua autoria,
Estudio Archivo Cordero - Bolivia 1900-196, através do qual se registrou a trajetéria
fotojornalistica de Julio Cordero na construcao do retrato da sociedade boliviana. A
artista ampliou e trouxe para o presente esse choque do resgate histérico
documental, ou seja, um dialogo com as memadrias ancestrais no retrato de grupos
étnicos indigenas marginais e marginalizados na sociedade boliviana do comeco do

século XX.
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Figura 74 - Maria Galindo. Ladra, 1900-20. Fotos de arquivo

Fonte: Catalogo 272. Bienal de S&o Paulo, 2006, p. 159.

Figura 75 - Claudia Andujar. Série Marcados, 1980-93. Fotografia 50 x 60 cm. Galeria Vermelho
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Fonte: Catalogo 272. Bienal de Sao Paulo, 2006, p. 51.

A 282 Bienal de Sao Paulo tomou emprestada parte da ideia do texto
critico de Lourival Gomes Machado e adotou por tema “em vivo contato”, em busca
de um posicionamento de referencial artistico museologico da instituicdo no Brasil e
na América Latina e pelos enfrentamentos dialéticos do conjunto expositivo ao qual

iria se referenciar, pois,

Em lugar de tentar produzir uma visdo totalizante e representativa do
fenbmeno da arte da atualidade, o importante parece ser delinear
especificidades, produzir cartografias estruturais, pondo em marcha um
processo de trabalho investigativo e critico, regular e sistemaético, que
acompanhe e dé conta, de modo produtivo, dos movimentos e das
transformag®es percebidos num circuito artistico determinado. (MESQUITA,;
COHEN, 2008, p. 19).
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Apesar do determinismo curatorial, algumas decisdes tornaram-se caras a
282 Bienal, que foi apelidada pelo publico e pela imprensa como “a Bienal do vazio”,
por ter deixado um pavimento inteiro sem ocupacao. No catalogo de exposicdo, o
feito foi justificado com subterflgios tedricos que também se debrucaram sobre a
reducgéo de artistas participantes. Essa foi uma versao da Bienal que ndo conseguiu

justificativa nem na controversa explicagéo a seguir:

O Ministério da Cultura, outras instituicdes e varios agentes tém sentido a
falta de uma politica publica que faga justica a essa complexidade que o
presente nos propde. Eis o desafio de nossa nacdo para que ela tenha seu
lugar no mundo que se abre com o século XXI. A 28a Bienal de Sdo Paulo,
com a polémica curadoria de lvo Mesquita, leva esse problema ao espaco
publico brasileiro com coragem e preciséo. (FERREIRA, 2008, p. 11).

A bravura estaria no enfrentamento da crise econémica por parte da
presidéncia da Bienal e de sua curadoria, que, segundo o Ministro Juca Ferreira,
teria encontrado solucdes inovadoras em relacéo as edi¢cdes anteriores da Bienal e a
outros eventos internacionais. Essa afirmacdo, contudo, ndo € corroborada por

grande parte dos historiadores sobre a arte brasileira, a exemplo desta descricao:

O material critico encontrado apresenta uma linha bastante consensual
sobre a perda artistica e o sentimento de frustragdo que a 282 Bienal teria
representado ao pais. SA0 poucos 0s que enxergaram no projeto curatorial
uma proposta de quebra no automatismo que a Bienal vinha seguindo
desde sua primeira edicdo ou uma proposta que buscava problematizar o
modelo bienal dentro do novo contexto do mercado da arte que se havia
delineado. (VERENA, 2016, p.132).

A exposicdo apresentou um conjunto forte dentro da arte da performance
e da danca e iniciativas interessantes como a escola de jardinagem do artista Mabe
Bethonico, como um modo de ocupacdo da area inutilizada com um péantano ou
alagadicos dos terrenos do complexo do Ibirapuera. A leitura que se faz do
referencial plastico é justamente a dificuldade de se entender alguma forma de
coesdo do conjunto curatorial, seja ele pela tematica ou por parte da fatura das
obras apresentadas. Quantos aos artistas escolhidos, cujos trabalhos abordam
guestbes sociais e identitarias, estdo: Rodrigo Bueno, com fotografias das festas
realizadas em homenagem ao centenario de nascimento do poeta brasileiro Solano
Trindade; Carlos Navarrete, com o projeto Arquivo Pessoal, que partiu da execucéo
de desenhos, fotografias e da “catagado” de objetos como mapas e restos de azulejos
considerados importantes em sua paginacdo de sua trajetoria afetiva e artistica
através das deambulacdes por Sdo Paulo, em espacos de cultura alternativa ou

periférica; a artista Angela Ferreira, que realizou um projeto intitulado Para
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Mocambique e trouxe parte desse percurso na construcdo de um complexo
escultérico cujo formato desejava aproximar-se ao de um quiosque de propaganda,
cuja linguagem fotografica, entretanto, distanciava-se da midia massificada e, de
modo intencional, ndo fornecia cédigos claros para a leitura das imagens; e, do
artista Joe Sheehan, havia os trabalhos em jade, a pedra tradicional do povo Maori,
da Nova Zelandia, trazida em um contexto diverso do usual, quando é empregada
em pecas de decoracdo e adornos para os turistas no pais, uma vez que Sheehan
talhou nessa pedra simbolicamente ancestral imitacbes de objetos banais, como
chaves, pilhas e fitas de audio magnéticas, que fogem ao seu contexto utilitario
original e recodificam as significagBes possiveis para os objetos criados pelo artista.

Figura 76 - Joe Sheehan. Cang¢éo continua a mesma, 2004. Jade nefrita canadense, bobinas de
plastico, fita de audio magnética. 8 x 11 x 1,5 cm

Fonte: <https://www.flickr.com/photos/artexplorer/3097475235/in/photostream/>

Figura 77 - Carlos Navarrete. Arquivo Pessoal, 2008. Obra com dimensdes variadas

Fonte: < http://www.flickriver.com/photos/artexplorer/3098075453/>


http://www.flickriver.com/photos/artexplorer/3098075453/
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Figura 78 - Angela Ferreira. For Mozambique Ill, 2008. Projeto e detalhe de obra

Fonte:
<https://www.google.com.br/search?q=%C3%82ngela+Ferreira,+For+Mozambique+ll1&tbm=isch&tbo
=u&source=univ&sa=X&ved=0ahUKEwiA8eCkm5TXAhUDW5AKHatIDpEQsAQILQ&biw=1366&bih=6

37#imgrc=QuiMythScoVI9M:>

A 292 Bienal de Sao Paulo teve como expressao tematica a frase “Ha
sempre um copo de mar para o homem poder navegar”, que foi retirada do poema
“Invencao de Orfeu” (1952), de Jorge de Lima. Trata-se de um verso que se encaixa
no estilo modernista andradiano, mas traz elementos descritivos de uma terra que
pode fazer alusdo a qualquer lugar e cujos lampejos projetivos de ideias e de
possibilidades interpretativas vinham de encontro aos desejos expograficos da
Bienal, com a caracteristica da abrangéncia intercontinental voltada para um espaco
museografico que, se inserido nessa supradimensdo espacial, poderia ser
comparado a “um copo de mar”, uma vez que, de modo metaférico, segundo o

poeta, encontramo-nos em terras onde ha

[...] indicios de canibais,
sinais de céu e sargacos,
aqui um mundo escondido,
geme num buzio perdido.
[...] Afinal: ilha de praias.
Quereis outros achamentos
além dessas ventanias

tao tristes, tdo alegrias?
(LIMA, 1952, p.17).

Esse mote do poema épico no qual o autor se insere na narrativa trouxe a
Bienal um paralelismo sagaz, uma vez que as tratativas em torno do evento
geravam grandes expectativas. Neste sentido, valorizaram-se as acdes educativas
para garantir fluxo de publico de escolas, 0 que ajudava a legitimar os incentivos
financeiros em diversos setores que viam, através do apoio, um modo de tornarem-
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se mais visiveis, ou seja, uma forma de propaganda que gerava retorno, sobretudo
por agregar valor as instituicbes e empresas envolvidas com a Bienal. A visibilidade
da curadoria havia sido exposta por suas fragilidades na 282 Bienal e, para poder
fortalecer esse patamar, foi designada uma equipe composta pelo catedratico
professor Dr. Agnaldo Farias, juntamente com o catalizador de arte e pesquisador da
Fundacdo Joaquim Nabuco, Moacir dos Anjos, da curadora espanhola Chus
Martinez, do comissario cultural angolano Fernando Alvim, da curadora
venezuelana-estadunidense Rina Carvajal, do professor Sarat Maharaj, experto nas
relacbes da Arte Moderna e do poOs-guerra, e a diretora do Museu de Arte
Contemporanea de Kanazawa (1996-2006), Yuko Hasegawa. Deste modo,
constituiu-se uma comissao curatorial robusta e com possibilidades de articulacdes
internacionais, almejando o retorno da confiabilidade da Instituicdo. Diante disso, a
principal intengdo dos curadores brasileiros reverberara do poema que trata das
utopias nas artes e através do que intencionavam selecionar artistas cujas poéticas
buscavam “trazer para perto o que esta distante”, em relacionar conteudos dispares
e em atritar relacbes que na arte que sao sempre de ordem politica, afirmacdes
estas inspiradas na 6tica de Jacques Ranciere e na premissa de que arte e politica
sdo indissociaveis e que, portanto, a Bienal,

Por ser um espaco de reverberacdo desse compromisso em muitas de suas
formas, a mostra vai por seus visitantes em contato com maneiras de
pensar e habitar o mundo para além dos consensos que 0 organizam e que
o tornam ainda lugar pequeno, onde nem tudo ou todos cabem. Vai por
seus visitantes em contato com a politica da arte. (FARIAS; ANJOS, 2010,
p. 20).

O recorte dessa relacdo entre arte e politica fica claro quando afirmam:

Para a 292. Bienal de S&o Paulo, a arte faz politica quando, em vez de gerar
sentimentos de seguranca e conforto, produz conhecimento que
desestabiliza certezas ha muito assentadas; ou quando leva aquele que é
tocado por ela a desaprender o que convencionalmente se chama de
politica. A exposi¢do assume, assim, que a relacdo entre arte e politica
deve ser pensada de maneira especulativa, onde mais vale formular
perguntas precisas do que oferecer respostas difusas. Esse é o tamanho de
sua responsabilidade e ambicéo. (FARIAS; ANJOS, 2010, p. 21).

Na articulacdo dessas ag¢les artistico-politicas da Bienal, foram criados os
“terreiros”, nome inspirado nas religides africanas da umbanda e do candomblé, uma
vez que os curadores assumem que esses espacos partiam da questdo da
identidade religiosa afro-brasileira, que se mesclou a outras formas de

representatividade religiosas e que, na 292 Bienal, estavam inseridas com a intencao
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de proporcionarem um convivio alternativo, singular e criativo com o publico e pelo
viés das artes, por representacdes polifonicas da danca, do teatro, da literatura, da
musica e das artes visuais, de modo que ocorreria a suspensao do tempo e espaco
orquestrada pela sinestesia das artes. De fato, a curadoria conseguiu uma
reverberagcdo positiva de seus projetos, que, juntamente com as curadorias
internacionais, compuseram um conjunto de 157 artistas que trouxeram, além das
polifonias da linguagem da arte, uma busca politica pela alteridade, incorporando
aos seus discursos os problemas sobre a globalizacdo, o uso da religido como
instrumento de poder, a escraviddo, o racismo, as barreiras socioculturais e as
diversas formas de representacdo das identidades, sejam de género, de classe,
étnicas, culturais ou territoriais.

A 292 Bienal trouxe a arte como um instrumento social, politico e
econdmico de transformacédo através da representatividade de artistas como Andrew
Esiebo, Nastio Mosquito, Yoel Diaz Vazquez, Pedro Costa, Karina Skvirsky Aguilera,
NS Harsha, Maria Thereza Alves, Gabriel Acevedo Velarde e Zanele Muholi. A
maioria destes fez uso da imagem como multiplos, a partir de séries de trabalhos
nas quais trouxeram paralelos entre similares e opostos na construgdo de
personagens ou das situacfes em que foram construidos, dentro do jogo artistico da
criacdo e de seus desdobramentos, enfim, elementos para a reverberacdo de
guestles identitarias. Na genealogia desta verve, a Bienal reavivou as obras de
Flavio de Carvalho, que, de modo irdnico, propunham, na década de 1930, uma
formacao fantasiosa de uma tribo branca, além da exposicdo de obras de Hélio
Oiticica e de Lygia Pape, que “versavam” sobre as relagbées humanas: no caso de
Oiticica, tratavam sobre a marginalidade do artista e, de Pape, sobre as relacdes de

proximidade do homem interpretada ou lidas através da arte.
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Figura 79 - N. S Harsha. Detalhe de Venha discursar para nés, 2008. Pintura acrilica sobre tela, 6
painéis, 186 x 186 cm cada
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Fonte: Catalogo 292. Bienal de Sé&o Paulo, 2010, p. 200.

Figura 80 - Andrew Esiebo. Deus esté vivo, 2006. Fotografia, impressdo sobre papel de fibra algodao,
10 fotografias 100 x 150 cm cada

Figura 81 - Nastio Mosquito / Bofa da Cara. Minha mente africana, 2009. Still de video DVPAL;
técnica mista de animacéo e pos-producédo com material fotografico e impresso; livros e histérias em
quadrinhos de arquivo, 6°12”

Fonte: Catalogo 292. Bienal de Sdo Paulo, 2010, p. 126.
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Figura 82 - Pedro Costa. Minino macho, minino femea, 2006. Still de tela da videoinstalagdo HD, 2
canais sincronizados, cor, som estéreo 34’

Fonte: Catalogo 292. Bienal de S&o Paulo, 2010, p. 174.

Figura 83 - Karina Skvirsky Aguilera. Detalhe de My Pictures from Ecuador, 1978. Série de
trabalho fotografico, videografico e performético

Fonte: <http://www.karinaskvirsky.com/memories-of-development/>

Figura 84 - Zanele Muholi. Série: Faces e fases. Fotografia, impressao em gelatina de prata, 86,5 x
60,5 cm
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Fonte: Catalogo 292. Bienal de Sdo Paulo, 2010, p. 242.
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Figura 85 - Yoel Diaz Vazquez. A torre do ruido, 2006 — 2010. Videoinstalagdo, monitores de TV;
estrutura de madeira; cartazes em offset - 40 monitores, videos aprox. 5’ cada; 7 cartazes 104 x 74
cm cada; dimensdes totais variaveis

Fonte: <https://vimeo.com/16759963>

Figura 86 - Maria Thereza Alves. Iracema, 2009. Fotograma de média-metragem

Oh, certainly not! | accepted
the’'name de Questembert in geod faith.

Fonte: Catalogo 292. Bienal de Sao Paulo, 2010, p. 242; <http://www.mariatherezaalves.org/works/a-
possible-reversal-of-missed-opportunities-uma-possivel-reversao-de-oportunidades-perdidas?c=18>

Figura 87 - Gabriel Acevedo Velarde. Fotogramas de Extracdo, 2010. Video transferido para DVD

Fonte: Catalogo 292. Bienal de Sdo Paulo, 2010, p. 226.

A 302 Bienal de Séo Paulo convidou Luis Pérez-Oramas, que ocupava o
cargo de curador de Arte Latino-Americana do Museu de Arte Moderna (MoMa), de
Nova lorque, desde 2003, para tomar frente a curadoria ao lado dos curadores
associados André Severo, Tobi Maier e Isabela Villanueva. O trabalho envolveu a
iniciativa de promover um didlogo intenso entre os artistas convidados e o0s
curadores, de modo a produzir obras inéditas e em consonancia com o titulo da

Bienal, A iminéncia das poéticas, oriundo de um encontro com o critico e literato


http://www.mariatherezaalves.org/works/a-possible-reversal-of-missed-opportunities-uma-possivel-reversao-de-oportunidades-perdidas?c=18
http://www.mariatherezaalves.org/works/a-possible-reversal-of-missed-opportunities-uma-possivel-reversao-de-oportunidades-perdidas?c=18
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indiano Homi Bhabha, que justificou sua sugestdo com base nas reflexdes de que a
razao da arte reside em como representar 0 mundo que nos cerca e os “mundos
contrafacturais”, uma vez que nesse intersticio existem as interferéncias da
temporalidade e do espaco, que acabam por inaugurar “a poética da iminéncia: a
experiéncia tdo ricamente ilustrada por obras de arte que reiteradamente nos
lembram de que aquilo que conhecemos, reconhecemos ou recordamos esta
sempre prestes a comecar de novo”. Neste sentido, o autor pressupfe que haja, na
imanéncia da arte, interlocutores atentos, sensiveis e que, desorientados ou nao,
recorram aos sentidos para acessar a “significacdo” (BHABHA, 2012, p. 19).
Acreditamos que essa significacdo a qual ele se refere seja algo mais complexo e o
qgual Ranciére descreve como a parte projetiva do “regime do sensivel”, em que se
identificam “as coisas da arte” como “produto idéntico ao nao-produto, saber
transformado em nao-saber, logos idéntico a um pathos, inten¢cdo do inintencional”,
que muitas vezes é apreendido enquanto cédigo, sinal ou imagem, mas que pode ou
nao encontrar significacdo por parte do publico agenciador.

Entretanto, Ranciere deposita sua fé na arte plural que conseguiu implodir
0S mimetismos, aproximando a arte do cotidiano, desierarquizando o sistema das
artes e, deste modo, implodindo “a barreira mimética que distinguia as maneiras de
fazer arte das outras maneiras de fazer e separava suas regras da ordem das
ocupacdes sociais” (RANCIERE, 2005, p. 32). As iniciativas curatoriais refletiram-se
no modus operandi da Bienal, que ampliou seus espacos de ocupacédo para além do
Pavilhdo Ciccillo Matarazzo, produzindo uma descentralizacdo para os museus da
Casa do Bandeirante, Capela do Morumbi, Casa Modernista, Museu de Arte de Sao
Paulo (MASP), Instituto Tomie Ohtake, Fundacdo Armando Alvares Penteado
(FAAP), Estacdo da Luz e lugares publicos da cidade de Sao Paulo. Tamanha
expansdo do espaco expositivo representou ndo apenas um rompimento das
fronteiras fisicas do evento, como também de algumas barreiras simbdlicas, afinal, a
Bienal estava se inserindo em outros circuitos que ampliavam a relacao das obras
com seu entorno € com o seu publico usual, profundamente alterado, dos habitués
das bienais para os de outros espacos museoldgicos, quando nao, para 0S
transeuntes ocasionais das ruas. Diante disso, colocou-se em acdo a busca pelas
praticas poéticas que estavam inseridas na coletividade e nos espacos de ocupacgao

da arte, fisica ou simbdlica, e partidarias da concepcdo do “além” da pos-
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modernidade e do pos-colonial, defendidos por Homi Bhabha, colaborador
espontaneo de Oramas. Segundo o autor,

A significacdo mais ampla da condicao pés-moderna reside na consciéncia
de que os "limites" epistemoldgicos daquelas ideias etnocéntricas sé&o
também as fronteiras enunciativas de uma gama de outras vozes e historias
dissonantes, até dissidentes - mulheres, colonizados, grupos minoritarios,
as portadores de sexualidades policiadas. Isto porque a demografia do novo
internacionalismo € a histdria da migracado pdés-colonial, as narrativas da
didspora cultural e politica, os grandes deslocamentos sociais de
comunidades camponesas e aborigenes, as poéticas do exilio, a prosa
austera dos refugiados politicos e econébmicos. (BHABHA, 1998, p. 23).

Entre os partidarios desses processos, encontra-se 0 grupo chileno
convidado pela 302 Bienal, Ciudad Abierta, cujas praticas se aplicavam a projetos
coletivos, como travessias e registros dessa arte némade latino-americana. Nos
registros fotograficos de Amereida, pode-se acessar os codigos da escrita que
mesclava diversas linguas e fazia alusdo, em um pseudopoema utépico, a “um
encontro de todas as racas do mundo”.

Outro artista que foi buscar referéncias da descoloniza¢ao da obra de arte
foi Bruly Bouabré, que trouxe para a Bienal a extensdo de uma longa pesquisa
artistica sobre o povo Bété da Costa do Marfim, ao qual pertencia e a partir da qual
se inspirou para inventar uma lingua pictografada e desenhos executados para
ilustrar a “enciclopédia do artista”. Nos trabalhos de Hans Eijkelboom, ha o registro
fotogréafico de sua passagem por diversas capitais do mundo a captura de notas de
ambivaléncia em suas imagens, como a de pessoas de diferentes origens vestindo
camisetas com imagens ou cores diferentes. O artista cria um documento de registro
fotografico semelhante aos estudos comportamentais e antropolégicos do homem,
mas 0 estudo, enquanto objeto de arte, fica deslocado para a alteridade de uma
contextualizacdo inserida no jogo da arte de representar e tentar recontextualizar o
banal ou cotidiano em algo singular, ou seja, o artista recolhe de modo exaustivo as
marcas do consumismo e da globalizacdo impregnadas nos grandes centros
urbanos, como se fizéssemos parte de uma aldeia global em que todos se parecem
e se diferenciam ao mesmo tempo. Neste sentido, trata-se de um modo de inserir
em seus trabalhos a fruicdo da coletividade com uma notagdo que ultrapassa as
fronteiras da identidade enquanto classificacdo e rotulacdo de individuos; além de
tudo, em um espaco tempo propositor de a¢des socio-politico-artisticas.

Com intencionalidade semelhante as questbes acima citadas, nha

instalacdo de Runo Lagomarsino executada para a Bienal, o artista manteve sua
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linha de pesquisa e discusséo sobre a historia das colonizagbes com a dominagao
de outros povos e, na pintura que fez parte do projeto, observa-se um homem
branco ajoelhado em frente a um padre e a um indio, entretanto, supostamente de
modo que o padre esteja pedindo uma béncéo ao indio, e ndo o contrario, como
seria usual de se observar nas pinturas de missa dos séculos XIX e XX.

Entre os pesquisadores na vertente fotografica, estava também Ambroise
Ngaimoko, que trouxe parte de sua producado realizada durante duas décadas no
antigo Studio 3Z, rebatizado de 3C, com registros das oscila¢cdes da moda no antigo
Zaire, atual Republica do Congo. E, por fim, o artista brasileiro Arthur Bispo do
Rosério, que teve sua participacdo pdéstuma com obras inéditas ao publico e
testemunhas de uma construcédo poética no viés da alteridade de um homem negro
qgue viveu recluso em um manicémio por mais de cinquenta anos e que produziu
objetos de arte que vieram a ser reconhecidos como parte da arte contemporanea
brasileira depois de sua morte. Uma das colagens trazidas a Bienal tem por titulo
Liberdade, que tem por caracteristica a apropriacdo de um recorte de revista em que
figuram trés criancas sobre um balcédo, para fora de uma grade e soltando uma
pomba branca; o artista recortou e colou a palavra “liberdade” e, aos pés das
criangas, inseriu outra colagem de maos que se libertam de grilhdes, uma imagem
potente e sempre muito associada ao fim da escravidao.

Figura 88 - Frédéric Bruly Bouabré. As marcas sublimes em uma semente de cola branca, 2000,
Caneta esferografica e lapis de cor sobre papeldo, 19 x 13,5 cm
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Fonte: <https://www.cairn.info/loadimg.php?FILE=CEA/CEA_223/CEA_223 0517/img305.jpg>
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Figura 89 - Ambroise Ngaimoko. Foto souvenir de jovens vestindo calcas pata de elefante, 1972-
1973. Impressdo em gelatina e prata sobre papel revestido de barita, 50 x 40 cm

Fonte: <https://makingarthappen.com/2012/11/03/a-iminencia-das-poeticas-30a-bienal-de-s-paulo/>

Figura 90 - Hans Eijkelboom. Foto anotacdes — Uma sele¢éo do diario fotogréafico, 1992-2012. Série
C-print, 207 trabalhos, 50 x 60 cm cada

Amsterdan, NL

31 DEC 2004

13.00-14.0¢

Fonte:
<http://www.slate.com/content/dam/slate/blogs/the_eye/2014/11/02/141104_EYE_6.jpg.CROP.original
-original.jpg>


http://www.slate.com/content/dam/slate/blogs/the_eye/2014/11/02/141104_EYE_6.jpg.CROP.original-original.jpg
http://www.slate.com/content/dam/slate/blogs/the_eye/2014/11/02/141104_EYE_6.jpg.CROP.original-original.jpg
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Figura 91 - Runo Lagomarsino. Las Casas is Not a Home, 2008/2010. Instalagdo com objetos,
escultura, video, desenhos e pinturas, dimensdes variaveis

Fonte: <http://www.mendeswooddm.com/pt/artist/runo+lagomarsino>

Figura 92 - Bispo do Rosério. Detalhe de colagem. Colegdo: Museu Bispo do Rosério Arte
Contemporénea, Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro

Fonte: Arthur Bispo do Rosario na 302 Bienal Internacional de Artes de Sdo Paulo.
<http://www.youtube.com/watch?v=Lm6|z8eu24E>>*

% Neste video presente no link apresentado acima, o curador da exposi¢ao Bispo do Rosario, Wilson

Lazaro, apresenta obras inéditas do artista da trigésima Bienal de S&o Paulo, de onde tiramos esta imagem.
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Figura 93 - Ciudad Abierta. O Ha-lugar de Amereida, poesia em ato, 1952-2012

yyyyyyyyyyyyyyyyyyyy
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epifania de américa

un lugar misterioso

Fonte: Catalogo 302. Bienal de S&o Paulo, 2012, p. 127.

A 312 Bienal de S&o Paulo foi, entre outras, orquestrada por uma
curadoria coletiva, mas que teve a frente das decisGes discursivas e expositivas
Charles Esche, curador inglés, diretor do museu holandés Van Abbemuseum e
também coautor, com Will Bradley, do livro Arte e mudanca social. Um leitor critico,
publicado em 2007. Esche compartilhou a autoria da tematica principal da Bienal,
Como (...) coisas que nao existem e o texto matricial: Trabalhando com coisas que
nao existem, com 0s seguintes curadores e coautores: a pesquisadora independente
holandesa Galit Eilat; a representante do Instituto de Arte Moderno de Valéncia
(IVAM), Nuria Enguita Mayo; o curador e professor da Academia Bezalel de Arte e
Design de Jerusalém, Oren Sagiv; o coeditor espanhol do Centro de Pesquisas da
Universidade de Artes de Londres, Pablo Lafuente; o curador associado brasileiro, o
ex-diretor de programacdo do Centro da Cultura Judaica de S&o Paulo, Benjamin
Seroussi; e a curadora associada, a pesquisadora brasileira, Luiza Proenca. Esse
conjunto curatorial, junto a equipe educativa, também promoveu Os Encontros
Abertos, que formaram circulos de discussbes sobre a militdncia da arte em
instituicbes de dentro e de fora do pais.

Essa Bienal teve em seu projeto artistico a promo¢do de acdes de
militAncia politico-artisticas para discutir e promover 0 que se convencionou chamar

de “Virada”, ou uma mudanca entendida como transformadora em direcdo a todos


http://www.culturajudaica.org.br/
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os tipos de arte transversais ou “transfronteiricas”, tendo por base o texto coletivo
acima citado e outro intitulado Por uma arte de instaurar modos de existéncia que
‘ndo existem”, que propunha uma reflexdo sobre as intencgdes coletivas da arte e foi
escrito pelo fildsofo hungaro Peter Pal Pelbart, erradicado no Brasil e professor da
Pontificia Universidade Catélica de S&o Paulo (PUC-SP). Pelbart partiu da
construgéo de pensamento de uma arte latino-americana cuja abundancia insere-se,

dentre outras presencas, na expressao da arte indigena:

Assim, a etnografia da América indigena esta povoada de referéncias a uma
teoria cosmopolitica que descreve um universo habitado por diversos tipos
de actantes ou de agentes subjetivos, humanos e ndo humanos — os
deuses, os animais, os mortos, as plantas, os fenbmenos meteoroldgicos,
com frequéncia os objetos e os artefatos também — todos munidos de um
mesmo conjunto geral de disposi¢cdes perceptivas, apetitivas e cognitivas,
dito de outro modo, de uma “alma” semelhante. Um mundo que é composto
de uma multiplicidade de pontos de vista, dos quais cada um esta ancorado
num corpo, cada corpo equivale a um feixe de afetos e capacidades, e é ai
gue vem alojar-se aquele que tem alma — um sujeito. A alteridade ganha
assim contornos césmicos e proteiformes, e sua virtualidade se alastra por
toda parte, sem deixar-se subsumir a uma unidade transcendente.
(PELBART, 2014, p. 262).

Essa transcendéncia citada pelo filésofo na 312 Bienal pdde se afirmar
nas intencbes de cada artista, pois suas presencas criativas foram reforcadas na
instancia do politico, do transversal, do relacional, do inclusivo e do efémero. Para
gque se entenda o que se produziu, passemos as producdes como Yma
Nhandehetama (Antigamente fomos muitos), do artista Almires Martins, da etnia
guarani, que se uniu ao produtor e pesquisador Armando Queiroz e ao diretor de
fotografia Marcelo Rodrigues para fazer um video sobre a Amazénia, cuja frase de
apresentacdo, “A AmazbOnia ndo € minha! A Amazébnia ndao é tua”, esclarece as
intencdes do trabalho. Ha também outras expressdes fortes sobre a
desesteriotipacdo do que é a Amazoénia e do que ela pode significar a partir de uma
narrativa de memoria coletiva, critica e ao mesmo tempo mediadora no sentido da
interlocucéo.

Outro artista que tratou das trocas ou mediagfes preciosas com o publico
foi Arthur Scovino com Casa de caboclo, uma instalagéo intimista que proporcionava
um acolhimento, por sua despretensdo da construcdo decorativa articulada por
objetos de uso domeéstico, mesclados a objetos de culto pessoal do artista e as
imanéncias “de sua casa’, relacionadas com a natureza ali representada por plantas

e que foram transportadas para que se estabelecesse uma relacdo com o meio


https://pt.wikipedia.org/wiki/Pontif%C3%ADcia_Universidade_Cat%C3%B3lica_de_S%C3%A3o_Paulo
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ambiente e com a ancestralidade indigena do artista, exposta de modo quase
ingénuo. Sobre as utopias da arte, a dupla de artistas angolanos Tiago Borges e
Yonamine realizou o AfroUFO, cujo nome relaciona o objeto ao seu projeto
construtivo, que foi o de criar um “objeto voador nao identificado”, mas de modo
contraditério e provocativo, “afro”, e, dentro desse repertério, do mundo que
trouxeram para a Bienal, a nave estampava em seu interior grafites fluorescentes
com desenhos, frases e expressdes da cultura de massa, com denuncias sobre a
marginalizacdo do continente africano a partir das colonizacdes.

Também tratando de protesto, mas sendo ainda mais direto quanto as
identidades, havia as obras pictéricas e monumentais do paraense Eder Oliveira,
gue escancarou retratos de criminosos presos ou procurados pela justica e cujas
imagens foram extraidas de midia impressa e sensibilizaram o artista, que inseriu
nas paredes da Bienal uma parcela da populagéo, que é fruto direto ou indireto da
estratificacdo social e que sempre esteve atrelada ao processo de colonizacdo do
Brasil. Diante disso, Eder resgatou uma heranca dolorosa na histéria do pais e levou
para aquele momento questionamentos de ordem da acdo provocativa através da
arte.

Ja o artista chileno Juan Downey realizou uma operacdo de mesma
ordem, porém de maior complexidade estética, uma vez que escolheu um conjunto
de imagens cujas composi¢des nos remetem as “fendas” ou shabonos, que sao as
clareiras abertas na mata onde se inserem as atividades de convivio dos povos
indigenas Yanomamis e Tayeris, com 0s quais ele partilhou experiéncias durante
seis meses, na década de 1970. Downey valeu-se da metafora da fenda também
para criar e agregar outras possibilidades de interpretacdo desse espaco, que pode
se refletir em fissura ou rompimento, recriando, assim, possibilidades diversas e
atuando como um artista que se insere no meio da pesquisa de maneira reflexiva e
participa como agente propositivo e ndo passivo, direcionando o olhar do publico
para um olhar que € seu, mas que pode gerar multiplas interpretacdes ou reagodes.
Outro trabalho levado a Bienal e que se encaixava na ideia da presenca
experimental e vivencial do artista foi 0 da homenagem pdstuma a trajetoria artistica
e ao pioneirismo do filésofo peruano Giuseppe Campuzano, que fundou o Museo
Travesti, do Peru. Linea de vida constituiu-se em um projeto com autorretratos dos
personagens que ele criou para si como o indio, o travesti, 0 andrégeno e o0 martir.

Nas experiéncias artisticas ligadas a coletividade, a Bienal mesclou o Grupo
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Contrafilé com os fundadores do Estudio Decolonizing Architecture Art Residency
(DAAR), Sandi Hilal e Alessandro Petti, e obteve como resultado principal de varias
acOes Mujawara, uma vivéncia artistica que mesclou experiéncias em rede a outras,
presenciais, ao redor de uma arvore de Baoba, que trouxe consigo referéncias
poéticas da literatura para cunhar uma suspensao sinestésica e temporal batizada
de Pajelanca Quilombdlica Digital.

A artista indiana Sheela Gowda consolidou uma série de instalagdes
denominada Those of Whom, feita com materiais reaproveitados de construgdes
civis, como esquadrias e reciclaveis, além de outros materiais que produziu para
compor em seu trabalho, como as folhas de borracha de seringueira, cujo processo
produtivo e artesanal foi vivenciado e fotografado pela artista, que expbés também
seu trajeto produtivo como parte desse projeto. O resultado visual alcancado vai
além do que se poderia imaginar, pela fisicalidade da borracha, que, pendurada em
estruturas de ferro, assemelha-se a peles de diversas tonalidades, produzindo um
estranhamento visual de provocacdo, uma vez que se sabe que ndo sao peles
verdadeiras, mas se assemelham a elas. Sheela foi buscar na historia da extracéo
da borracha no Brasil uma reminiscéncia para possiveis ressignificacdes de suas
obras, ligando-as também a disseminacéo indigena e ao desmatamento.

A 312 Bienal ainda foi responséavel pelo lancamento da 52 edicdo da
Revista Urbania, sob responsabilidade da artista Graziela Kunsch e da historiadora e
educadora Lilian L’Abbate Kelian. Esse foi um projeto editorial estruturado a partir de
textos que traziam propostas que versavam sobre as inclusdes da cultura indigena e
afrodescendente nas escolas e a liberdade de expressao religiosa na sociedade
como um todo. Em Vamos soprar os dentes de Le&o, a professora Stela Guedes fez
testemunho sobre a discriminacdo de criancas de candomblé nas redes sociais e

nas escolas.



Figura 94 - Tiago Borges e Yonamine. AfroUFO — projeto, 2014. Desenho. Neoblanc, 2014.
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Fonte: <https://www.lilianpacce.com.br/e-mais/31-bienal-de-sao-paulo/>

138

Figura 95 - Arthur Scovino. Parte da instalacdo: Caboclo Samambaia, 2013. Desenho, impresséo a

jato de tinta, monotipia e datilografia. 21 x 30 cm
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Fonte: Catalogo 312. Bienal de Sao Paulo, 2014, p. 54.
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Figura 96 - Giuseppe Campuzano. Fotografias para documento de identidade, 2011. Dimens&es
variaveis

Fonte: Catalogo 312. Bienal de Sao Paulo, 2014, p. 105.

Figura 97 - Sandi Hilal, Alessandro Petti e Grupo Contrafile. Mujawara. 2014. Evento, acdo
colaborativa

Fonte: <http://educandoesemeando.blogspot.com.br/>
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Figura 98 - Revista Urbania no. 5 p.103. Graziela Kunsch e Lilian L’Abbate Kelian. Nucleo
performatico Subterranea

Fonte: <https://naocaber.org/wp-content/uploads/2016/07/urbania5_web_pags-juntas.pdf>

Figura 99 - Eder Oliveira. Detentos de Belém do Para, 2013

Fonte: <http://gqg.globo.com/Cultura/noticia/2014/09/bienal-de-sao-paulo-fala-sobre-conflitos-por-meio-
de-arte.html>


https://naocaber.org/wp-content/uploads/2016/07/urbania5_web_pags-juntas.pdf
http://gq.globo.com/Cultura/noticia/2014/09/bienal-de-sao-paulo-fala-sobre-conflitos-por-meio-de-arte.html
http://gq.globo.com/Cultura/noticia/2014/09/bienal-de-sao-paulo-fala-sobre-conflitos-por-meio-de-arte.html
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Figural00 - Armando Queiroz com Almires Martins e Marcelo Rodrigues. Yma Nhandehetama, 2009.
Video. 820"

Fonte: Catalogo 312. Bienal de S&o Paulo, 2014, p. 179.

Figura 101 - Juan Downey. Detalhe de obra, Shabono Circular, 1977. (Série: Video Trans Americas.
1973-1979). 13 Fotografias. 16 x 22 cm (cada)

Fonte: Catalogo 312. Bienal de S&o Paulo, 2014, p. 150-151.

Figura 102 - Sheela Gowda. Fabricag&o da folha de borracha e detalhe de instalacdo, 2014.
Dimensdes variadas
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Fonte: Catalogo 312. Bienal de Sdo Paulo, 2014, p. 157.
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Em 2016, na 322 Bienal de S&o Paulo, o teuto-brasileiro Jochen Volz, que
havia sido co-curador convidado da 272 versédo da Bienal, assume a curadoria ao
lado de Gabi Ngcobo, professora e fundadora do Centro de Reconstituicdes
Histéricas (CHR) de Joanesburgo, juntamente com a brasileira Julia Reboucas,
também curadora do Instituto Inhotim, o historiador da arte dinamarqués Lars Bang
Larsen e a curadora mexicana Sofia Olascoaga. No texto de introducdo, Volz
descreve as pesquisas de campo realizadas na América Latina e no Continente
Africano para buscar referéncias de uma reflexdo abrangente da Incerteza viva,
titulo escolhido para representar as conexfes da arte na Bienal com todos os
ecossistemas inseridos nos questionamentos dos quais a arte se vale para ser
participativa em decisdes individuais e coletivas e em todas as suas esferas
influenciadoras, sejam dentro da propria arte, na politica, na sociedade, na educacao
e na economia, dentre outras camadas de atuacdo. Tal defesa das potencialidades
da arte foi descrita por Julia Rebougas no texto-manifesto “Arte porque sim” a partir
da colaboracdo no constructo coletivo de ideias de alguns colaboradores artistas,
curadores, criticos, pesquisadores e outras personalidades das quais destacamos 0s
lideres indigenas Ailton Krenak e Alvaro Tukano, o filosofo Peter P&l Pelbart e os
antrop6logos Pedro Cesarino e Eduardo Viveiros de Castro. Além desse texto, ha
outro denominado “Depois de outras naturezas e de novas culturas, um outro modo”,
gue foi escrito para a Bienal pela da antropdéloga americana Elizabeth Povinelli, que
vem desenvolvendo novos conceitos sobre a antropogenia do Liberalismo Tardio

nas sociedades:

[...] a intensificacdo do antagonismo entre naturezas e culturas, entre
sociedades e suas naturezas. Os outros dos outros, as naturezas das
outras culturas, exigem uma nova forma de contrato, € o que dizem, um
repensar das ontologias politicas fundamentais do Ocidente. (POVINELLI,
2016, p. 84).

Elizabeth Povinelli coloca em xeque a visao de causa e efeito, uma vez
que observa nas crises da contemporaneidade as interseccdes entre cultura e
natureza, esta Ultima a partir do natural, do meio ambiente ou do natural como
natureza do homem. A 322 Bienal possibilitou a insercdo de outros patamares
ideolégicos que também dialogam sobre esse sistema complexo dos “ecossistemas
das artes” e de suas incertezas geradas pela crise mundial, de todos os sistemas

considerados de dominacdo colonialista, em uma vontade almejada rumo ao
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empoderamento das comunidades vistas como marginalizadas, que, através das

artes, encontram um meio de luta e de ativismo. Segundo a autora Marcondes,

[...] a 322 Bienal de S&o Paulo propde uma cartografia de artistas,
investigadores e gestores da paisagem na América Latina atentos a
consciéncia ecolégica relativas as chamadas catéstrofes ambientais,
buscando um pensamento autbnomo que contemple as condi¢bes do
chamado “Sul Global’. (MARCONDES, 2017).

Esse ativismo no trabalho de muitos dos artistas que se apresentaram na
322 Bienal se refere a validagao do social nas artes através “das identidades e das
acgdes de cidadania”, o que “coloca em evidéncia as multiplas faturas entre a
sociedade, o espaco politico e o urbano”, descrito com propriedade no texto que se

segue:

Neste sentido, coletivos artisticos ou artistas visuais individualmente,
buscam explicitar conflitos sociais e politicos e o aprofundamento e
expansdo da democracia, através do ativismo artistico no sentido
arendtiano de esfera publica; distante dos conceitos que vinculam a esfera
publica como um campo conceitual homogéneo e legitimador de ideias com
visbBes apaziguantes da vida social, formadora de identidades e de acdes de
cidadania. No momento que a arte busca sua ligagcdo com a vida, ocupando
a rua e aproximando-se de comunidades, estamos na presenca de um
espaco publico erosivo, o qual ndo se propde a equacionar a questao social,
mas colocar em evidéncia as mudltiplas fraturas entre a sociedade e o
espaco urbano e politico. (MARCONDES, 2017).

Deste modo, evidencia-se que as obras apresentadas na 322 Bienal tém,
em sua maioria, um sentido de emergéncia temporal de transformacao através de
projetos como o da dancarina e coreégrafa argentina Cecilia Bengolea com o
coreografo e artista performatico Jeremy Deller, que desenvolveram acdes de danca
ligadas a cultura de massa, a danca queer e afro-americana, criando uma
justaposicdo de elementos corporais e de gestos que sdo hibridos e ndo se
classificam em definicbes estilisticas. Eles apresentaram na Bienal Bombom's
dream, uma obra irbnica e de investigacao corporal provocativa.

No viés do ineditismo, a 322 Bienal trouxe o diretor americano-portugués
Gabriel Abrantes, que, apesar de jovem, produziu nos ultimos dez anos mais de
vinte filmes experimentais, mas tecnicamente muito bem-orquestrados, como Os
humores artificiais, que utilizou como cenério a cidade de Séo Paulo e a Amazobnia,
em uma narrativa ficcional em que o romantismo lirico fez parte da fotografia, que foi
tratada de modo precioso, fazendo uma producdo que mesclou artificios da
chamada inteligéncia artificial, como a de um robd, em disputa pela centralidade
narrativa de uma jovem india, protagonista de sua historia. Ha um jogo semantico no

tratamento da cultura e dos saberes indigenas que é posto em atrito com a cultura
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da metropole, em geral; as cenas trazem humor e surpreendem, porque fogem a
uma estrutura de pré-codificacdo e, assim, conseguem a proeza de surpreender o
espectador, fato este quase utdpico em termos de construcédo de imagem.

Outro artista que trabalhou com o ficcional foi Jonathas de Andrade, uma
vez que O peixe apresentou uma lenda de que os pescadores que atuam na foz do
Rio S&o Francisco, na regidao de encontro com o mar, entre Alagoas e Sergipe, tém
o habito de acariciar os seus peixes apos pesca-los. O trabalho foi produzido de
modo a fazer com que todos os sons pudessem ser ouvidos separadamente e com
nitidez, a ponto de se poder escutar a respiragcado de cada um de seus personagens
(verdadeiros pescadores e ndo atores) e de suas presas, quase CoOmo em um
lamento aflitivo de ambos, em uma cena de afago de sentimento antropofagico,
como se esse ser vivo fosse um ser da mesma espécie do homem, e este ultimo, por
sua vez, uno com a natureza. O filme se passa em um tempo de calmaria e de
espera surpreendentes e, por vezes, ha a impressdo de que as cenas se passam
em camera lenta, de tdo desaceleradas, pois, na sincronizacdo da acao filmica,
considera-se a imersao no tempo de cada pescaria e de cada um dos homens que
aparecem na tela. Diante disso, acreditamos que esse trabalho ndo apenas se
inseriu no espirito depositario da 322 Bienal, como também representou um
momento fortuito em que a maturidade artistica se fez presente na trajetéria de
Jonathas de Andrade. Compreende-se melhor o porqué do artista ndo se considerar
um artista ativista, mas um artista/individuo engajado na sociedade e na insercédo de
uma arte que imprime visibilidade a camadas sociais especificas, como a de
trabalhadores em geral, pescadores e canavieiros, dentre outros, e que Ssao
geralmente mesticos.

Ainda na 322 Bienal, Ana Carvalho, Tita e Vincent Carelli apresentaram os
resultados de trinta anos do projeto, Video nas Aldeias, que consistiu em formar
realizadores cineastas indigenas na execucdo de trabalhos autobiogréficos,
produzidos como uma forma de resisténcia e realizados de forma inaugural pelo
préprio povo indigena das aldeias Xavante, Enawené Nawé, Guarani Kaiowd, Fulni-
0, Gavido, Krah6, Huni Kuin, Mbya Guarani, Maxacali, Tupinamba, Yanomami e
Kayapo. Entre as narrativas artisticas de enfrentamento, a artista inglesa Carolina
Caycedo foi buscar seu ideéario de criacdo no apagamento e na aniquilacdo do povo
indigena e apostou nas pesquisas coletivas e na construcdo de trabalhos de

acumulacdo que, nesta edi¢do, produziu A Gente Rio, cuja tematica se apoiou na
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ideia de relacionar a reatividade do povo indigena na historia da construcdo das
barragens e das hidrelétricas que interferiram diretamente em suas vidas e na de
algumas comunidades ribeirinhas.

Sobre a légica do poder capitalista, a artista mineira Lais Myrrha, que
sempre trabalhou com essa questdo, resolveu edificar Dois pesos, duas medidas
para tratar dos mecanismos de dominacdo no viés da arquitetura, pelos modos
construtivos das cidades, pelo uso e as escolhas de materiais aos quais fez questao
de contrapor com o método de construcéo tradicional indigena, mais econdémico e
ecologicamente correto. Outro artista que trabalhou na linha arquitetonica e
multidisciplinar foi o brasileiro Bené Fonteles, conhecido como “artivista”, pelo seu
engajamento com as questbes ambientalistas ha pelo menos trinta anos. Suas
experiéncias artisticas incluiram na Bienal a instalacdo da OcaTaperaTerreiro, uma
grande cabana de pau-a-pique em cujo interior ocorreram encontros interativos e
com o publico, que partilhava de uma cenografia aplicada com a ideia de imerséo e
sinestesia na promoc¢ao de um evento artistico plural e sincrético que contou com a
participacdo de Ailton Krenak.

A artista brasileira Maria Thereza Alves, residente na Alemanha, que
participou também da 292 Bienal de S&o Paulo com uma obra sobre o povo indigena
Krenak, na nova edicdo também se juntou a lideres indigenas e estudantes para
produzir cartazes sobre eventos cientificos que nunca aconteceram de fato. Ha em
sua poética uma constante tentativa de interferéncia na memoria da representacao
de povos indigenas pelo instrumento do artificio ficcional, que se potencializa e se
vivifica quando associado a causas sociais e de envolvimento artistico/politico e
cultural.

O artista Carlos Motta levou para a 322 Bienal Towards a Homoerotic
Historiography, que foi parte de suas pesquisas do video Nefandus, no qual se
debrucou sobre a arqueologia da sexualidade amerindia e as contaminacdes
proibitivas, de ordem religiosa, dos colonos hispanicos. No espago expositivo, 0
artista agregou a este trabalho uma série de autorretratos que sédo versées multiplas
de outras possiveis identidades contrafactuais. Com intencionalidade semelhante, o
americano Lyle Ashton Harris propde uma heuristica do cotidiano com instantes
fotograficos ligados a etnicidade e identidade de género.

Por fim, o goiano Dalton Paula apresentou o video performatico Implantar

Anamu (Guiné), em que o artista coloca uma venda e quebra pratos ceramicos de
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oferenda do candomblé, triturando-os e colocando-os em um monte usado para
recobrir uma arvore de Guiné, como se a mesma estivesse sendo plantada,
entretanto, fica claro que a planta fica instavel por nédo ter sido fincada no chéo. Os
desdobramentos signicos dessas acdes sao parte de um jogo de inferéncias nas
quais ndo se tem certeza de nada, apenas compartilha-se uma experiéncia que
reverbera de modos diferentes em cada espectador, sendo, portanto, uma obra que
condensa um repertorio de possibilidades interpretativas infinitas. A série de pratos
que apresentou, embora de facil reconhecimento, também possui um capital
distépico, que poderia ser chamado de “surreal a brasileira”, com cenas do que
parece ser uma deusa africana alada e montada em uma biga, de criangas em

procisséo e uniformizadas, além de outras iconografia que despertam os sentidos de
ambiguidade e de estranhamento.

Figura 103 - Gabriel Abrantes. Os humores artificiais, 2016. Filme S-16 mm, transferido para HD. 25’
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Fonte: <http://www.32bienal.org.br/pt/participants/o/2553>

Figura 104 - Jonathas de Andrade. O peixe, 2016. Still de filme
p =, 1 SN e—- N :

Fonte: <https://www.anda.jor.br/2016/10/pescadores-abracam-e-acariciam-ate-morte-peixes-
agonizantes-na-bienal/>
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Figura 105 - Ana Carvalho, Tita e Vincent Carelli. O Brasil dos indios: um arquivo aberto,
2016. Fotogramas de video
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Fonte: <http://www.32bienal.org.br/pt/collaboration/o/3018>

Figura 106 - Carlos Motta. Sem titulo, 1998. Impresséo a jato de tinta de arquivo. 76,2 x 114,3 cm

4 T a\
-
i 8 £ -

O >
- -~

S il 208
Fonte: Catalogo 322. Bienal de Sdo Paulo, 2016, p. 115.




148

Figura 107 - Lyle Ashton Harris. Hoje n&o julgarei nada que ocorrer: Arquivo Ektachrome:
Camiseta do Malcolm X, Roma, 1992, 2015-2016. Fotografia

. ¥ i r o~

A s ¥ S

Fonte: Catalogo 322. Bienal de Sao Paulo, 2016, p. 255.

Figura 108 - Carolina Caycedo. Cosmorrede de pesca Yaqui, 2016. Rede de pesca tinturada, ruana e
maracas. 94 x 47 x 11 cm

Fonte: Catalogo 322. Bienal de S&o Paulo, 2016, p. 118.
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Figura 109 - Bené Fonteles. Agora: OcaTaperaTerreiro, 2016

.

Fonte: <http://pontoeletronico.me/2016/bienal/>

Figura 110 - Lais Myrrha. Dois pesos, duas medidas, 2016

Fonte: <http://www.32bienal.org.br/pt/participants/o/2570>


http://www.32bienal.org.br/pt/participants/o/2570
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Figura 111 - Maria Thereza Alves. Cartaz exposto na 322. Bienal, 2016

271128, 'Ag
Unixersidade;
Intercultural L

0 'indio dositabiobde Mel,
Jaguapira Frapeis¢eHorta
Barbosa Reseryati

Fonte: <http://www.mariatherezaalves.org/works/a-possible-reversal-of-missed-opportunities-uma-
possivel-reversao-de-oportunidades-perdidas?c=20#Ig=1&slide=10>

Figura 112 - Dalton Paula. Da série Rota do tabaco, 2016. Pintura a 6leo e folhas de ouro e prata
sobre alguidar. 15 cm

Fonte: <https://www.nexojornal.com.br/colunistas/2016/Dalton-Paula-ou-a-arte-de-criar-
territ%C3%B3rios-negros-e-silenciosos>
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No curso das Bienais de Sao Paulo, nos ultimos dois decénios, denota-se
que houve um posicionamento da articulacdo brasileira na critica da arte, pelo
tratamento conferido aos seus escritos e curadorias como as de Agnaldo Farias,
Moacir dos Anjos, Lisette Lagnado, Adriano Pedrosa, Cristina Freire e as
contribuicdes dos antropologos Pedro Cesarino e Eduardo Viveiros de Castro, além
do filosofo hungaro-brasileiro Peter Pal Pelbart, que enfatizaram as discussfes
sobre etnicidade e identidade abarcando a amplitude dos temas no viés do
hibridismo tanto no contexto nacional quanto internacional e em constante troca com
a critica também internacional, a exemplo de Claire Bishop, Chus Martinez,
Fernando Alvim, Rina Carvajal, Sarat Maharaj, Luiz Pérez-Oramas e Homi Bhabha.
Desta maneira, essas ultimas bienais paulistas foram herdeiras do multicultural, na
passagem para as relacdes interculturais que, por vezes, foram palco das
acumulacdes do antropofagico brasileiro as memorias das resisténcias politico-
artisticas nas producdes culturais. Além disso, os eventos dos anos 2000 em diante
fizeram uso das linguagens da fotografia, da video-arte e web-arte, da instalacéo,
dos registros do site-specific, da pintura (direcionada a revisitacdo da estética
popular e de estilos artisticos marcadamente histéricos), além da arte performatica
em ascensao e das faturas interdisciplinares com a ceramica e a gravura (serigrafias
e plotagens oriundas das vertentes graficas).

No capitulo que se segue, a escolha da artista Adriana Varejao ocorreu,
sobretudo, pelo fato de esta se tratar de uma das poucas artistas que figuraram das
Bienais paulistas contemporaneas a se expressar através da linguagem da pintura
com o tema da etnicidade, direta ou indiretamente, ligada a histéria da colonizacéao
portuguesa, no Brasil. A artista instituiu narrativas visuais provenientes do Barroco
brasileiro na tratativa de uma fatura Neobarroca e Conceitual que produziu um
capital signico dramético e irbnico, também imantado pela ideia de imers6es em
narrativas visuais hibridas inseridas na histéria da arte contemporanea. Nesta
pesquisa, procurou-se apontar para uma possivel apropriacdo da artista do drama e
dos transbordamentos do Barroco, resgatado e revigorado por questbes atuais de
uma arte relacional que aborda temas adjacentes ao das etnias, como racismo,
miscigenacdo, alteridade, ruinologia da arte, do ser humano e espagos de
convivéncia, todos estes, sob a égide de uma “arte transfronteirica”, a exemplo de

um de seus projetos mais recentes como os projetos Polvo e Kindred Spirits.
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CAPITULO 2 — ADRIANA VAREJAO. GENEALOGIAS DE POLVO
2.1. As alegorias do Barroco nas obras de Varejao

A artista Adriana Varejao possui 28 anos de carreira expositiva solo nas
artes plasticas brasileira e internacional, uma trajetéria marcada a principio por uma
arte sob forte influéncia do Barroco e, posteriormente, por uma arte polémica®,
reinvencdo do proprio Barroco. Do mesmo modo, tornou-se conhecida por
premiacbes importantes desde 2008%°. Sua arte tem sido estudada por
historiadores®” e criticos de arte, do mesmo modo que se tem despertado a
curiosidade e o interesse de leigos pelo forte apelo signico e intertextual de algumas
delas®.

Para compreendermos essa radicalidade das manifestacdes, faz-se
necessaria uma explanacao sobre o seu percurso artistico e como ela transformou o
Barroco em algo novo. Comecemos pelas alegorias do Barroco®, que estéo
presentes, sobretudo, nas pinturas da década de 1980, Santo, Anjos, Altar amarelo
e Natividade*®, as quais possuem uma estética muito préxima da paleta cromética
da arte fauvista’’ e dos empastelamentos de tinta da arte expressionista.
Exemplifica-se desta fase inicial da carreira da artista a imagem de uma obra que
possui a ideia de espessamento. Esse tipico do exagero no Barroco, com uma
composi¢cdo quase decorativa em paralelo a outros movimentos artisticos que usam
esponsais estéticos, seja na cor, seja na materialidade, faz com que seu trabalho

nao seja inspirado nesses movimentos, mas que esteja propondo paralelismos com

= A utilizacdo de objetos que simulam carne em suas pinturas, por exemplo, chocam e fascinam o
espectador.

% Em 2008 ganhou a Medalha de Chevalier des Arts et Lettres, do governo francés; em 2011 o
prémio Ordem do Mérito Cultural pelo Ministério da Cultura do Brasil; em 2012 o Grande Prémio da
Critica, categoria Artes Visuais, da Associacdo Paulista de Criticos de Arte (APCA); em 2013 ganhou
0 prémio Mario Pedrosa, da Associacao Brasileira de Criticos de Arte (ABCA).

" Paulo Herkenhoff, Lilia Moritz Schwarcz e Adriano Pedrosa e o francés Philippe Sollers, se
debrucaram sobre sua obra, produzindo analises, criticas e parcerias.

% Um exemplo disso é o uso de imagens representando sangue e charques em quase todas as
séries desde a década de 1990.

% A influéncia do barroco portugués e brasileiro é vista, nesse caso, na tematica das obras, no
exagero das dobras e na similitude entre suas pinturas, o forro das igrejas barrocas e a azulejaria
portuguesa.

“ pinturas gue fazem parte de cole¢Bes particulares. N&o identificamos os colecionadores.

“ Especificamente no caso da tela Natividade. A arte fauvista foi uma corrente artistica que surgiu em
1901 cujo reconhecimento ocorreu apenas em 1905. O significado de fauve em francés é fera e
descreve a vontade de chocar através da violéncia expressiva de suas cores puras e com uma
estética proxima ao universo infantil e decorativa.
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o Barroco, que, por sua vez, também néo é o estilo Barroco antigo, mas o Barroco
na contemporaneidade.

Figura 113 - Adriana Varejdo. Natividade, 1987. Oleo sobre tela, 180 x 130 cm
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Fonte: Site Adriana Varejao.

Outra obra que se mantém fiel ao Barroco € Azulejos (de 1988), na qual
Varejdo sobrevém aos processos imitativos em primeira instancia para trazer uma
reproducado compositiva muito propria do Barroco, a azulejaria, que, neste caso, foi
transcrita para a pintura e possui algumas propriedades do Barroco e do Rococé

Portugueses, que figuraram no Brasil Colonial, pois se importavam o0s azulejos
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caracteristicos do periodo da producéo joanina, de 1725 a 1750, em azul e branco,
ilustrados com cenas teatralizadas e com guarni¢cdes recortadas nas extremidades
dos painéis e, do periodo da producao rococé, de 1740 a 1790, também em azul e
branco, mas com variacdes de tons de azul, com formas assimétricas nos adornos
de concheagem e florais, além da inclusdo de cenas pagas e de chinoiserie*.
Adriana Varejdo traz as alegorias expressas pela repeticdo e pela
exploracdo de curvas em meio a paisagem diante da qual se pode distinguir um
anjo, uma mulher e um peixe, que formam um conjunto compositivo
descontextualizado do modelo original, que foi a azulejaria do Convento de Nossa
Senhora de Olinda, localizada em Recife, no Brasil. Na obra Azulejos, a artista nédo
se vale da cenografia joanina em criar uma narrativa visual historicizada: ela se vale
do espessamento visual Barroco através das visualidades que estdo na inclusdo dos
arabescos e das formas florais que invadem a tela de fora para dentro e criam a
centralidade de um “jardim secreto” em cujo interior figuram montanhas. Estas
tltimas poderiam tanto ser parte de paisagens chinesas quanto brasileiras, porque a
artista ndo adere valores ou marcas civilizatérias que possam fazer com que
identifiguemos o local. Os elementos através dos quais podemos perceber a
representacdo do Barroco portugués estdo na imitacdo do proprio estilo, mas com
elementos compositivos que se portam de modo diferente do modelo original, como
no caso dos concheados e florais “invasivos” ou predatérios € monopolizadores de
guase todo o espaco compositivo da tela. De maneira quase pecaminosa, seria
possivel pensar que a artista faz uma metafora do processo civilizatério predatério
também da formacédo do gosto a partir do Brasil Col6nia? Além das descrigfes sobre
as formas e a composicdo como um todo, o que induz em nés esse pensamento é
que o rosto do anjo “ascendido aos céus”, em vez de uma auréola, possui uma
coroacao semelhante a um cocar e poderia representar um elo de incrustacdo do
Barroco portugués, que se impOs sobre outros povos como identidade e se

miscigenou como parte da iconografia das obras que estdo em igrejas, conventos,

“2 Chinoiserie é o termo que define a inspiragdo das tradicBes artisticas chinesas e leste-asiaticas e
foi uma tendéncia que se observou dentro do Barroco Europeu como uma aculturagdo que ocorreu a
partir século XVIII quando ocorreu a intensificagdo comercial de toda ordem com a China. A
expressdo trazia conotacdes positivas pelas impregnacdes de valor das cortes europeias que se
identificaram com a qualidade e o estilo rebuscado que represetava e, por este motivo, passaram, a
imitd-lo mesclando-o ao Rococd. Porém, a partir do século XX, a Chinoiserie comegou a ser
associada a elementos de identidade de um povo destacados por vezes de forma negativa e até
preconceituosa.
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mosteiros, museus, casas e cidades que estavam se formando no Brasil a partir do
século XVIILI.

O outro espessamento que ocorre em Azulejos e nos demais trabalhos
dos anos de 1980, como na série Cdlices, surge de forma matérica concreta, em que
a tela é recoberta por craquelés ou fissuras semelhantes aos dos antigos azulejos e
gue em seus trabalhos passam a ter propriedades quase medicinais, porque 0
espesso e o fissurado tomardo dimensdes exponenciais em sua poética e estarao

presentes nos anos de 1990 em diante.

Figura 114 - Adriana Varejdo. Azulejos, 1988. Oleo sobre tela, 150 x 180 cm

: o< T
s Y)Yy ??' AR ; & 12
_7, A . ..4._ = . 2 p o L

Fonte: Site Adriana Varejao.

2.2. Pinturas simulacros de outras técnicas artisticas (década de 1990)

Num segundo momento, ou seja, a partir da década de 1990, os
craguelés passam a ser aplicados a pintura de modo regulamentar, e sua poética se
desenvolve em torno desse aparato metalinguistico de reaproveitamento da
causalidade temporal do envelhecimento de azulejos fissurados, que sé&o
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incorporados a pintura de Varejdo em um procedimento de imitacdo de um ponto a
outro e deste para outras referéncias do uso do craguelados, como nas ceramicas e
porcelanas chinesas Song, que eram trazidas pela corte portuguesa ao Brasil nos
séculos XVII e XVIII.

A exemplo disso, temos a tela Milagre dos Peixes, na qual Varejao faz
uso dos jogos metalinguisticos que se iniciam na década anterior e que, nestes
novos trabalhos, ocorrem de modo a enfatizar a fissura como mimese da quebra
material e metafisica de objetos ceramicos que dialogam com a composicdo, ou
melhor, contrapfem-se as representacdes das obras, que, no caso citado, permeiam
por entre os peixes e disputam o espaco da tela, onde ha um segundo jogo paralelo,
ocasionado pela disputa entre as perspectivas, de peixes com representacao
naturalista e outros com a imitacdo dos desenhos de peixes de azulejos
portugueses. Diante disso, as articulagdes e atritamentos na composi¢cdo ocorrem a
partir da representacdo dos peixes contornados e tipicos de ceramicas portuguesas
e dos peixes com luz e sombra, volume e colorido para dar veracidade e
contiguidade com peixes reais, como em um momento de passeio e movimento em
seu meio natural, a 4gua. A cor azul assume destaque importante na composicao da
obra, pois o azul serve para identificar e metaforizar tanto o meio aquoso quanto as
ceramicas tipicas do Barroco portugués, que emprestou da China, sua antiga
colénia, “a cor azul cobalto presente em porcelanas vindas de Macau”
(CERQUEIRA, 2008, p. 213). Esse emprego oportuno do Barroco tornar-se-a objeto
de citacdo em catalogos, dissertacdes e livros sobre a artista, sendo considerado um
principio detonador de muitas de suas pinturas dos anos seguintes. Além da cor,
reforcamos outro elemento articulador, o craquelado plasmado da iconografia dos
azulejos portugueses e das ceramicas chinesas em suas movimentacdes

intercontinentais, sobre as quais Lilia Schwarcz faz a seguinte inferéncia:

Se o0s povos ndo se entediam, se as linguas e 0s costumes eram muito
variados, 0s azulejos pareciam garantir um patamar comum de troca e
comunicacdo. Ademais, os azulejos do comércio portugués seriam
misturados, a exemplo da vocacdo desse tipo de colonizagdo. Traziam um
pouco da cultura do Oriente, um pouco das cores da Europa, em especial
dos holandeses, e um pouco das novas cores e desenhos que iam se
formando em meio a rota do trafico. Talvez por isso a artista tenha se
interessado pelas pontas dessa colonizagdo, que uniu inesperadamente
dois extremos — Macau e Vila Rica-, mas ndo permitiu apagar rachaduras,
imperfeicdes e os quadrados regulares que marcam os limites dos azulejos.
Nesse processo, linguagens se misturam como efeito da colonizag&o.
(SCHWARCZ, 2014, p. 74).
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Na concepgéao da historiadora, as “linguagens se misturam como efeito da
colonizagao”, algo de que concordamos. Uma vez que as linguagens ndo eram
concebidas separadamente e, deste modo, a artista também mistura ou articula os
jogos metalinguisticos, que concebe, na contemporaneidade, obras que “olham para
0 passado” e extraem dele o que lhe convém em suas composicdes, que trabalham
na ordem das simulacdes e das parddias e deixam a cargo da emantacgdo signica de
cada fruidor as possibilidades de articulagcdo de ideias e impregnacdo de valores
relacionados ao passado histérico do Brasil.

Figura 115 - Adriana Varejdo. Milagre dos peixes, 1991. Gesso sobre tela, pintado a 6leo, 210 x 170

Fonte: Site Adriana Varejao.

Desde as primeiras exposicOes individuais de Adriana Varejao, observa-
se 0 emprego da pintura como técnica predominante. Entretanto, sua arte passou
por transformacdes constantes, a exemplo das telas que fazem parddias de pinturas
famosas na Historia da Arte Brasileira, sobretudo as do periodo Barroco, por
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exemplo, as parodias feitas sobre Nicolas-Antoine Taunay na obra Vista tirada do
Morro da Gléria de 1820 no Rio de Janeiro. Essas parddias sdo uma constante, pois
a artista utiliza da visualidade — parcial ou total — de obras com técnicas distintas
da pintura como gravura, azulejaria e ceramica. Vale destacar que a palavra
“parddia” pode ser usada para fazer referéncia a obra de Adriana Varejao e ao modo
como tem sido retratada pela propria artista em corroboragdo com Paulo Herkenhoff
desde 1996, quando associou as Pinturas/Suturas com as obras de artistas como
Debret e Taunay. Nesse periodo dos anos 90, de fato, grande parte das pinturas
teve uma eloquéncia vernacular de parddia, que é frequentemente entendida como a
recriacdo de um objeto artistico de modo zombeteiro ou irdnico.

A reflexdo que se seguiu durante essa pesquisa partiu de um
guestionamento sobre as obras de Varejao que fazem parddia da azulejaria barroca
tipica de Portugal. A questdo surgiu porque a parédia geralmente esta associada a
relagBes ou recriagbes de um mesmo meio expressivo como de um texto literario a
outro e, no caso das pinturas/azulejos, a similitude visual foi conquistada pela
destreza técnica, e o perfeccionismo da artista pode ser notado nas reproducdes
pictéricas imitativas de azulejos portugueses. O resultado final dessa conquista
visual empreendida pela artista funciona como o simulacro de um objeto a outro.
Baudrillard analisou o livro do Eclesiastes para versar sobre simulacro, e a
conclusdo que chegou é de que a reverberacdo dessa palavra em seus ensaios
filosoficos trata da abstracao que se liga “ao duplo, do espelho ou do conceito” e
deixa subentendido que o simulacro € uma dobra/repeti¢cdo parcial do que se recria
ou, em outras palavras, “a simulagdo ndo é aquela de um territério, de um
referencial, de uma substancia”, mas o que oferece um novo modelo do real, ou de
algo que iria além da realidade (BAUDRILLARD, p. 10, 1981). Diante disso, a
interseccdo entre simulacro® e a obra de Adriana Varejéo aparecera de modo

“3 A ideia de simulacro esta associada desde Platdo a um duplo do real, mas se diferencia dele; o
termo simulacro designa uma aparéncia que ndo nos remete a nenhuma realidade imediata e,
contraditoriamente tem reflexos da propria realidade. A palavra simulacro foi associada na
Antiguidade, ao eiddlon ou idolo (0 que carrega a iluséo) que em latim é traduzido por simulacro e
que, por sua vez, também estaria em oposicdo ao icone que seria a copia referencial primeira da
imitacdo do real. Portanto, o simulacro teria a propriedade de carregar consigo a fantasmagoria ou, a
sombra do objeto original ou ainda, ser um duplo que, sobrevive em outras instancias, completamente
transformado. O termo foi recodificado por Deleuze como o portador de uma esséncia Unica imanente
de todos os seres e ndo uma emulagdo e amplamente reestruturado a partir de suas obras “Logique
du sens”, de 1968, e de “Différence et Répétition”, de 1969. Ambas muito estudadas e usadas como
referéncia ndo apenas na filosofia, mas na histéria da arte para repertoriar algumas vertentes das
artes contemporéaneas.



159

frequente neste estudo, porque € linha condutora da perspectiva de visionamento da
construcdo de um repertorio visual muito impar no panorama da arte
contemporanea.

Podemos aludir aqui também ao simulacro deleuziano que se aplica de
modo muito eloquente as obras de Adriana Varejdo pelo principio da legitimidade,
autenticidade e de autonomia dos seres e, por extensao, dos objetos de arte, tendo
em vista que o termo “parodia” é, por vezes, associado ao escarnio, a alegoria e a
metéfora e parece ndo abarcar toda a poiésis da artista. Aplicar o simulacro ndo é
uma ferramenta Unica tampouco inovadora, uma vez que 0s primeiros estudos
deleuzianos foram destrinchados, ora elogiados, ora quase esquartejados por
vertentes tedricas que pareciam resistir ao emprego da filosofia na arte.

O termo e as consideracfes postas tém encontrado empatias e adeptos
do que se chamaria de “filosofia da arte”, ou “Filosofando arte”, como no livro de
Arthur Danto, de 1999. Trata-se de um autor que se debrugou sobre a arte
contemporanea e que polemiza a “arte e o discurso das nagdes”, ensaio que traz
contribuicbes para a analise da obra de Adriana Varejao no que se refere ao
repertério principal de sua trajetoria artistica, ou seja, 0s povos, a miscigenacao
entre eles, as etnias através da obra Polvo, que € apresentada em outro capitulo
deste estudo.

As pinturas simulacros de azulejos e ceramicas sdo as que se seguem ao
Milagre dos Peixes (1991), como Naufragio da nau da Cia. das indias (1992) e toda
a série, de Proposta para uma catequese desde Varal (1993) a Figura de convite
(1997). E, para que haja uma compreensdo do efeito que a artista conquistou de
modo gradativo na estruturacdo de seu repertdrio imagético e signico, é necessario
ressaltar que, a partir desta série, seus trabalhos se estabelecem com uma
fantasmagoria de painéis e azulejos originais com uma imagética que imita a
estrutura de azulejos reais, muitas vezes com detalhes de fissuras replicadas com
perfeicéo e parte de figuras e formas executadas segundo os modelos originais com
modificacdes ou recriacdes da artista, que narram uma nova historia a partir de
historias originais.

A verossimilhanga com os painéis originais cria no entorno das obras uma
aura de objeto original ou antigo que foi feito para que o espectador se envolva em
um jogo muito voraz, uma vez que conquista pela ideia de perfeicdo e simulacdo do

antigo, mas que introduz ideias ou histérias recodificadas pela artista. O espectador
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menos avisado certamente se deixa prender pelo fascinio da verossimilhanca e
muitas vezes tem a sensagdo de que as histérias narradas sao veridicas. A
reverberacdo, o impacto dessas obras é o que Deleuze** defende ao tratar dos
simulacros e, no caso de Varejao, encaixam-se com perfeicdo, ja que a realidade
primeira se mistura com as realidades posteriores criadas pela artista. Estas
realidades posteriores tornam-se eloquentes por elas mesmas.

A série Proposta para uma catequese também inaugura a possibilidade
da questao de vislumbrar “a dor da etnicidade” posta a prova pela colonizacéao e pela
escraviddo no periodo Barroco, na proa deste mastro erguido na construcdo das
identidades brasileiras. A representacdo concreta desse sofrimento comeca a
aparecer com as fissuras que nao se apresentam mais como simples fissuras e sim
como carnes rasgadas e que vertem sangue, uma interpretacdo que incomoda a
artista, na atualidade, pela associacdo genérica com morte e sofrimento e da qual
ela intenciona se desvincular para que essas carnes sejam entendidas também
como “volupia e transbordamento” de amor, das trocas e dos encontros viscerais
entre os povos (VAREJAO, 2017, p. 5).

Esse entrave entre o que Varejao produz e o que se retira de suas obras
vai além do que a artista pode controlar, porque, mesmo no livro intitulado Pérola
imperfeita: a historia e as histérias na obra de Adriana Varejao, publicado por Lilia
Schwarcz em parceria com a artista, ocorrem as impregnacfes signicas e
semanticas ligadas ao fator histérico que produz um capital de consonancia negativa
em relacdo a histéria da colonizacdo portuguesa, que se impOs aos povos indigenas
e pelos longos anos de escravidao dos povos africanos trazidos ao Brasil. No livro,
Schwarcz discorre sobre a reverberacdo das histérias que Varejao I1é e depois
reproduz em suas obras de modo particular, a nocdo que muitas vezes a artista se
encontra tdo povoada por estas historias que as recria com tanta veracidade que “se
perde” no emaranhado do que foi o fato histérico descrito por alguém e do que foi
por ela recriado ou fruto de sua imaginacéo. Deste modo, por que 0 espectador nao
poderia entender esses encontros pelo viés da dor? Talvez, seja 0 mais imediato em

relacdo ao tema tratado.

4 Deleuze define os simulacros segundo do modo que se segue: Les simulacres cessent d'étre ces rebelles
souterrains, ils font valoir leurs effets (ce qu'on pourrait appeler “phantasmes”, indépendamment de la
terminologie stoicienne). Le plus enfoui est devenu le plus manifeste, tous les vieux paradoxes du
devenir doivent reprendre figure dans une nouvelle jeunesse - transmutation. Le devenir-illimité
devient I'événement lui-méme, idéel, incorporel, avec tous les renversements qui lui sont propres, du
futur et du passé, de I'actif et du passif, de la cause et de I'effet (DELEUZE, Gilles. 1968. p.17).
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Acerca dessas articulagcdes, posteriormente, no mesmo livro de Schwarcz
e de Varejdo, ha uma descricdo sobre o processo de construgcdo do imaginario na
obra Testemunhas oculares X, y, z, relatando que Adriana Varejao partiu da leitura
do livro O espetéculo das racas, de 1993, também de autoria de Schwarcz, e que de
modo particular a artista “apreendeu ndo exatamente o0 que esteve nas paginas
dele”, mas recriou a partir deste uma narrativa propria e com a ideia fixa de que a
autora escrevera sobre os olhos humanos a luz das ciéncias e da historia das
civilizacbes. Esse trecho é latente acerca do imbricamento da artista no processo
construtivo com o objeto criado, a partir de sua historia, suas historias e de sua
autonomia gerada por uma verdade muito propria da artista, mas que reverbera na
verdade de outras pessoas com suas histérias paralelas (SCHWARCZ, 2014, p. 21).

Para compreender essa caracteristica de Varejdo, emprestamos alguns
termos ulteriores em Deleuze, quando descreve uma poténcia libidinal nos “objetos
de profundeza” ou simulacros dotados de uma “subversao eterna”. Esse carater
subversivo € o que torna impar e faz com que Adriana Varejdo tenha uma trajetéria
tdo eloguente quanto aos processos de miscigenacdo dos povos brasileiros e de
temas como a antropofagia e a escravidédo, do que deles se conhece como fato, ou
das histérias que foram reproduzidas por pintores naturalistas em suas missfes
histéricas como nas gravuras de Theodore de Bry e nas pinturas de Jean-Baptiste
Debret, Nicolas-Antoine Taunay e Frans Post, entre outros™®.

Ainda sobre as pinturas e seus “sintomas”®

, ao analisarmos Proposta
para uma catequese - parte Il diptico: aparicdo e reliquias, de 1993, percebemos
tratar-se de uma obra em que o jogo compositivo esta em simular duas paginas de
livro que contém fotos de azulejaria recortadas por fissuras sanguineas que sugerem
um emaranhado de articulacbes densas em significacdes e com referéncias
histéricas que, neste caso, recorrem aos azulejos portugueses do periodo de
producdo neoclassica, de 1780 a 1830, em que ocorre o retorno do uso da cor

amarela, da perspectiva cavaleira e do emprego das almofadas romanas nas partes

““Em um outro momento também ser&o apresentadas as “extensdes ou tensdes de conteudos
signicos” haveré outras consideragdes de modo mais aprofundado sobre o carater subversivo da arte
Adriana Varejdo na exposicao da “carnificina” em sua série “Terra Incognita” e sobre o carater
provocativo e sobre as contravencdes da arte contemporanea (DELEUZE, 1968, p. 231).

“*Sintomas na arte segundo Didi-Huberman em seu livio Ce que nous voyons. Ce qui hous regarde
(1992) aparece como a sedimentacdo entre o visivel e o visual a partir das ideias trabalhadas
anteriormente em La peinture incarnée (1985) e Devant l'image (1990).
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que poderiam compor tanto o friso de paredes como os rodapés para resolver a
questdo dos acabamentos na azulejaria.

Figura 116 - Adriana Varejéo. Proposta para uma catequese - parte Il diptico: aparicao e reliquias,
1993. Oleo sobre tela, 140 x 240 cm

IR ESS T TR
AR

Fonte: Site Adriana Varejao.

No amago da pintura representativa de Adriana Varejdo, na década de
1990, existem os processos transfigurativos, outras séries que se desenvolveram em
paralelo com “as catequeses”: Irezumes, Extirpacdes e Laparotomias, datadas de
1994 a 1997. Nessas obras, o intercambio ocorre de um modo ainda mais complexo,
o da pintura, simulacro de azulejos, acrescido de objetos escultéricos, como corpos
de gesso que se encaixam e se projetam a partir da iconografia, isso tudo executado
de modo semelhante como se faziam os altos-relevos desde os povos assirios e

sumerianos ha 2500 anos a.C..
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Figura 117 - Adriana Varejdo. Extirpacéo do mal por revulséo, 1994. Oleo sobre tela, lycra, moldes de
gesso, emplastro sabia e ventosas, 180 x 150 x 15 cm

Fonte: Site Adriana Varejao.

Esse procedimento agiu em contiguidade com a pintura ao fundo, como o
de colocar emplastros no corpo da pintura; introduziram-se assim, a composicdo, as
marcas do que seriam azulejos caidos. Entretanto, existem procedimentos contrarios
e que parecem, neste jogo da artista, retirar 0 espectador desse envolvimento por
introduzir objetos de uso médico-hospitalar, como ventosas chinesas cheias de tinta
vermelha, que simulam o sangue dos personagens na obra.

Ha também outra obra com “sangue azul”: a Extirpacdo do mal por
overdose, de 1994:
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Figura 118 - Adriana Varejdo. Extirpacdo do mal por overdose, 1994. Oleo sobre tela e objetos, 220 x
150 cm (tela) 220 x 40 x 40 cm (suportes)

Fonte: Site Adriana Varejao.

Essa obra poderia ser uma metafora da aniquilacdo da nobreza e, por
conseguinte, do homem escravocrata. Nela, o “derramamento de sangue” ndo é
apenas pintado na tela: ele “explode” a partir do rosto de uma mulher e escorre até o
chdo. Essa exacerbacdo € exponencial de um Barroco, ou melhor, de um
Neobarroco*’, que “[...] encontra-se na procura das formas — e na sua valorizacdo
— em que assistimos a perda da integridade, da globalidade, da sistematicidade
ordenada em troca da instabilidade, da polidimensionalidade, da mutabilidade”
(CALABRESE, 1987, p. 10). Para Calabrese, a instancia do Barroco refere-se nédo a

um periodo especifico da Arte, mas a toda Arte que tem por premissa essa ideia de

*” O Neobarroco ou “o barroco na contemporaneidade” é a proposta do subcapitulo que se encontra
apos a andlise das pinturas escultoricas da artista.
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»48

“‘instabilidade”, da “polidimensionalidade”, da “mutabilidade™ presentes na obra de

Varejao.

2.3. Pinturas com volumetria e esculturas simulacros de matéria

No site de Adriana Varejdo*®, no que se refere a divisdo por técnicas
artisticas, as obras que serdo tratadas encontram-se na categoria “Pinturas”,
entretanto, em nossa concepc¢ao, elas tém padrées construtivos especificos, ou de
pinturas com emprego de volumetria, ou de esculturas/paredes pela predominancia
do volume em sua tridimenséo real e, por isso, estdo inclusas como esculturas.

Essa patente escultérica nos foi confirmada com a visita ao Instituto
Inhotim®, que se localiza em Brumadinho, Minas Gerakis. L& esta disposto um
pavilhdo da artista com esculturas/paredes expostas logo no sagudo de entrada.
Como por definicdo, o pleno relevo equivale a escultura e pode ser contornado por
um segundo corpo; acreditamos que as obras Paredes adquiram esta nominacao,
ainda que proviséria, de esculturas.

As interferéncias da volumetria nas pinturas ocorrem desde a série Terra
incégnita, com as fissuras e a matéria (gesso e tinta) espessa para metaforizar a
carne. Mas o0s jogos e simulagbes entre a pintura, a gravura, o desenho e a
ceramica ainda disputam a reverberagcdo da percepc¢ao nas obras de 1991 a 1996.
Pode-se citar deste periodo obras embleméticas, como Filho bastardo, Mapa do
Lopo Homem, Paisagens e Carne a moda de Frans Post.

A partir de 1998, com a série Linguas e cortes, o volume se apodera aos
poucos da pintura com rasgos que se projetam para fora da obra e sdo apoiados por
estruturas de aluminio retorcidas, como se o pano da tela tivesse sido rasgado,
deixando expostos, no lugar da estrutura de madeira da tela, uma matéria de
poliuretano que se assemelha a 6rgaos ou visceras humanas. Outro indicio de que o
volume toma partido preponderante é que as medidas dos quadros aumentam para

compensar a volumetria projetada.

8 Esses conceitos serdo aprofundados mais adiante.

“*Nos referimos ao site http://www.adrianavarejao.net/pt-br/imagens.

% Visita realizada ao Instituto Inhotim em novembro de 2014 para analise das obras de Varejao
expostas naguele espaco.
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Figura 119 - Adriana Varejdo. Azulejaria azul em carne viva, 1999. Oleo sobre tela e poliuretano em
suporte de aluminio e de madeira, 200 x 160 x 50 cm

Fonte: Site Adriana Varejao.

Adriana Varejdo morou no México durante os anos de 1996 a 1998 e
visitou algumas ruinas de uma vila de pescadores em Chacahua, onde havia
paredes azulejadas, as quais foram retiradas de escombros, sendo reutilizadas
Ccomo pisos, calgamentos externos e até como escadarias de casas. De acordo com
Schwarcz, a artista viu nisso “restos do passado” e, ao retornar para o Brasil,
inspirada por suas memoarias visuais e fotografias coletadas 14, ela péde reelabora-
las, criando a série Charques.

Essa série € um simulacro de ruinas, bem como a inclusdo do volume,

texturas e cores de carne, como se fossem charques, com o proposito de ressaltar a
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memoéria de um tempo passado, representado pelos azulejos antigos e pelo antigo
método de preservacao da prépria carne salgada, que se transformava em charque

pela exposicéo ao sol.

Figura 120- Adriana Varejéo. Linda do Rosério, 2004. Aluminio, poliuretano e tinta a 6leo, 195 x 800 x
25cm

Fonte: Site Adriana Varejao.

Ao olharmos a arte de Varejao, percebemos uma ruptura ao final dos
anos de 1990, pois a iconografia tdo caracteristica do Barroco, que anteriormente
estava presente em suas obras, desaparece por completo e cede seu lugar as
ruinas que entram na obra da artista e passam a representar apenas azulejos
comuns do cotidiano, remetendo-nos a memorias de uso doméstico do material, que
ocorrera em Portugal no inicio do século XIX, mas que, no Brasil, ocorreu apenas
com o surgimento das fabricas de azulejos, no final do século XIX, e se solidificaram
com a ampliacédo das industrias, que passaram a divulgar o emprego da ceramica de
revestimento e que virou moda nas casas elitizadas no Brasil do século XX, em que
0 progresso parecia muitas vezes se ligar a ideia de higienizacdo e de limpeza
hereditarios da colonizacdo de pensamento a partir da aculturacdo e da
impregnacao de valores e de bens culturais, resvalando nas questbes de autonomia

e de modernidade, de modo que, em nome do progresso, muitos paises do novo
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mundo se submeteram aos modismos europeus e deslocaram seu foco para 0s
ditames do mercado da hegemonia norte-americana a partir da Segunda Guerra
Mundial, com a crise na Europa, o fim da Guerra Fria e da massificacdo do

capitalismo selvagem.
2.4. O Barroco nacontemporaneidade

Por extensdo da leitura de Calabrese, compreendemos que Varejao se
insere no que consiste o Neobarroco a partir de trés premissas ja citadas, como a
instabilidade, a polidimensionalidade e a mutabilidade. Com o objetivo de aprofundar
a compreensdo acerca disso, faz-se necesséario tratarmos de cada uma em
separado.

Para compreendermos “instabilidade”, devemos voltar nosso olhar para a
perda da integridade, ou seja, o Barroco em sua plenitude estad envolto pelas
exacerbacbes e excesso de elementos compositivos e também pela espessura,
camadas de tintas em muitas obras, tais como em altares e imagens sacras. No
comeco de sua carreira, Varejao tem essas caracteristicas bem presentes, que vao
uma a uma sendo dicotomizadas para serem trabalhadas em pares ou isoladas. Ora
0 espessamento e a fissura, ora a mimese da integridade do Barroco e a fissura nas
imagens, do mesmo modo, aos pares.

A instabilidade em Varejdo aparece com 0 rasgo nas pinturas ao estilo
Lucio Fontana, entretanto, além dos rasgos, a artista inclui um elemento novo: a
simulacdo de sangue e de carnes. Outro elemento do Neobarroco é o
polidimensional, entendido como a ampliacdo da azulejaria barroca e o efeito
cenografico do poliuretano representando as carnes em um volume grande. J4 na
mutabilidade, os azulejos sdo os elementos preferidos da artista, como uma dobra
construtiva do Barroco transferida para a pintura dessa azulejaria em primeira
instancia, como um simulacro que reverbera a esséncia do Barroco em pinturas
antigas com intervencdes inusitadas, ou seja, a dobra que produziu ndo s a
repeticdo, mas a diferenca e, portanto, a mutabilidade.

Calabrese nao € a Unica fonte para a compreensao desse Barroco na arte
contemporanea, uma vez que o termo “Neobarroco” estd um pouco exaurido. Um

exemplo disso é a nova nomenclatura utilizada por Alberto Saraiva® para nominar e

*L Critico e curador de arte.
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descrever a mostra de Varejao de 2014. Dessa forma, a obra dela passa a ser
inclusa no Transbarroco. Ainda de acordo com a exposicdo Transbarroco, de

Adriana Varejao, tem-se a seguinte citacao:

Transbarroco é uma obra que exige atencdo especial porque se trata de
uma abordagem acerca ndo apenas da ampliacdo do periodo conhecido
como Barroco, mas também de nulcleos simbdlicos e de linguagens que se
tornaram palpaveis ao longo do tempo, engendrando forma, cor, ritmo na
cultura e no corpo do homem brasileiro (...). O transbarroco da artista
retoma uma matriz vivificante, mais que estética, ritmica, em nossa
inventabilidade, cuja ressonancia é uma realidade marcadamente
contemporénea no universo visual. (SARAIVA, 2014).

Diante disso, outras nomenclaturas surgirdo para um trabalho que tem se
reinventado a cada dia, como nas pinturas de Saunas e Banhos, criadas de 2003 a
2009 e que estdo sendo retomadas em 2017, conforme se pdde constatar em visita
ao atelié da artista por motivo da execucdo da entrevista que sera comentada no
préximo capitulo. A relacdo com esses trabalhos, segundo os relatos em Pérola
Barroca, surge com a aquisicdo de um livro intitulado Macau Gléria. A gléria do
vulgar, de 1991, que traz uma amostragem do emprego de azulejos em todas as
instancias da Arquitetura e presentes na cidade de Macau. Tal compéndio serviu de
estopim para a sua criagcdo, e a artista foi para Budapeste fotografar as famosas
saunas e banhos os quais a cidade tem em seu repertdrio turistico por comportar o
maior sistema agua termal do mundo. Apesar de as imagens nas pinturas de
Varejao terem sido projetadas a partir das saunas de Budapeste, a alusdo a sua
descoberta pelo viés chinés se reforca para validar a relacédo luso-sino-brasileira na
administracdo de sua poética e de seu repertorio signico e imagético, que, de um
modo intencional ou ndo, parece sempre buscar a relacdo entre 0s povos por uma
senda metaforizada de uma linguagem oriunda da azulejaria e que nos anos de
2000 vai se concentrar neste Ultimo viés, que atrita e considera a centralidade da
relacdo entre os povos colonizadores e colonizados pelo viés da etnicidade, a partir
do qual trataremos de modo mais aprofundado na analise que se segue do projeto

Polvo e em outros desdobramentos chamados de Kindred Spirits.

2.5. Genealogia especifica do Projeto Polvo

O projeto Polvo é um projeto em que a artista Adriana Varejao coloca em
dialogo algumas pinturas com escalas cromaticas e autorretratos, com uma caixa de

tintas por ela elaboradas. Na descricdo pormenorizada do conjunto, 0s autorretratos
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denominados Polvo ou Polvo Portraits sdo obras de encomenda que Varejao
solicitou a pintora académica Ana Moura para neles realizar intervencdes, sobre as
quais trataremos a posteriori.

Antes de entrarmos nos detalhes constitutivos do Polvo, acreditamos ser
necessaria uma visitacdo pontual por intermédio de outras obras com semelhante
direcionamento para as questdes da identidade cultural e artistica brasileira ligadas
ao viés do social, de encaminhamento étnico e atrelada a representacédo do Estilo
Barroco como uma heranca carregada ndo apenas de sentidos estéticos, mas das
representatividades do Barroco portugués miscigenado com o Barroco brasileiro e
trazidos para o seu repertério com uma nova roupagem. Ora essa abordagem é
mais evidenciada, ora mais sutil; partidaria da primeira vertente esta a série Terra
Incégnita, sobretudo nas versdes de Filho Bastardo (1991-1995), produzidas a partir
de cenas das aquarelas do artista francés Jean-Baptiste Debret, que, em sua
incursao ao Brasil-colbnia, tomou registro e fez representacdes de cenas cotidianas
em que se evidenciavam as relacfes entre colonizadores e colonizados, fato este
gue interessou a artista pelo possivel confronto entre essas narrativas histéricas e a
que viria a recriar com uma dramaticidade exponencial.

Adriana Varejao, em Filho Bastardo 1l (1995), amplia a absurdidade das
cenas de Debret, recriando-as com a ideia de aprisionamento e de violéncia sexual,
como em uma narrativa paradigmatica secundaria e de denuncia. H4, contudo, uma
cisdo que divide a tela ao meio e que interrompe a propria narrativa, trazendo a
presenca da acao da artista para o tempo presente, mas que, a0 mesmo tempo, é
uma metafora de uma carne que se fende em uma simulacdo de carne ferida. Nao
ha como ndo imaginarmos a dor de uma cisdo em metafora com todas as narrativas

de ruptura, cortes e maleficios ocasionados pela escravidao.
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Figura 121 - Jean-Baptiste Debret. Um jantar brasileiro, 1827. Aquarela, 15,7 x 21,9 cm

o
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Fonte: <https://www.sopacultural.com/wp-content/uploads/2016/07/Artista-Jean-Baptiste-
Debret_1768-1848_um-jantar-brasileiro_1827_aquarela_157-x-219-cm.jpg>

Figura 122 - Adriana Varejdo. Filho bastardo Il - cena de interior, 1995. Oleo sobre madeira, 110 x
140 x 10 cm

Fonte: <https://br.pinterest.com/saoritanno35/arte-brasileira/?lp=true>

Adriana Varejado chega a abordagem da etnicidade através de trabalhos
que fazem um rebatimento mais sutil da ligacdo entre diversos povos, por fazé-lo
através da indicacdo conceitual de seus titulos, que direcionam e mobilizam o modo
de leitura do fruidor pelos seus nomes e expressdes, como na série Irezumis®?, que

*2 |rezumis s&o0 tatuagens artisticas japonesas e também é uma série de Adriana Varejao cujo agrupamento pode
ser encontrado no site da artista. http://www.adrianavarejao.net/pt-br/category/categoria/pinturas-series
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deflagrou as ideias centrais, que sdo a Extirpacdo do mal, Laparatomia e Pele
tatuada a moda de azulejaria, entre outras obras que trazem a iconografia de um
Barroco que vai se desvencilhando de suas caracteristicas originais, pois se
transforma em um Barroco revisto pela artista, por suas reinterpretacbes e pela
impregnacéo das chinoiseries®. Algumas influéncias assumidas pela artista ajudam
no entendimento do novo substrato de suas obras, sobretudo, a partir do final da
década de 1990, em que o seu Barroco se transforma e sobre o qual ela relata:

[...] i o livro do Deleuze, do Leibniz, A dobra do Barroco. Assim, eu ndo li o

esse livro, eu pincelei algumas coisas porque esse livro é muito hermético,

muito dificil. Mas, ele fala de uma coisa da qual me aproximei que foi de um
Barroco mais filoséfico. (VAREJAO, 2017, p.5).

Figura 123 - Adriana Varejdo. Pele tatuada & moda de azulejaria, 1995. Oleo sobre tela e isopor, 140
x 160 cm

Fonte: <http://corpoemquestao.blogspot.com.br/2012/09/adriana-varejao-httpwww.htm|>

Diante disso, o Barroco em Varejdo € plural e transcodificado por
ressignificacdes e por articulacdes reflexivas, através das quais a artista realiza suas
associacdes dentro do universo da arte que permeia a linguagem, o conhecimento e
a propria arte. Enfim, sdo operacdes de investigacdes concretizadas por sucessdes

de recriacdes seriadas e ciclicas.

% A chinoiserie de Adriana Varejao segue por um viés contemporaneo de entendimento do termo como
elementos externos orientalizados e marginais que se apropriam da figuracdo em determinadas obras e criam
uma tensao a partir do que é verdadeiro ou falso na obra. A exemplo de carimbos e imitagBes que fazem com
gue as obras parecam antigas, pecas de relicario, mas que sdo recodificacfes da artista.
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Adriana Varejao se detém em questdes como a patologia do barroco, a
presenca de um longo processo de influéncia da China na cultura brasileira,
e o0s traumas do processo de expansdo colonial e dos encontros
consequentes aos descobrimentos como tendéncia a uma visédo unificadora
do mundo. O barroco recupera abertamente seu carater politico de
instrumento de retérica, com funcdo persuasiva de catequese, preparo
ideoldgico dos caminhos da conquista. (HERKENHOFF, 1994, p.40).

Dai surge a importancia da andlise de algumas obras que antecedem o
projeto Polvo. Segundo apontou Schwarcz, na genealogia de Polvo estdo os
exemplos realizados em 1997, Testemunhas oculares X, Y e Z, de 1997, e Castas
Mexicanas: espanhola, mestica e castica e sobre as quais a historiadora condensa
uma perspectiva de que “cada trabalho carrega muitas autonarrativas: narrativas
alheias, narrativas avulsas e narrativas pessoais, transformadas em obras visuais”
(SCHWARCZ, 2014, p. 39). Deste modo, tem-se narrativas que se repertoriam além
das fronteiras das artes, permeando entre fontes histéricas das ciéncias médicas, da
histéria do Brasil e do mundo, com um foco de recorréncia sobre as colonizagfes, a
histéria dos povos, as etnias, as nacionalidades, as impregnacdes culturais, as
chinoiseries e a ruinologia da azulejaria.

Entendemos, a partir das explanagbes de Lilia e dos testemunhos nas
obras de Varejdo. que h4 uma passagem por narrativas em hipertextos indiciais de
uma metacriacdo heuristica, pois decorrem de estimulos e de encontros visuais
fortuitos que alimentam as descobertas plasticas voltadas para a construcéo
estética, que é sempre muito apurada e complexa. Enfim, ha na articulacdo de
processos de metalinguagem elementos que se instauram e que revelam a forca e o
carater de seus trabalhos, de modo mais especifico, pelo entendimento de uma
dobra da imagem, ou de suas dobras, & moda do Barroco deleuziano®*.

A dobra, ou a duplicagcdo, da imagem nas obras de Adriana Varejao
ocorre na intersec¢ao que produz um desvio atrelado a uma imagem de referéncia, a
partir do qual hd uma busca pelo que esta além da forma prima concebida. Diante
disso, por contiguidade, a artista analisa e destrincha narrativas que ficam na
imanéncia desse Barroco particularizado e especializado em condicionar intertextos
a partir de operacdes concretas, como a simulacdo de obras antigas, classicas ou
contemporaneas de outros artistas, viralizadas por suas interferéncias. Portanto, a

corrupcdo dessas obras-primas traz um desejo velado de seducdo visual do

> Este Barroco deleuziano ao qual nos referimos é encontrado na conceituacao prima de Gilles Deuleze a partir
do qual “o Barroco remete ndo a uma esséncia, mas sobretudo a uma fungao operatéria, a um trago. Nao para
de fazer dobras” (DELEUZE, 1991, p. 13).
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espectador, que fica perplexo com as historias inseridas ou retiradas de um contexto
a outro. Schwarcz observa o que a artista descreve em seu trabalho:

Testemunhas oculares x, y e z (1997) traz trés Adrianas: uma india, uma
chinesa, uma moura. Diz a artista que poderiam ser também trés mulheres
com expressdo semelhante, mas com o rosto voltado para diferentes lados:
esquerda, centro e direita. Falta a branca, e essa auséncia & presenca
reveladora: da presenca branca a classificar e a ordenar as demais, ou
sombra que la se impde por mera onipoténcia. (SCHWARCZ, 2014, p. 30).

No trecho acima, ha a reproducdo da fala da artista, que revela alguns
dos jogos de articulacao de ideias a partir dos quais a linguagem na Arte se coloca a
servico dos jogos “de ir e vir’, ou das projegcdes e metaforas contidas no
procedimento da extirpacdo dos olhos de seus retratos como “india”, “chinesa” e
“‘moura”, que, por sua vez, representam as faces de povos mimetizados nos retratos
de Varejdo. Pode-se aferir, entdo, que ela opera também através da articulacéo de
sua “auséncia”, ou a partir do que se considera como um espelhamento reverso, 0

do desvio, da desdobra®.

Figura 124 - Adriana Varejdo. india. Testemunhas oculares X, Y e Z, 1997. Oleo sobre tela, 85 x 70,
1997

Fonte: Livro Pérola imperfeita: a historia e as histérias na obra de Adriana Varejdo.

Sobre a ideia de duplicagdo da imagem a partir de sua dobra real pela

duplicacdo ou replicagem, existem ainda duas obras que merecem ser citadas. A

5 A desdobra para Deleuze é o desvio da dobra que considera “a continuagdo ou a extensdo do seu ato, a
condi¢é@o de sua manifestacao” (DELEUZE, 1991, p. 68).
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primeira é Reflexo de sonhos no sonho de outro espelho (1998), um trabalho
complexo desde o nome, apresentado na 242 Bienal de Sdo Paulo em um “cubo

branco”®

gue enclausurava as telas e os transeuntes. Esse espaco de imerséo
criado pela artista era um lugar de confinamento, mas, ao mesmo tempo, de
imersado, concebido para potencializar o conjunto de telas cuja estratégia consistia
em articular uma realidade atemporal dentro das projecbes que se podem aferir a
partir de cada uma das imagens, como se cada uma delas fossem camadas de uma
protorrealidade, ou de uma realidade que ndo se materializa no presente, pois
acontece em outro tempo e espaco, no tempo e nas apreensdes espaciais projetivas
da artista dentro de uma utopia que se aproxima de um sonho ou de um pesadelo se
considerado o conteldo exposto em uma narrativa de um esquartejamento, que
tinha por referencial primario a pintura de neoclassica de Pedro Américo. Varejao
amplia esse esquartejamento para um dilaceramento completo das carnes em cada
uma das telas, o que dramatiza ainda mais a histéria do inconfidente mineiro que
morreu em nome de seus principios insurgente contra o0s colonizadores
portugueses. Entretanto, o Tiradentes de Varejao esta dissociado de uma narrativa
l6gica, linear e temporal em que se imaginaria o tempo passado e nos remeteria a
Inconfidéncia. O homem ali representado descreve um dilaceramento no tempo
presente, porque traz a narrativa para jogos de espelhamentos®’ possiveis no tempo
da fruicdo, ou seja, do tempo presente. Assim sendo, seus processos associativos
poderdo instaurar um didlogo diante do jogo ficcional dramatico e dramatizado
dentro e fora da histéria do inconfidente.

A segunda obra, dentro do viés da dobra trazida para analise a partir de
suas semelhancas (redobra®®) e diferencas (desbobra), é o diptico Duplo reflexo do
outro, de 1999, em que Varejao trata da relacdo direta entre esses elementos de
rebatimento especular. A artista apresenta dois autorretratos frontalizados para que
se tenha uma ideia de espelhamento, mas, ao mesmo tempo, usa uma estratégia de
oposi¢cdo em que a segunda imagem possui um tamanho menor e, por esee motivo,
nesta h4 um principio de secondidade, de subordinacdo a primeira, um indicio,
portanto, da dire¢cdo do encaminhamento do olhar de que frui a obra. E, diante disso,

espera-se que haja um espelhamento perfeito da primeira para a segunda, mas esse

% Termo empregado por Brian O'Doherty na revista Artforum de 1976, para descrever “o espago asséptico e
temporal das galerias”’(O’DOHERTY, 2002, p. XIII).

°" Espelhamento na perspectiva de Theodor W. Adorno esta atrelado a mediacdes.

%8 A redobra é outro conceito introduzido por Deleuze que caracteriza a ordem das semelhancas.
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reflexo € propositadamente imperfeito, porque, no segundo autorretrato, a artista €
representada em uma dimens&o menor, além do fato de que nesta imagem a face é
representada mais palida e, portanto, talvez outra camada de si mesma, uma
camada que perdeu seu brilho. Em seu método paradigmatico, ainda ha uma ultima
estratégia de aniquilamento do espelhamento, que é aquele ocasionado pelo corte
matérico produzido sobre a superficie da obra. Sobre esta Ultima operacéo, a artista

realiza um questionamento sobre 0 seu processo criativo:

[...] eu ndo sei se precisava daquele corte. Até hoje eu acho que aquele
trabalho poderia ser s6 a imagem com a imagem distorcida, espelhada. E
provavel que eu faca outro sem o corte. Sabe quando vocé ficou no
recalque? Acho que esse corte ficou um pouco demais porque eu quis
recortar a imagem que seria espelhada, entdo, a imagem da imagem. E
quando vocé corta vocé traz aquilo mais para o real. E uma viagem assim,
mas, que eu achei um pouco bobinha. Esse é um fantasma... Agora a pouco
vocé falou em fantasma. Esse eu refaria meio como um fantasma para rever
como seria sem. (VAREJAO, 2017, p. 11).

As duplicagbes também sdo de ordem semantica e dependem sempre do
espectador, que se inscreve no jogo dos espelhamentos reais ou dos que indicam
ser o reflexo daquilo ao qual se rebate para cotejar revelacdo de contiguidade ou
nao de outras formas. A contiguidade € um elemento que se inscreve na producao
de Varejdo, a exemplo das operacbes paradigmaticas contidas nesta obra,
originarias de um estudo labirintico produzido em seu atelié, com manequins e
espelhos, para dar suporte visual aos espacos dessa criagcdo que envolve tanto
falsos quanto verdadeiros espelhamentos das formas em cada uma das telas, em
qgque pode haver mediacbes por transladacdes, rotacfes, diminuicdo, aumento,

manutencgao, repeticao, diferenciagéo, desvio e auséncias.
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Figura 125 - Adriana Varejdo. Reflexo de sonhos no sonho de outro espelho, 1998. 242, Bienal de
S&o Paulo

Fonte: <http://www.adrianavarejao.net/pt-br/sites/default/files/imagecache/obras/9801a.jpg>

Figura 126 - Adriana Varejao. Reflexo de sonhos no sonho de outro espelho, 1998. Telas com
dimensdes diferentes

Fonte: <http://biamamdos.blogspot.com.br/p/rela.htmI>
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Figura 127 - Adriana Varejao. Duplo reflexo do outro: (diptico), 1999, éleo sobre tela (diptico), 80 x 64
cm, 45 x 27 cm

Fonte: <http://www.adrianavarejao.net/pt-br/category/categoria/pinturas-series>

Na série Charques (2000), ha um retorno ao espelhamento da azulejaria,
gque agora aparece com caracteristicas de azulejos portugueses, chineses,
mexicanos — replicados a partir de fotos de lugares que visitou — e brasileiros, e
tanto os azulejos ornamentados quanto os de uso cotidiano aparecem miscigenados
a visualidade das carnes de charques, nas quais se pode considerar que a artista
conseguiu alcancar a volupia que desejava:

Charques é azulejo que ndo é azulejo, carne que ndo é carne, ruina que
nao é ruina e todo um simulacro. Quem é aquele cara que cortava... Ah!
Matta-Clark... Que cortava pedacos de paredes mesmo. A ruina dele, a

coisa escultérica dele &€ muito mais direta, em uma linguagem mais
verdadeira no sentido da experiéncia. (VAREJAO, 2017).

O simulacro®® aparece no discurso da artista como parte de uma de suas
buscas, pois ela passa da simulacdo visual dos azulejos para o objeto que pode
conter a vicissitude daquilo que ela constréi enquanto pintura orgéanica indiciada
como carne e, a0 mesmo tempo, como um objeto por ele mesmo, se considerarmos

0 contexto em que as carnes sdo apresentadas. Na série Saunas e Banhos (2003 a

% Simulacro aparece para contemplar um didlogo com o simulacro deleuziano cuja propriedade

seria de carregar consigo a presenca do objeto original.
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2009, 2017), h4d uma higienizacdo da azulejaria pela ideia de sua vulgaridade
atrelada a contetdos da ordem da fisicalidade sexual, metaforizada por lugares de
projecdo da intimidade das pessoas ou dos vestigios das pessoas nos ambientes
das saunas e banhos. Deste modo, uma presenca expressa por intermédio dos

titulos que

[...] vinham das ideias, do que li de Sade e Bataille e de toda aquela
literatura libertina (alusdo da entrevistada a literatura erética francesa dos
séculos XVIII ao XX). Eu quis que as narrativas desses trabalhos viessem
dos titulos e que tivessem um grau de suspense como se, a qualquer
momento, um personagem pudesse ser projetado ali... Um personagem
invisivel, nem mal e nem bom. Entdo, os titulos sdo dubios e podem
significar as duas coisas. O primeiro titulo € O sedutor, depois O obsessivo,
O iluminado e tem um que eu adoro... O virtuoso. E séo varios titulos assim
gue criam um clima de narrativa, mas, sem que 0 personagem apareca.
(VAREJAO, 2017).

Observa-se que no més de junho de 2017 a artista estava testando essa
presenca em esbocos espalhados pelas paredes de seu atelié, algo notado e
comentando, mas o qual a artista indicou com uma questdo que esta em aberto. Ela
disse também que, por momentos, € envolta pela saudade de algumas séries que
criou e as retoma, modificadas e recodificadas por novas instancias de inquietacoes.

Finalmente, para tratarmos do projeto Polvo, cabe fazermos uma
explanacdo sobre suas trés variantes, pois este foi apresentado em trés espacos
expositivos diferentes. A primeira exposi¢éo do trabalho ocorreu de 15 de outubro a
09 de novembro de 2013, na Galeria Victoria Miro, em Londres; a segunda foi de 05
de abril a 17 de maio de 2014, na Galeria Fortes Vilaca (hoje, Galeria Fortes D’Aloia
& Gabriel), em Sao Paulo; e a terceira foi de 24 de abril a 21 de junho de 2014, na
Galeria Lehmann Maupin, de Nova lorque. Apesar da datacdo, a genealogia do
trabalho traz o entendimento de que a versao de Nova lorque foi executada antes da
variante de Sdo Paulo, fato este confirmado apds a entrevista com a artista. Isso
porque, segundo nossa analise, a cronologia de trabalho apontava que as duas
primeiras versdes tém doze retratos, e a terceira e mais completa tem 33 retratos.
No site da artista, ha a informagédo de que existe o projeto Polvo | e que um é a
Classic Series (2013), o outro € a Seascape Series (2014), e outro, a China Series
(2014). Deste modo, trataremos das visualidades de cada série a partir dessa
informacdo complementar e ndo pela ordem expositiva dos projetos. Outra
dificuldade inicial € que, em todos os catalogos, as obras tém os mesmos nomes,

como por exemplo, Polvo Portraits I, 1l, Ill, e assim por diante, ou seja, as telas tém
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nomes iguais e o que muda, na realidade, sdo as séries as quais pertence cada
obra.

Essa confusdo de nomes entre o que € igual e o que é diferente foi o
estopim da presente analise, uma vez que o trabalho da artista transparece certa
ambiguidade e que, além de tudo, para ser compreendido, indica a necessidade as
referéncias de obras anteriores em seu percurso artistico e que entram em didlogo
como o projeto Polvo, seja pela questéo estética, seja pela questao signica e outras
acerca de outras questdes que serdo trazidas para o texto como apontamentos que
possibilitam inferéncias e discussbes que ndo se pretende conclusas e que sempre
suscitardo novas analogias. Para tanto, ou para que se crie um texto em dialogo, a
entrevista com a artista serd um ponto de apoio fundamental, uma vez que se insere
no esclarecimento de questfes pontuadas e no surgimento de informacdes inéditas
sobre a constituicdo do projeto Polvo e sobre seus trabalhos mais recentes, que tém

forte ligagdo com o trabalho.

2.6. Projeto Polvo: Extensdes ou tensfes de conteudos signicos

O projeto Polvo surgiu para a artista com o incOmodo gerado a partir da
Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (PNAD) do Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (IBGE), de 1976, na qual os brasileiros faziam as suas
autodeclaracbes de cor ou raca. A artista que vinha desde a década de 1990
trabalhando com uma arte atenta as questdes de etnicidade, encontrou mais um
desafio para a sua producéo criativa e foi delineando aos poucos o seu trajeto dentro
da obra. Comecou analisando os nomes que aparecem na pesquisa®®, como “turva’,
“sapecada”, “retinta”, “agalegada”, “branquinha”, “cabocha”, “café com leite”, etc.
Essas denominacfes geraram desafios de ordem semantica, uma vez que a artista

se debrucou sobre essas questdes, como descreve:

[...] selecionei os que eu achei mais interessantes e escolhi pelos nomes,
porque essas cores nao importam pelas cores, mas pelos nomes, como
vocé nomeia, porque ele é sobre isso, com vocé nomeia branco, mulato,
mestico; 0 negro, o claro! E sobre linguagem! (VAREJAO, 2017).

A subjetividade da questdo da cor de pele suscitou uma vontade de
trabalhar em torno dessas questdes que envolvem a identidade étnica, a questdo da

pele e a mesticagem do povo brasileiro. Tzvetan Todorov cita o exemplo do artista

% No catalogo da exposicao que ocorreu na Galeria Fortes Vilaga ha a reproducéo desta tabela de cor da PNAD
que a artista resgata, estuda, rabisca e na qual assinala as suas escolhas.
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Diego Duran, que, de modo ancestral, tratava da “mesticagem cultural”’, que,
segundo o autor, consiste em compreender “ambas as ambas as culturas — ou, em
outras palavras, € capaz de traduzir os signos de uma para os da outra” e, no caso
presente, podem-se citar as operacfes propostas por Varejao (TODOROV, 1982, p.
180).

A artista resolveu, entdo, encomendar tintas diferenciadas e elaboradas
por ela na imantacdo matérica dos nomes que escolheu para que, com
exclusividade, essas cores fizessem parte de sua nova paleta de tintas, a partir das
quais sao realizados os retratos nas duas primeiras versées e com as quais também

produziu escalas croméaticas que ela define como

[...] um falso estudo de cores. Porque era falso aquele estudo de cor e tinha
um objetivo bem plastico. A narrativa das tabelas eram ficcionais e
simulavam um estudo para se relacionar a caixa das cores das tintas Polvo
porque assim 0s retratos teriam uma ligag@o e eu tomei como referéncia as
varias tabelas de cor e como elas se mostravam e fiz as interferéncias
encima dos retratos. (VAREJAO, 2017).

Em todas as versdes do projeto Polvo houve a repeticdo dos
autorretratos, mas a fatura de intervengbes faciais com grafismos indigenas
ficcionais ocorreu somente a partir da terceira versdo. Varejdo encomendou a
colaboradora, a pintora Ana Moura, uma série de retratos de si mesma com tons de
pele diferentes, isso nas duas primeiras versdes do projeto, mas na Ultima os
mesmos foram realizados por retratistas chineses anénimos que estdo agregados
indiretamente a denominacédo de China series.

As intervencgOes da artista nas trés versdes foram diferentes, na Classic
series, portanto, Varejao fez interferéncias nas cores de pele e em suas imagens
acrescentou escalas cromaticas dentro dos proprios retratos. Nas duas outras
séries, as escalas foram produzidas separadamente e transformaram-se em pinturas
geomeétricas, independentes dos retratos, e que serdo denominadas Litlte ou Big
Polvo durante uma exposigéo que ocorreu na Dallas Contemporary Gallery, de Nova
lorque, em 2014. Outra intervencdo que ela realizou possibilitou uma nova
roupagem para a versdo chinesa do Brasil, isso porque a artista mimetizou 0s
contornos de grafismos indigenas brasileiros, modificando os grafismos originais,
que sao fruto de pesquisas citadas e apontadas por ela em seu Instagram a partir de
referéncias que encontrou nos livros de Alexandre Ferreira e de Lux Vidal. Essas

incrustacdes pictoricas sao falsos grafismos, porque se distanciam dos contextos
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originais e porque nado obedecem a nomenclatura dos tragos desenhados nos
grafismos indigenas, ndo usam as mesmas cores e valem-se apenas dos contornos
para dar a impressdo de idénticos, mas que, se analisados com atencdo, sao
diferentes.

Outra intervencao do projeto Polvo foi a caixa de Tintas Polvo, usada pela
artista como um objeto em didlogo com as pinturas e com 0s seus intertextos de
representatividade daqueles que se autodefinem “galegos”, “morenos”, “sapecados”,
etc., e que possam procurar por equivaléncias a partir de seus tons de pele. E um
encontro do espectador em cima da pauta dos atritamentos das relages étnicas e
ao mesmo tempo um modo indicial da arte abordar as diferengas.

A presente investigagdo apontou para um desdobramento do Polvo que
ocorreu em 2016 e que se chama Kindred spirits. Ele consiste em um conjunto
instalatério que surgiu “através de uma conversa com Pedro Alonzo, curador de
Dallas Contemporary que sugeriu a Varejao para mudar de foco o seu ‘native Brasil’
para o ‘Native American Indians” (BRITO, 2017). No conjunto de Kindred spirits
houve o0 mesmo procedimento implantado no Polvo China series, no qual a artista
encomendou os retratos da China. Desta vez, entretanto, a artista sobrep0s a esses
retratos dois tipos de intervengdes; uma delas sdo os seus “falsos grafismos
americanos”, produzidos a partir de pinturas antigas, a exemplo do que fez na China
series e também das obras de arte de artistas americanos interpretadas como

grafismos da arte sobrepostos aos seus retratos:

[...] eu quis relacionar a pintura, a arte dos americanos minimalistas com
estas pinturas faciais, tradicionais, criando assim um ambiente meio hibrido
e que quebrava a hierarquia do que é arte primitiva, do que é o “selvagem”
(gesto de aspas com as maos), e do que é a cultura, arte mais elitizada, ndo
selvagem e civilizada, como é o caso do Minimalismo e seus grandes
icones como o Serra. Eu quis quebrar essa hierarquia e misturar duas
coisas encima daqueles retratos. (VAREJAO, 2017).

Varejao realizou em Kindred spirts trés Big Polvos e alguns menores,
inserindo e interligando estes com os projetos Polvo anteriores e apresentou 0s seus
Mimbres, que séo simulacros de ceramicas amerindias e que dialogam com seus
antigos Azulejdbes e com as antigas ceramicas chinesas (Song). H4 uma grande
eloquéncia na articulacéo de seus trabalhos que parte de principios exploratérios em
uma acao criadora atrelada a procura de novos estimulos visuais que se relacionem
com seu repertério artistico, em uma investigacdo aberta e em cujos deslocamentos

estdo as possiveis trocas e descobertas na arte.
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Figura 128 - Adriana Varejao. Polvo | (China series), Galeria Fortes Vilaca, 2014

Fonte: http://www.patriciadiasjoias.com.br/30-dia-de-galerias-em-sp/

Figura 129 - Adriana Varejdo. Caixa Tintas Polvo, 2013-2014

Fonte: <http://www.adrianavarejao.net/pt-br/tintas-polvo>


http://www.patriciadiasjoias.com.br/3o-dia-de-galerias-em-sp/
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Figura 130 - Adriana Varejdo. Polvo | (Classic series), 2013

Fonte: Catalogo da exposicdo Polvo na Victoria Miro Gallery, Londres.

Figura 131 - Adriana Varejdo. Polvo | (Seascape series), 2014

Fonte: Catalogo da exposi¢cdo Polvo na Lemann Maupin, Nova lorque.

Figura 132 - Adriana Varejao. Polvo | (China series), 2014

Fonte: Catalogo da exposicdo Polvo na Galeria Fortes Vilacga.
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Figura 133 - Alexandre Rodrigues Ferreira. Viagem filoséfica pelas capitanias do Gréo Par4, rio
Negro, Mato Grosso e Cuiaba, 1783-1792; Adriana Varejdo. Polvo | (China series), 2014

Fonte: Esg. <https://www.instagram.com/p/jxGez4J8Pg/?taken-by=adrianavarejao>; Dir. Catalogo da
exposicdo Polvo na Galeria Fortes Vilaga, Sdo Paulo.

Figura 134 - Lux Vidal. Fotografia mostrando pintura facial, 2000; Adriana Varejdo. Polvo | (China
series), 2014. Galeria Fortes Vilaca

Fonte: Esg. Vidal, 2000, p. 148; Dir. Catalogo da exposicao Polvo na Galeria Fortes Vilaga, S&o
Paulo.
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Figura 135 - Adriana Varejdo. Kindred Spirits V, 2015. Oil on canvas, 15 parts, each: 20.47 x 17.91 x
1.38 inches, 52 x 45.5 x 3.5 cm, LM22216

Fonte: Material fornecido pelo Atelier de Adriana Varejéo.

Figura 136 - Adriana Varejdo. Kindred Spirits Ill, 2015 Oil on canvas, 3 parts, each: 20.47 x
17.91 x 1.38 inches 52 x 45.5 x 3.5 cm, LM22218

Fonte: Material fornecido pelo Atelier de Adriana Varejao.
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Figura 137 - 1 - George Catlin. Pawnee (detail), 1832. Collection of Smithsonian American Art
Museum; 2 - Ellsworth Kelly. Blue, Green, Red I, 1965, Collection of Seattle Art Museum; 3 - Aivillik
Inuit woman Niviatsniaq (“Shoofly Comer”) in fancy’ dress (detail), 1904. Photographer Albert P. Low.
Library Archives Canada

B
»

arejao.

Figura 598 - Adriana Varejdo. Kindred Spirits (with Big Polvo and Mimbres), 2015. Dallas
Contemporary.

0

Fonte: <https://www.instagram.com/p/7tZ2hDJ8Ki/?taken-by=adrianavarejao>
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Figura 139 - Selfie de Malcol M Horton, Love your work, 2015
- & p— — "‘l‘

Fonte: <https://www.instagram.com/p/-hRMT6J8EJ/?taken-by=adrianavarejao>

Figura 140 - Portrait at Dallas Contemporary, 2015

Fonte: <https://www.instagram.com/p/-O0O0aEJ8Bu/?taken-by=adrianavarejao>

Figura 141 - Adriana Varejao, Big Polvo, 2015. Dallas Contemporary

Fonte: <https://www.instagram.com/p/7tk_b_J8LK/?taken-by=adrianavarejao>



Figura 142 - Adriana Varejao. Brown Mimbres |, 2015, Dallas Contemporary

Fonte: <http://www.adrianavarejao.net/pt-br/category/categoria/pinturas-series>

Figura 143 - Adriana Varejao. White Mimbres I, 2015, Dallas Contemporary

Fonte: <http://www.adrianavarejao.net/pt-br/category/categoria/pinturas-series>
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CAPITULO 3 — MARIA BONOMI E ETNIAS

3.1. Percurso artistico

O trabalho da artista plastica Maria Bonomi tem a amplitude de um
percurso artistico com sessenta anos dedicados as artes visuais, a passagem pela
pintura, ao teatro e a fixacdo na gravura e na arte tridimensional, aplicadas as
cidades, além do trabalho de curadoria e da influéncia que exerceu durante quarenta
anos no cenario artistico brasileiro, a partir de sua presenca artistica, e nos
Conselhos de Arte das Bienais de S&o Paulo® e em outras mostras no Brasil e no
exterior®®, sendo referéncia nas midias impressas e televisivas como uma artista
cuja carreira e opinides sdo meritérias de interesse publico. Na tese de doutorado de
Alecsandra Matias de Oliveira, intitulada Poética da memoria. Maria Bonomi e
Epopeia Paulista, a autora apresenta um estudo que contempla as convergéncias
entre a memoéria e a arte a partir das analises do painel Epopeia Paulista, de 2004-
2005, e cita com brevidade o conjunto de Arte Publica Etnias — Do Primeiro e
Sempre Brasil, que fara parte do objeto de estudo na presente explanac¢do no que se
refere as relagdes de contiguidade histérica através de suas imantacdes técnico-
poéticas oriundas da gravura.

Trata-se de uma carreira artistica consolidada e que foi trazida para o
cenario académico em sua tese de doutorado intitulada Arte Publica. Sistema
Expressivo/Anterioridade, defendida em 1999 na Universidade de Sao Paulo (USP),
através da qual Maria Bonomi refletiu sobre as insercées de seu trabalho de arte na
arte pUblica. Além desse material académico, ha um Acervo Documental Histérico®
no Atelier Maria Bonomi, com cerca de dez mil documentos, entre artigos de jornais,
revistas, catalogos, folderes, livros, correspondéncias e fotografias que ilustram

todas as facetas de seus trabalhos, da pintura, no inicio de sua carreira, passando

®. Maria Bonomi participou como artista da 32, 73, 823, 93, 122 e 202 Bienais de S&o Paulo, na 142.
versdo fez parte do Conselho de Arte, na 202 realizou a Curadoria da Sala Especial Otavio Pereira e
na 212 foi presidente do Conselho de Arte, mas foi destituida do cargo pelo Presidente da Instituicao,
Jorge Eduardo Stockler e fungéo de desavencas politico-administrativas.

%2 Maria Bonomi participou como expositora da Mostra Rio Gravura. Gravura Moderna Brasileira de
1999 e foi co-curadora da representacdo paulista dessa mostra cujo titulo era: Sdo Paulo Gravura
Hoje. Em eventos internacionais foi curadora da representacao brasileira das 212, 222, e 232 Bienal
Internacional de Artes Graficas de Ljubljana na Eslovénia (1995-1999) e ocupou igual fungcdo na 22
Trienal Internacional de Artes Graficas de Praga na Republica Checa (1998).

® O Acervo Documental Histérico do Atelier Maria Bonomi foi sistematizado de 2000 a 2008 pela
presente doutoranda que iniciou este trabalho durante a execuc¢éo de seu mestrado.
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pela gravura e o teatro com viés politico até as abordagens escultéricas e de
instalacdes rumo & arte publica®.

A artista realizou uma gravura monumentalista nas décadas de 1960 e
1970, fato que lhe colocou em evidéncia pelo pioneirismo em agigantar uma “arte
tradicional de mesa” nas artes graficas e cujo reconhecimento atrelado a esse fato
aconteceu na 8?2 Bienal de S&o Paulo, como a Melhor Gravadora Nacional, e na 52
Bienal de Paris, onde foi condecorada com o Prémio de Gravura, noticiado pela
imprensa, entre outras caracteristicas, pelo seu carater ousado e o uso das paredes
ao invés das mesas de vidro. Tal proeza foi repetida na Bienal de Ljubljana, em
1969, o que corroborou para o recebimento de nova premiagao.

Ser polémica e realizar uma arte de contestacdo se transformou em uma
constante para a artista durante o periodo da ditadura militar no Brasil. Bonomi
protestou individual e coletivamente, valendo-se de cartas e de sua arte para brigar
pela desterritorializagdo e contra os vetos governamentais na Bienal.

Em 1972, inaugurou uma fase mais experimental e imitou uma matriz
xilografica, transplantando sua visualidade para uma peca em acrilico, na verdade,
fazendo um fac-simile da matriz original através de um molde. E assim como na
gravura, em que os multiplos sédo reconhecidos como originais, as suas pecas sado
enumeradas. A experiéncia ndo vai adiante, pelo custo elevado do material na
época, pois era uma extravagancia produzir um tampo de mesa soOlido nesses
materiais de producéo recente no mercado.

A carreira na arte realizada para as cidades teve inicio em 1976 e, desde
entdo, dividiu espaco com a gravura, com esculturas/objetos, com cenografias e, na
década de 1990, com as instalagcbes em série, que trouxeram contribuicbes na
execucdo de seus painéis de arte publica, sobretudo para o projeto Etnias — Do
Primeiro e Sempre Brasil, seu ultimo trabalho de carater coletivo realizado no

Memorial da América Latina, em 2008.

3.2. Dagravura atridimenséo

Maria Bonomi teve seu percurso marcado pela xilogravura®®, a gravura

cuja técnica exige um rigor formalista que desempenha um papel quase

® Sobre a arte publica a qual damos destaque esta se apresenta em uma listagem intitulada Arte
Pudblica, na qual a artista apresentava um conjunto de obras tridimensionais (instalacbes, esculturas e
painéis) sem separar 0 que era publico do que era privado. Esta referéncia pode ser encontrada na
pagina 320 da tese de doutoramento de Maria Bonomi, defendida em 1999.



192

catequizador no que se refere a acdo do gravar e imprimir a obra. A manufatura per
se esta conectada a repeticdo que leva ao entendimento da luz e do conjunto dos
elementos plasticos de maneira muito particulares tdo caracteristicos de sua obra.
Para compreender essas peculiaridades plasticas, faz-se necessaria uma
compreensao acerca da gravura, a qual exige um fazer técnico especifico e muito

marcado pela propria técnica.

O gravador tem um fazer artistico estabelecido pela técnica que ndo admite
volta atras (€ irreversivel) em cada etapa do processo de elaboracao
estética e que, além de tudo, em geral exclui, as a¢gdes mediadoras, como
esbogos ou rascunhos intermediarios de outras técnicas, no ato de gravar.
(NHEDO, 2002).

Entéo, a técnica pode impregnar o fazer pelos mecanismos de repeticédo e
uso de instrumentos do processo gréafico, no caso da xilogravura, de sulcos e linhas
realizadas pelo corte dos instrumentos tais como a goiva, com seus cortes em “meia
lua” ou em “v”, e 0 formao, com seu corte reto e incisivo no entalhe para abertura de
areas brancas. Esses ensinamentos foram transmitidos pelo gravador Livio Abramo,
com quem Maria Bonomi teve seu primeiro contato em 1953, apds visitar a sua
exposicao no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo e com quem passou a estudar

um ano depois. Sobre o mestre, ela descreve sua heranca na questao compositiva:

Livio Abramo é o inventor de uma expressdo grafica originalissima.
Autodidata, dirigiu sua pesquisa a distribuicdo da luz e preocupou-se ele
mais com 0s vazios que o instrumento abre em ritmo no espago. Sua
linguagem é o branco (o0 que se tira do lenho e ndo o que se deixa) e as
infinitas tessituras de luminosidade diferentes. Abramo é um inovador
técnico e poético dentro da gravura brasileira e prop8e a infinita gama de
solugBes da xilogravura como expresséao inimitavel. (BONOMI, 1966).

Livio tinha uma percepcdo singular com relacdo as licbes graficas e
estéticas como um todo e, no que se refere a tematica de seus trabalhos, ele
sempre valorizou a cultura nacional e foi o formador da gravura moderna brasileira
atrelada ao contingente do social e com um viés politico fortemente marcado pela
sua militAncia sindical esquerdista. Pode-se aferir que Maria Bonomi herdou do
mestre o vigor politico de sua arte contestatéria nas décadas de 1960 e 1970, mas,
no inicio de sua carreira, o aprendizado que se instaurou foi o da busca pelos jogos

de luz e de ritmos, marcados pelo uso do preto e branco. A admiracdo da artista

®® Vale ressaltar gue nesse caso chamamos de gravura o processo de gravacdo sobre madeira, sobre
metal e pedra, bem como outros processos hibridos com suporte de novas tecnologias. Dentro deste
modo de fazer, que trata da reprodutibilidade de imagens, destacamos a xilogravura, sendo que esta
exige uma dedicagdo profunda na apreensdo da técnica e no desenrolar de todas as técnicas de
gravacao e impresséo.



193

transformou-se em parceria e, apdés quatro anos de trabalho conjunto, ambos
abriram o Estudio Gravura, a partir do qual fizeram publicagbes que iam desde
cartazes a livros e folhetins com incontaveis trabalhos de ilustragcdo e uma producéo
intensa de gravuras que conciliava trabalhos de restauracdo e de colocacdo de
molduras em obras.

A prosperidade do espago foi interrompida pela ditadura militar, uma vez
que todos os projetos vinculados aos Orgdos governamentais cessaram
repentinamente e a perseguicao a Livio fez com que ele fosse viver no Paraguai, em
1964. Maria Bonomi, por sua vez, resistiu como pdde a esse golpe, até ela mesma,
em 1975, acabar sendo acusada por conspiracdo partidaria apos ter realizado uma
visita a China. Foi presa, torturada, ameacada, mas solta no dia seguinte por falta de
provas e, sobretudo, pelo alcance do circulo de influéncia politica da familia
Bonomi/Martinelli.

O album Xilografias, de 1975, traz a melancolia de Como se fossem
palavras, Mar de apoios, Viagem para dentro e Paugresso como uma resposta
velada ao seu desconforto com os fatos ocorridos com ela e com parte da
comunidade intelectual e artistica brasileira desde o inicio do golpe militar e com o
acirramento do processo de repressao em 1969, manipulado pelo Destacamento de
Operacdes de Informacao - Centro de Operacgdes de Defesa Interna (DOI-CODI), em
Séo Paulo.

Além da China, a artista visitou a Amazbnia e sobre essas viagens a

artista relatou:

Se ha dois lugares nos quais, fisicamente, pode-se captar hoje a esséncia
do homem, em termos de finalidade de vida, de dignidade, da raz&o de ser,
s8o eles A Amazbnia e a China. E isso pode ser visualizado, por ser
colocado em imagem. (BONOMI, 1975)

A aluna acabou por se tornar mestre dela mesma e, diante desse cenério
e de outros acontecimentos que serdo narrados mais adiante, a artista descobriu o
volume, ou seja, a tridimensionalidade, através das matrizes xilograficas
agigantadas, as quais ela expd6s ao longo de seu trabalho. Isso resultou no
aproveitamento das toras de madeira — as matrizes xilograficas — como se fossem
esculturas, num percurso experimental a partir da década de 70.

O marco dessa descoberta ocorreu em 1971, quando Clarice Lispector,
escritora e amiga de Bonomi, pediu uma matriz xilografica como presente e resolveu

expl-la como obra independente do papel.
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Vi as matrizes. Pesada, deveria ter sido a Cruz de Cristo se era feita dessa
sélida madeira compacta e opaca que Maria Bonomi usa. Nada sei sobre o
exercicio interior, espiritual de Maria até que nas¢a a gravura. Desconfio
gue é 0 mesmo processo que 0 meu ao escrever alguma coisa mais séria
do que a secdo dos sabados, mais séria no sentido de mais funda. Mas que
processo? Resposta: mistério. Disse-me Maria que escolhesse uma gravura
para mim. E eu — ingenuizada por um instante pedi logo o0 maximo: ndo a
gravura, mas a propria matriz e escolhi “A Aguia”. (LISPECTOR, 1971, p.2).

Essa citacdo foi parte de um artigo publicado no Jornal do Brasil, do Rio
de Janeiro, em que Clarice Lispector retirou da carta que havia sido enderecada a
Maria Bonomi o agradecimento ao acolhimento de seu pedido inusitado, no caso, a
matriz da obra A Aguia, que veio a fazer parte de seu acervo pessoal. Deste modo, o
artigo tornou publica a amizade entre as criadoras e ressaltou a possibilidade
plastica do uso da matriz. A imagem a seguir retrata a xilogravura a qual foi impressa

por meio da matriz A Aguia.

Figura 144 - Maria Bonomi. A Aguia, 1967. Xilogravura, papel 102 x 155 cm (75 x 122 cm). Cole¢&o
da artista

Fonte: Acervo Maria Bonomi.

A segunda experiéncia de Maria Bonomi, no caminho da tridimenséo,
ocorreu com as esculturas denominadas Solombras, que inauguraram o artificio da
passagem da matriz xilogréafica, transcrita pelo método de moldes transpostos, para
objetos em poliéster, que serviram como tampos de mesas, bancos e outros tipos de
aproveitamentos, que geralmente se adaptavam ao mobiliario ou ambiente externo
de residéncias, entdo com funcgéo escultérica. O nome é dado a partir da leitura e

interpretacdo que Bonomi faz do poema de sua amiga e também escritora Cecilia
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Meireles, intitulado “Solombra”, o qual ela recodifica e transforma em M.S.2
(Mo6dulos Solombras 2), que consiste em réplicas de suas matrizes em poliéster, 0s
quais possuem uma bula serigrafica, ou seja, um conjunto de moédulos contendo
explicacbes sobre suas diferentes variacoes.

Paralelamente, no ano de 1974, Maria Bonomi apresentou ao arquiteto
ftalo Della Manna o projeto para a Igreja Mae do Salvador, no alto de Pinheiros, S&o
Paulo. A obra ficou pronta no ano de 1976 e trouxe um painel interno formado por
vigas concretadas imitando a madeira utilizada como escoras na construcao civil.
Dessa forma, a representacdo por meio do concreto, da madeira, daquilo que faria
parte apenas do alicerce, adquire uma nova concepg¢ao, nova utilidade, dessa vez
como parte de um painel tridimensional que alude a propria cruz de Cristo,
multiplicada inmeras vezes e disposta de maneira a provocar instabilidade e
incbmodo ao observador. Pela imagem a seguir, é possivel perceber a semelhanca
estrutural retangular da madeira — a forma — e as diferencas latentes como a cor e a

textura do concreto.

Figura 145 — Maria Bonomi. Ascensdo, 1976 concreto, Igreja M&@e do Salvador (Cruz Torta), S&o
Paulo

Fonte: Acervo Maria Bonomi.
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Ainda sobre a experiéncia de imitacdo das matrizes e dos sulcos das
matrizes, esse procedimento se consolidou, durante a década de 70, em um artificio
mimético e paralelo ao parametro de multiplicidade da gravura que solidifica e
confere o poder de original a cada exemplar de uma obra, mesmo em suas multiplas
tiragens. A artista consegue a mesma fluidez e vazao de sulcos da madeira para o
concreto. Os primeiros painéis foram construidos com solugfes que empregavam
pedacos de madeira e ripas com formatos triangulares, retangulares e em meia-lua
que imitavam o formato de instrumentos de corte como se fosse a xilogravura
ampliada, como uma matriz gigante capaz de gravar ndo mais o papel, mas
destinada a servir de molde para um painel de concreto.

Para compreender a trajetoria artistica de Bonomi, € preciso analisar no
processo de mimese os multiplos, as semelhancas, as diferencas e os desvios, 0s
quais se aferem, a partir do conhecimento de sua obra, como fatores obrigatorios
para identificar artistas que fazem uso da transmutagdo de um meio a outro, neste
caso, da gravura para o volume, assim como nos procedimentos e acdes iniciada
pelos minimalistas e pelos partidarios da Land art, respectivamente nas décadas de
1960 e 1970, como descrito por Rosalind Krauss, a partir dos procedimentos de
modificacdo das relacbes das obras com questdes que vao além da tridimenséo
escultérica ,que acionam as novas relagbes do local e das formas na interseccéo
entre a paisagem, a arquitetura e elementos relativos a estética ou a estruturas
aestéticas, dentre outros elementos que envolvem a nova légica, como o “campo

ampliado”, que é

[...] gerado pela problematizacdo do conjunto de oposi¢des, entre as quais
esta suspensa a categoria modernista escultura. Quando isto acontece e
guando conseguimos nos situar dentro dessa expansdo, surgem,
logicamente, trés outras categorias facilmente previstas, todas elas uma
condicdo do campo propriamente dito e nenhuma delas assimilavel pela
escultura. Pois, como vemos, escultura ndo € mais apenas um Unico termo
na periferia de um campo que inclui outras possibilidades estruturadas de
formas diferentes. Ganha-se, assim, “permissdo” para pensar essas outras
formas. (KRAUSS, 2008, p. 135).

Compreendemos que, assim como a escultura se expandiu, a gravura
acompanhou essa tendéncia, uma vez que os territérios de apropriagdo da arte se
multiplicaram, ocasionado uma transmutagéo de um meio a outro, de um material a
outro e de um instrumental técnico e suas marcas a outros meios, uma polissemia
gue pode ser notada nas obras de Maria Bonomi quando transp0s 0s veios e 0s

sulcos da madeira no barro e no concreto.
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A partir da década de 1980, a artista aplicou como sistematiza¢do de sua
poética a imitacdo dos veios da madeira para o barro, o que difere dos
procedimentos dos métodos da escultura, seja ela de modelagem ou de entalhe.
Denominou Epigramas os objetos realizados a partir do “entalhe” da argila em
placas/pranchas, em pequenos formatos e que eram fundidos em diversos metais.
Diante disso, entende-se que esses “entalhes”, mais uma vez, trazem os sulcos da
xilogravura, bem como possuem um carater seminal e experimental, como o de
projetos para futuros painéis e esculturas gigantescas. Seus Epigramas, por serem
pequenos e de facil transporte, foram se multiplicando desde o processo primo de
fundicdo a distribuicdo por aquisicdo ou por doacdo para publicos distintos,
colecionadores ou ndo®. A devolutiva desses objetos foi que 0os mesmos acabaram
incorporados como objetos utilitarios e/ou de ornamentacdo em residéncias. Para a
artista, esses projetos e fragmentos de sua agdo criadora geram para o publico a
sensacao de apropriacdo do objeto de arte, gerando assim relacbes mais
participativas e, portanto — por que nao dizer? — mais politicas. Um exemplo dessa
versatilidade da obra da artista € a genealogia presente nos Epigramas, porque nela
a artista experimenta usar a argila como objetos utilitarios, que sdo 0s cinzeiros,
cuias, descansos de panela, dentre outros objetos que inicialmente Bonomi ndo os
considera parte de seu repertorio artistico, mas o faz a partir da interacdo dos
trabalhos com o circulo de amigos que os recebiam e com alguns colecionadores
gue acabaram por lancar um novo olhar sobre esses Epigramas e sobre outros
antepassados — objetos utilitarios —, que se tornaram objetos de apreciacao estética,

considerando as “mini Marias”®’

uma exemplificacdo eloquente, pois estas ultimas,
inseridas no cotidiano, ressaltam a forca dessas pecas enquanto partilha de sua
poética.

Em sua trajetéria artistica, Maria Bonomi parece perseguir o rompimento
das barreiras entre o utilitirio e o objeto de arte que funcionam alternadas ou
simultaneamente, deixando ao fruidor maior liberdade de uso e de apreciacdo. Além

disso, a trajetéria dos Epigramas é despojada, visto que cada objeto carrega um

% Um exemplo dessa doacdo é o que foi feito para a gravadora e amiga Renina Katz que como
retribuicdo também expressou sua paixao pelas obras por meio de uma bula explicativa dos objetos.
Epigramas Bula Renina Katz, 1984.

"0 termo “mini Marias” foi criado pela maior colecionadora das obras de Maria Bonomi, Maria Del
Pilar, que desde 1984 ja recebia esses Epigramas para utilizar em sua residéncia. Levam esse nome
por trazerem as mesmas caracteristicas das matrizes xilograficas trabalhadas pela artista, do mesmo
modo que sdo produzidas varias copias com a autenticidade do original.
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apelido conhecido e disseminado por seus colaboradores no cotidiano do atelié da
artista, como Bambus, Tartarugas, Abacaxis, as Mini Marias e tantos outros homes
empregados como verdadeiros chistes do objeto em si e utilizados pela artista, que
sempre teve fascinio pela satira e pelo jocoso do jogo artistico ou pela reinvencéo do
préprio ato de criar. Nesse processo criativo, alguns Epigramas foram transmutados
em painéis gigantes, expostos em espaco publico e espacgos privados, pois
tratavam-se de encomendas de bancos, instituicdes privadas e de colecionadores,
sobretudo da cidade de S&o Paulo. Antes de se tornarem obras colossais, a artista
confeccionava prototipos, que, no caso do Ginete, foi chamado de troféu. Esses
eram intermedidrios entre os Epigramas e 0s painéis, porque nao variava apenas a
escala, mas rumo a tridimensdo algumas adaptacfes na forma, novas insercées
tinham de ocorrer. Por exemplo, no caso do Ginete Serasa, foram usadas até placas
de computador como molde para produzir marcas no “cavalo”. Uma desconexao que
desafia qualquer imaginacgéao, pois se vé na obra publica cavalo e cavaleiro de frente
e de costas, que desaparecem como um raio se olhados de lado. Esses efeitos
foram conquistados através dessas gravacdes peculiares e marcas da violéncia das
ferramentas que corroboraram para dar sentido a densidade das formas e a
impressdo de estruturas que se movem e conferem “velocidade” a um objeto
estatico, caracteristicas tao particulares do trabalho da artista.

As imagens a seguir demonstram o processo de criacdo e a relacao entre
o epigrama Ginete, o Troféu Ginete (20,0 x 16,0 x 4,0 cm) e a escultura final,
exposta na sede do Banco Serasa, na cidade de Séo Paulo.

Figura 146 - Maria Bonomi. Epigrama em aluminio. Cole¢éo datada a partir de 1984. Detalhe do lapis
para dar nogdo de dimenséo

Fonte: Acervo Maria Bonomi.
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Figura 147 - Maria Bonomi. Troféu Ginete Serasa, 1993 em bronze 14,0 cm X 11,0 cm

Fonte: Acervo Maria Bonomi.

Figura 148 - Maria Bonomi. Ginete Serasa, 2002. Escultura em aluminio. Sede do Serasa, Sédo Paulo

Fonte: Acervo Maria Bonomi.

Ao analisarmos o processo criativo, percebemos a genialidade da artista,
capaz de reinventar a arte e do mesmo modo o fazer artistico, por meio da

confeccao de ferramentas, pois:

As ferramentas que ela utiliza vao além do repertério tradicional da incisao
escultdrica e xilografica (da gravura em madeira). Novos instrumentos de
trabalho foram inventados com exclusividade para o “Ginete”, pois ela
construiu, com a ajuda de ferramenteiros especializados, um verdadeiro
“arsenal de guerra” constituido por pegas de computador (mesmo
procedimento ready-made da antiga gravura “Heroika” da década de 70),
ferramentas de pedreiro com dentilhados, madeiras rolicas torneadas em
ondas (que dao efeito préximo da xilogravura sobre papel com uma goiva
em u) e 0 mais bizarro e intrigante foi o uso de bastdes entalhados (em suas
extremidades) com uma xilogravura para dar textura e escavar a argila (...).
E dificil descrever uma obra construida com tantas ferramentas,
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instrumentos e objetos dispares que formam uma rede e dao sentido e
significado ao conjunto. (NHEDO, 2002, p. 3).

Diante disso, identificamos também que sua escultura adquire um efeito
Otico provocado ndo somente pelas perspectivas de cada angulo, mas também
pelas texturas e sulcos gravados, capazes de direcionar o olhar a todas as dire¢des.
Nesse vai-e-vem 0tico, mesmo parado diante da obra, o fruidor tem a labirintica
sensacdo do movimento, que ocorre gracas as linhas de forca diagonais e em
plataformas multifascetadas, que, se analisadas uma a uma, sdo composi¢coes
qguase individuais, pois a preocupacdo com a resolucdo da forma faz do Ginete um
trabalho em que a artista pormenorizou cada detalhe, apesar da escala de mais de

qguatro metros de altura.

3.3. Concreto da Madeira ou Concreto do Barro?

No painel Futura Memodria, de 1989, o jogo de criacdo artistica se
solidifica ndo mais apenas a partir da estética xilografica transplantada para o
concreto, mas na ocorréncia de uma reviravolta significativa, quando a lastra se
solidifica com o préprio barro em uma técnica chamada de solo-cimento®. A acéo da
artista procura se colocar em consonancia metaforica com a histéria do passado
longinquo do espaco®®, miscigenada com a técnica milenar de prensagem do barro
referente tanto ao método de pau-a-pique dos povos indigenas quanto ao de adobe,
caracteristicos das cidades mais antigas do mundo, como Jerico, Catal Huyuk,
Ninive e Sargdo. Deste modo, em Futura Memoria, foi empregada a técnica da
prensagem do barro para fazer uma lastra que estruturou o préprio painel, o que se
pode entender como uma operacgao artistica mito-poética e, diante disso, mais uma
vez, um jogo eloquente quanto a pesquisa e a fatura da arte em espacos publicos. A
partir desse painel, a “licao” da articulagdo do espaco publico € decodificada pela
artista como uma linguagem definitiva na partilha da arte com seu publico de
destino, ou seja, o da coletividade. A artista descreve seu trabalho de modo a

ressaltar a forca da obra, bem como as solu¢des encontradas para execuc¢do, além

%8 Nesse caso, vale ressaltar que a utilizacao da argila ou do barro nas construgfes é algo muito
recorrente desde a evolugdo dos primeiros abrigos do homem para a “cabana primitiva” com a
solidificagdo do método de pau-a-pique empregado para fazer as paredes das casas (RYKWERT,
2003, p. 38).

% No caso, o Memorial da América Latina gue estava sendo construido.
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de lembrar as parcerias e os auxilios que recebeu rumo as descobertas que foram

realizadas.

Figura 149 - Maria Bonomi. Nota manuscrita de Maria Bonomi. Descri¢céo do processo criativo do
painel Futura Memoria, 1989

Fonte: Acervo Maria Bonomi.

Através desse depoimento é possivel perceber que, além do estudo sobre
0 uso dos materiais a serem utilizados, ha uma percepcdo sobre a importancia
cultural da obra e de sua representatividade junto a um publico exponencial, pois, no
papel do outro, na interpelacdo do olhar do outro sobre o seu trabalho, ocorre uma
troca, e, assim, apreende-se também a sua funcdo socioeducativa, a do
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reconhecimento das formas e das possiveis narrativas advindas dessas
articulagoes.

Ainda nesse trabalho, de 1989, a transi¢ao de seu percurso tridimensional
se modifica, pois a artista e seus colaboradores apresentam uma composicao
plastica que, apesar de ainda incluir o uso de sulcos xilograficos, emprega desenhos
com tragcos usuais do universo do desenho de contornos, com elementos de
identidade imediata e ndo abstratizados, como nos painéis anteriores utilizados no
seu percurso criativo. Esse € o primeiro trabalho em que a tematica dos povos
latino-americanos surge tratando de diferentes etnias e dando enfoque aos locais de
origem de cada um, o que de fato € um modo utdpico de se conceber aguele espaco
do qual do qual proviemos, de uma América ficticia, nos ires e vires da imigracéo e
migracao.

A histéria é também importante. Cabe narrar, quase naturalisticamente, se
com isso se sensibiliza, se emociona e se entretém. Enfim, esta também é
uma funcdo a ser considerada. Na verdade, tudo o que vejo nem um
microscépio ou do alto de um avido é extremamente naturalista, embora
desprovido de olhos e boca, pois se refere a memoéria residual do
espectador. Na obra pensada para o Memorial da América Latina, Sao
Paulo, evocam-se temas ancestrais com os simbolos desenhados e com o
uso da terra local. (BONOMI, 1999, p.21).

Figura 150 - Maria Bonomi. Futura Memoria, 1989. Solo-cimento. Memorial da América Latina, Sao
Paulo

Fonte: Acervo Maria Bonomi.
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Oliveira, ao analisar o painel Futura Memoria, relata que a artista “evoca
discursos ancestrais de uma América univoca, através da terra e outros elementos
primordiais”. Contudo, vale destacar que nele € possivel ir além e também perceber
gue, no canto direito da obra, ha o contorno do mapa da lItalia, local de origem da
artista, sobreposta ao contorno do mapa da Europa, o que pode remeter a chegada
dos europeus ao Brasil (OLIVEIRA, 2008, p. 100). No centro da obra, apresenta-se
um grande passaro de asas abertas, metaforizando as viagens e também a
liberdade de vir para a América Latina; do mesmo modo, o passaro pode representar
a liberdade dos povos latino-americanos que aqui ja viviam. Além dessa figuracéo,
pode-se notar o desenho nitido de um arco e flecha, que representa os instrumentos
indigenas, ora usurpados pelos instrumentos de corte e talha da madeira que estéao
dispostos na base do arco; em outras instancias do trabalho, sédo identificados
calendéarios conhecidos como dos povos pré-colombianos.

A partir dos anos 90, a maleabilidade do barro ajudou a tragar novos
processos e direcionamentos artisticos rumo a arte tridimensional de Bonomi, que
vai do barro ao concreto e depois do concreto ao barro, ou seja, ndo mais um
desdobramento do uso do instrumental que se insere na discussdo sobre técnicas
artisticas, com o mote recorrente da arte contemporanea com alusdo a fisica dos
materiais, as suas concretudes propriamente dita ou a falta dela rumo a

imaterialidade.

3.4. Maria Bonomi. Do Moderno ao Contemporaneo

Alberto Tassinari, fildsofo e critico de arte, define a arte contemporanea

como contraditoria, porque:

“(...) solicita o espago do mundo em comum para nele se instaurar como
arte. Assim, ha uma duplicidade na arte contemporanea quanto ao papel do
espaco do mundo em comum. De um lado, ele é requerido para a
individualizac@o da obra, de outro, ele deve permanecer inalterado e néo
ser articulado pela obra. E sob esses dois aspectos — excludentes e que se
alternam — que o espa¢o do mundo em comum se relaciona com um espago
em obra. Distante das vizinhangas da obra, ele é espac¢o habitual; proximo
da obra, porém, ele é tanto parte dela quanto o espaco do mundo em
comum habitual, cotidiano, e em principio indiferente a dimensao estética”.
(TASSINARI, 2001, p.76).

Ao analisarmos as realizagcbes de Bonomi, podemos apontar para
caracteristicas especificas do que seria moderno e do que seria contemporaneo.

Segundo a artista, “nos anos cinquenta e sessenta estdvamos lutando pelo direito de
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abandonar a figura. Do naturalismo, passar ao abstrato” (BONOMI, 2004, s.n.). Esse
ponto de vista vai de encontro a Tassinari, ao descrever a arte moderna a partir “de
seu antinaturalismo radical como se fosse 0 avesso complementar do naturalismo”
(TASSINARI, 2001, p. 27). Esses parametros adotados demonstram um inicio de
carreira com caracteristicas modernistas e uma busca pela abstracdo, quase
kandinskiniana, a exemplo das pinturas e gravuras produzidas nos anos de 1950 a
1960.

A partir de 1967, Bonomi muda o modo de expor os trabalhos (ndo mais
em paredes, mas em mesas) na Bienal de Paris. Desta maneira, ela direciona suas
obras para a contemporaneidade, em uma semente procedural do chamado “campo
ampliado” nas artes e a partir do qual citam-se as instalacdes’® e textos da década
de 1990, que demonstram o engajamento de Maria Bonomi com o fazer da arte
contemporanea e seus processos de reelaboracdo e rupturas, pois existe uma
preocupacao enfatica com o processo signico advindo das fun¢des mais imediatas
dos proprios materiais e questionamentos afins (KRAUSS, 2008, p. 137). Dessa
forma, suas obras fazem parte de um contingente orquestrado por um julgamento
estético articulador movido por mecanismos partilhados com a arte conceitual, a malil
art, a arte sociolégica e todas as correntes artisticas posteriores a década de 1960.

Além dos discursos da artista, o critico e curador de arte Paulo
Herkenhoff, em um texto apresentado para a revista Ultramodern — The Art of
Contemporary Brazil, de 1993, apontou Bonomi como uma artista que articulava na
contemporaneidade da década de 1960, o seu engajamento politico e a fatura das
gravuras que denunciavam o momento de crise politica no Brasil advindo das

ditaduras civil e militar. Segundo ele,

Maria Bonomi, whose works, beginning in the 1960s, outshone the intimate,
confessional engravings then being produced in Brazil. She never lost sight
of the political involvement of the engravings of her mentor, Livio Abramo
(...) Since the 1960s she has confronted the oppression which spread on the
left and the right, including the Berlin Wall and the dictatorship in Brazil, as a

® Na introducdo do livro Installation art in the new milleniun, o autor define a instalagdo como uma
arte presente no final do século XX, o que representou a transicdo de uma arte marginal que veio a
se estabelecer como uma arte central na arte contemporanea. Desse modo percebemos que Bonomi
tem a preocupacdo de criar uma arte publica e em paralelo se dedicar as instalaces, porque ela
pretendia levar sua arte para outras partes do mundo por meio das bienais, a exemplo da Bienal
Barro de América, realizada na Venezuela em 1998. (OLIVEIRA, 2003).

™ No texto intitulado Perene Mutante, sobre sua gravura de mesmo nome, Maria Bonomi fala a
respeito da inser¢do da informatica e da fotografia na arte. Segundo ela, essa duas tecnologias
“(digitalizadas ou n&o)” ampliam o imaginario e permitem metéforas inusitadas, além de proporcionar
em um novo tempo a multiplicagdo de originais. (BONOMI, 1999)
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witness. Her engravings represent her struggle and condemnation. Her
purpose is to raise her voice or refashion a word that has been silenced. {(...)
Bonomi sacrifices the artifice of imitation in exchange for an entangled
discourse of symbols. This politicization of her abstract is the best abstract in
the best indicator of the sociability in Bonomi’s work.”” (HERKENHOFF,
1993, p.55).

Percebemos, nesse caso, que, ao tratar de Bonomi como uma artista
engajada, ele indiretamente a insere no hall dos artistas contemporaneos brasileiros
partidarios do entendimento de que arte € um instrumento de forga politica, mesmo
porque o titulo de seu artigo ja revela essa intencionalidade. Além disso, aponta-se
para o conjunto de atuacfes voltadas para a exploracdo profunda dos materiais, da
fisicalidade da arte que se volta para o espaco artistico publico e cujas forcas
motrizes atuam no despertar do artista para o seu envolvimento com uma heuristica
do cotidiano, que, no caso de Bonomi, insere-se na criagdo que vai além do espaco
da gravura que lhe era tdo familiar.

Exemplos da origem seminal e da comunhdo com o contemporaneo na
arte tridimensional de Maria Bonomi podem ser percebidos a partir das instalagdes
Passagem pela imagem (I, 11, lll, IV), nos objetos tais como os Epigramas, e, por fim,
nos painéis, Epopeia Paulista e Etnias — Do Primeiro e Sempre Brasil, do final dos
anos de 1990 e inicio dos anos 2000. Na andlise dessas obras com caracteristicas
de contemporaneidade, algumas questfes tornam-se presentes. A primeira delas
seria sobre a disseminacdo da memdria grafica com o devir da carreira artistica de
Bonomi, na qual a propria artista se questiona e partilha a ideia da multiplicidade
infinita de suas obras ao mesmo tempo em que tenta compreender as possibilidades
imateriais da obra, refletindo sobre a insercdo destas e de seus impactos nos
espacos publicos e privados. Tal processo resultou no que Bonomi batiza de
Infeccdo da memoria.

As premissas dessa contemporaneidade e o questionamento da artista
guanto a semantica de sua obra e o engajamento com as novas demandas

referenciais da arte tém énfase a partir da década de 1990, com textos de sua

2 Maria Bonomi, cujos trabalhos, a partir de 1960 afloram o intimismo com gravuras confessionais
que comecam a ser produzidas no Brasil. Ela nunca perdeu de vista o envolvimento politico das
gravuras de seu mentor, Livio Abramo (...). Desde 1960 ela confrontou a opressdo que se espalhou
sobre esquerda e sobre a direita, incluindo o Muro de Berlim e da ditadura no Brasil, como
testemunha. Suas gravuras representam sua luta e condenacédo. Sua finalidade era levantar a voz ou
remodelar o mundo que tinha sido silenciado. (...) Bonomi sacrifica o artificio da imitagdo em troca de
um discurso estendido de simbolos. Essa politizacdo de seu abstrato é o melhor indicador da
sociabilidade na obra de Bonomi.
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autoria, muitos dos quais d&o vazdo & gravura e sua multiplicidade’ e indicam que
todas as expressdes técnicas de que é partidaria séo oriundas da gravura a partir do
momento em que se concebe a gravura como um desdobramento, um tipo de razao
ou modo de pensar da arte, que pode chegar ao apice desse raciocinio com o
esfacelamento da técnica do gravar e se transplantar para outras técnicas. Seria
esse um processo de desmaterializagcdo da arte ou a instauracdo do conceito de

imaterialidade? Sobre isso, Bonomi afirma:

“A gravura essencial seria aquela cujos processos mental e manual,
osmaéticos, possuem capacidade de adaptacdo que lhe garantem a
sobrevivéncia e a infinita reproducdo, leia-se multiplicacdo, ou por
“exemplares” ou por “fruidores”. Acreditamos, pois que exista um
pensamento de gravura e que este pensamento é que legitima qualquer
processo que ela adote. Assim, a gravura é arte sempre em progresso e,
em progresso e realizada, seja pela computacao, seja pela projecdo, sejam
pelas instalacdes e pelas mixed-medias; nédo limitada por tecnologias e ndo
limitada por materiais. Pode ser definida e desenvolvida para além de seus
veiculos como uma postura, uma ideia, uma busca, uma tendéncia que néo
€ retida em circunstancias expressivas, mas que antecede a sua realizacao
material’. (BONOMI, 2001, s.n.)

Sendo assim, Bonomi, além de contemporanea, posiciona-se na defesa
da insercdo do tempo presente e de todas as possibilidades tecnolégicas de que
dispbe. Enfatiza, também, em outros momentos, a necessidade de interacdo com o
publico, criando possibilidades para experimentacéo e interferéncia até no processo
de criacdo, como foi o caso da obra Epopeia Paulista, instalada na Estacdo Luz de
Metr6’*. Além dessa acdo, o painel Etnias adquire um destaque por ter sido
confeccionado com o auxilio de representantes dos povos indigenas Krukutu,
Tenondé Pord, de Sdo Paulo e Maragua do Amazonas. Sobre essa segunda obra,
iremos tratar com maior profundidade mais adiante.

Retomamos a ideia de que a arte contemporanea foi inaugurada pela
Land Art, de Robert Morris, no final da década de 1960, e eternalizada pelas obras
de Robert Smithson na década de 1970. Entdo esses procedimentos da Land Art
serdo conhecidos pela nome site-specific, trabalhos que relacionam a arte com a
ecologia, a concepcdo de espaco e a interacdo do publico e a condigdo de serem

realizados para um lugar especifico. As instalacées Metempsicose’®, de 1996, e a

8 A exemplo de pequenos reflexdes que irdo se agrupar no texto Perene Mutante, de 1999.

* Essa obra teve inicio em 2004 e contou com a participagdo do publico convidado, na qual, cada
visitante entalhou no atelié da artista a uma “pranchinha”. Esta serviria para compor um quebra
cabecas de 70 metros de comprimento como molde para o painel final que foi fundido em concreto e
inaugurado em 2005.

> Metempsicose foi realizada no Jardim Botanico do Rio de Janeiro.
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primeira versdo de Passagem pela Imagem’®, de 1997, possuem um carater
inaugural e enfatizam muito os materiais da composicao plastica e sua relacdo com
o0 espectador; em uma “passagem” quase arqueoldgica do site-specific, porque a
aceitacdo ou nao do percurso proposto pode alterar o sentido da propria obra,
seguindo o mesmo sentindo de evanescéncia da obra, como evidenciado por Miwon
Kwon’’. J4& na América Latina, apesar de o procedimento ndo ser inaugural em
Bonomi, a Passagem pela imagem recebe o nome de ‘“instalagdo”, entretanto, as
analises sobre as suas primeiras edicbes nos mostram que 0s procedimentos e a
estética do trabalho se inserem nas formulas do site-specific, tais como os descritos

por Kwon:

[...] a arte site-specific adota estratégias que sdo ou agressivamente
antivisuais — informativas, textuais, expositivas, didaticas — ou imateriais
como um todo — gestos, eventos, performances limitadas pelo tempo. O
“trabalho” n&o quer mais ser um substantivo/objeto, mas um
verbo/processo, provocando a acuidade critica (ndo somente fisica) do
espectador no que concerne as condi¢gbes ideolégicas dessa experiéncia.
Nesse contexto, a garantia de uma relacao especifica entre um trabalho de
arte e o seu “site” ndo esta baseada na permanéncia fisica dessa relacéo
(conforme exigia Serra, por exemplo), mas antes no reconhecimento da sua
impermanéncia movel, para ser experimentada como uma situacéo
irrepetivel e evanescente. (KWON, 2002, p. 171).

Sendo assim, os trabalhos de site-specific estabelecem uma relagéo
indivisivel entre o trabalho e sua localizacéo, além de demandarem a presenca fisica
do espectador para complementar o trabalho.

Outra caracteristica da Passagem pela imagem € que, assim como em
todos os trabalhos de site-specific, a arte convoca e necessita da intervencédo do
espectador no local da instalagdo em uma acgao participativa, que se expande e
comecga a dissipar a nogao de autoria em prol da identidade coletiva. Essa
coletividade no trabalho de arte na esfera publica tem sido muito discutida nos
dominios da critica de arte e da arquitetura. Um exemplo disso esta presente nos

textos do critico e curador de arte Simon Sheikh, uma vez que, para ele:

[...] podem talvez ser descritos como tentativas de perceber e construir uma
esfera publica especifica e um modelo posicional e/ou participativo de
recepcao, em oposicdo aos modelos (modernistas) genéricos eles formulam
uma reconfiguracdo da nocdo burguesa da esfera publica (burguesa) em
uma arena diferente, em uma multiddo potencial de esferas e formacgfes
diferentes e superpostas eles repdem a nogao de esfera “publica”, nao mais
no singular, em sub- e/ou contrapublicos no plural a questdo €, contudo,

’® passagem pela imagem | foi realizada no Centro Comercial de Alphaville, Barueri, S&o Paulo.
" A tedrica e historiadora da arquitetura analisa a origem da arte site-specific por meio dos trabalhos
poés-minimalistas, na qual aborda a adequacao dos espacos fisicos aos discursos dos artistas.
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como essas praticas concebem seu publico especifico, suas interfaces com
ele e em direcdo a quais anseios? Ou seja, se contrapublicos podem
também ser vistos como publicos relacionais e quais sdo, portanto, as
diferentes arenas, possibilidades e métodos para a interacdo dentro deles e
entre eles? Finalmente, a questdo a ser levantada é como isso deveria se
relacionar a producao artistica, aos espacos e instituicées de arte. (SHEIKH,
2008, p. 133).

O encontro do espectador com o “eu do artista”, por ser o alvo da obra,
acaba por incorporar o “eu do outro” e fazer com que a instalacédo atinja seu objetivo
maior na busca do insélito no cotidiano, assim como desenhado e descrito pela

artista como parte do seu projeto de 2001.

Figura 151 - Maria Bonomi. Projeto para a instalagdo Passagem pela Imagem, 2001. IV Bienal Barro
de América. Centro de Arte Lia BermUdez, 2001. Cadernos de artista
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Fonte: Acervo Maria Bonomi.

Nesse projeto, ela procura mostrar 0 modo como gostaria que a obra
estivesse disposta e a interacdo com o publico. Essa foi uma modificacdo do site-
especifc que ocorreu ndo s6 na obra da artista, mas no ambito internacional, uma
vez que artistas como Marc Dion, Michael Ascher e Fred Wilson ressaltam a
importancia dos debates culturais, dos conceitos tedricos empreendidos na criacao
das obras, na insercéo dos questionamentos sobre as questdes politicas e sociais e

a condicdo historica da obra. Outra peculiaridade dessa arte € o fato de muitos
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artistas colocarem um itinerario para que o publico pudesse seguir e interagir. Ou
seja, colocam a arte como um lugar que historicamente reorganiza o papel publico
da arte e dos artistas, uma vez que, ao inserir o publico nesse processo, a propria
histéria da arte torna-se uma historia da insercédo ética e de representatividade de
alguns grupos até entdo excluidos do fazer artistico.

No documento a seguir, bula de Passagem pela imagem, de abril de
1997, a autora procura levar seu imaginario, seus conceitos sobre arte, e 0s
materiais empregados sdo explorados como elementos detonadores de sentidos
para que o publico reflita, interaja com a obra e, em seguida, forme sua opinido
como cidaddo na arte. E possivel perceber entdo que, além da interacdo, Bonomi
quer proporcionar uma transformacdo do olhar do espectador, promovendo
distingcdes de lugares e singularidades de identidades locais apresentadas por sua

obra.



210

Figura 152- Maria Bonomi. Bula experimental da artista Maria Bonomi para se refletir sobre a
instalacéo,1997

"Passagem pela Imagem"

a) 0 espelho, enquanto superficie plana que reflete, & o
suporte de um simbolismo extremamente variado dentro
da ordem do conhecimento. Tudo & devolvido. As vezes
€ preferivel ser visto mas ndo se ver...

b) A ponte significa essencialmente a transicdo entre du
as situagoes. A necessidade de se dar um passo. E su
cessivamente escolher...

c) Fugir & passagem nada resolveria.

Ao experimentar esta passagem vivenciamos
algo eficaz que poderd se manifestar em
nds "refletindo" nossa inteligéncia cria~
tiva (meméria etcﬂ): sem limites, imprevi
sivelmente. A organizacio que submetemos
ao espelho (os espelhos) & um dos dese -
nhos possiveis dentro de milhares de op -
¢oes,

A ponte, aqui realizada com pedras do aca
so, viabiliza a passagem mas nio & obrigé
t8ria. Sua diregdo & tambem uma entre mi-
lhares e o tempo necessirio para percorré
~la-depende de cada um.

Tentamos criar um percurso, ou melhor, provocar um encon-
tro transformador. A funcdo do artista sempre foi aquela
do intermedidrio perfeito entre o habitual e o excepcio -
nal. Pela conceituagdo e manuseio insolitos do quotidia-
no produz-se uma indagacao profunda, capaz de veicular /
"o eu" atrav€s de passagens perigosas ao '"eu mesmo'".

Fonte: Acervo Maria Bonomi.

Contraditoriamente, nos anos 2000, o site-specific tomara outros rumos e
seu nomadismo fara com que ele, cuja condicdo de ser especifico estava atrelada a
um pertencimento de um local, seja deslocado para outros espagos, num processo

de desterritorializacdo que ocorre por meio de simulacros, ou seja, a construcéo de
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um novo site-scepific através de reflexos da propria memoaria construtiva do anterior,

podendo conter adaptagcdes ao novo terreno.

Figura 153 - Maria Bonomi. Passagem pela imagem, 2012. IV, CCBB de Brasilia

Fonte: Acervo Maria Bonomi.

Nessa imagem, € possivel perceber que, como matéria construtiva e
prova da fisicalidade e, ao mesmo tempo, da fantasmagoria na primeira Passagem
pela imagem restam apenas os espelhos cuja simbologia foi esmiucada pela artista
em sua bula direcional.

No convivio das artes com as cidades, a relacdo do artista com o

ambiente da propria cidade é parte de um desdobramento e descolamento do “cubo
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branco” (O'DOHERTY, 2002, p. 90)"®. Esse processo histérico é conhecido nas artes
como a fuga inicial dos primeiros site-specifics, do espacgo expositivo tradicional, e a
busca por uma “desterritorializacédo” da arte traz o desdobramento posterior do
espaco que, ao se tornar participativo, volta ao espaco expositivo, modificado pelas
relages de integracdo com o espago urbano. Uma caracteristica marcante é que a
cidade traz o cotidiano, como acontecimentos, problematicas e questdes de toda
ordem de volta para os museus e as galerias (KWON, 2002, p. 183).

Na relacdo de idas e vindas do artista que abarca a cidade para si e que
carrega consigo o espectador, observa-se o principio de tecido urbano, ndo apenas
como “um determinado tipo de urbanizacdo de uma regido urbana”, mas como uma
trama urbanistica que é discutida pela arte e que pleiteia uma maior participacao,
guestionando, por exemplo, a qualidade dessa “pele urbana” como mimese da pele

humana.

3.5. Apresentacao do projeto Etnias. Do primeiro e sempre Brasil

Neste capitulo procuraremos analisar as visualidades comparadas das
formas plasticas inseridas no projeto e trataremos das extensfes ou tensdes de
conteddos signicos do projeto Etnias — Do Primeiro e Sempre Brasil a partir de seu
projeto original, de 2006, e das alteracdes ocorridas até 2008, bem como a sua
relagdo com algumas obras histéricas na Histéria da Arte Brasileira e o0s
desdobramentos da pesquisa da artista Maria Bonomi em sua idealizacdo do projeto
e de sua equipe, na busca por estimulos visuais e de conteudo buscado em cerca

de noventa livros que foram captados de 2005 a 2008 para a execucéo do projeto”®.

" Cubo branco é um termo bastante conhecido nas artes visuais e se refere ao espaco de galerias e
museus que condicionam as artes a seu papel normativo pela condi¢do espacial restritiva.

A selecdo e a separagdo desses livros foram concluidas pela presente pesquisadora no ano de
2008, que trabalhou de modo contratual vinculada ao atelié da artista e, em sua finalizag&o, contou
com a colaboracgao do pesquisador Fabricio Reiner de Andrade, que iniciara seus trabalhos atrelados
a professora Dra. Maira Laudanna em fun¢éo da publicacao do livro Maria Bonomi: da gravura a arte
publica.



213

Figura 154 - Maria Bonomi. Esboco do Projeto Etnias do primeiro e sempre Brasil. Still de video
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Fonte: <http://www.mariabonomi.com.br/videos.asp#>

Em 2005, a artista Maria Bonomi realizou os primeiros croquis para um
projeto que ainda ndo tinha nome, mas que versaria sobre o povo indigena e sobre o
qual ela se debrugcou em leituras e pesquisas a partir de alguns livros que faziam
parte de sua biblioteca pessoal e de outros que iria coletar até 2008, chegando a
guase uma centena de publica¢des, sem contar pela busca por midias impressa que
versassem sobre o tema.

No inicio de 2006, Maria Bonomi iniciou a execu¢do do projeto que foi
denominado de Etnias — Do Primeiro e Sempre Brasil, destinado a ocupar o espaco
subterraneo de uma area com 270m2 que interliga o Memorial da América Latina a
Estacdo Barra Funda do Metrd, em S&o Paulo. O projeto Etnias tem em sua
composicado placas em argila, colunas em argila, placas em bronze, placas em
aluminio e espelhos ao longo dos corredores, fazendo um conjunto organizado para
realizar uma narrativa visual da ocupacdo das Américas a partir do periodo pré-
histérico, sobre o qual foram executados os trabalhos em ceramica dentre placas e
colunas, mescladas a placas em bronze, que estavam atreladas as narrativas da
chegada dos portugueses na Terra de Santa Cruz, e aquelas em aluminio, na
representacdo da histéria recente do Brasil a partir do viés das etnias. Essa
empreitada de construcéo artistica de arte publica teve o apoio do arquiteto Oscar

Niemeyer:

Maria Bonomi vem realizando esse trabalho com a mesma intensdo como
qgue foi criado o Memorial — a da interacdo continental. Assim, com a
participacdo coletiva de diversos artistas latino-americanos, criou nos
espacos do proprio Memorial um atelié vivo destinado a instalacéo de arte
publica, o que marcara o acesso principal, restaurando e legitimando as
funcBes que concebi quando o projetei. (NIEMEYER, 2006).
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Na mesma carta, ele declarou ser “relevante e indispensavel para a
preservacdo da identidade do Memorial da América Latina privilegiar a presenca dos
povos indigenas, espalhados em todo o continente latino-americano” € rememorou
que essa ideia fazia parte do “programa de fundagao” elaborado por Darcy Ribeiro
(NIEMEYER, 2006). O “atelier vivo” ao qual ele se referiu foi o subsolo da Galeria
Marta Trava, que foi usada em 2006 durante a execucao parcial de algumas placas
e que passou a viabilizar algumas visitas técnicas, com funcdo socioeducativa,
organizadas por Alberto da Silva a estudantes portadores de deficiéncia visual. E
guanto aos artistas latino-americanos aos quais ele se referiu, estes fizeram parte de
uma equipe composta por treze profissionais diretos, ligados a execucéo fisica do
projeto, e mais quinze indiretos, cujas funcdes estavam ligadas a concepcao,
organizacdo e administracdo do mesmo. Na equipe da fatura, estavam, além de
Maria Bonomi, o escultor argentino Leonardo Ceolin, os artistas venezuelanos
Carlos Pedreafiez e Adolfo Morales e os artistas brasileiros Yaguaré Yama, Karai de
Oliveira Paula, Eli Vitorino, Timoteo Popygua, Kuaray Ropeju Mirim (Lisio Lima),
Lourdes Sakotami, Claudia Maria Braga Ribeiro, Suzette Salvetti, Talita Zaragoza e
Anténio Nébrega.

Etnias foi aprovado pelo Ministério da Cultura e viabilizado pela Lei
Rouanet, que garantiu a participacdo do Banco Ital, da empresa Liquigas e do
Atelier Maria Bonomi para a aquisicdo de aproximadamente quinze toneladas de
argila, seis toneladas de bronze, uma tonelada de aluminio e o custeio de todo o
projeto envolvendo méao-de-obra especializada, fundicao e logistica, além de custos
operacionais®. O projeto Etnias foi tracado pelo arquiteto Rodrigo Velasco, que
também assessorou Maria Bonomi no projeto Epopeia Paulista. Na parceria com o
arquiteto, estd o delineamento das formas e de seus posicionamentos a partir do
entendimento dos croquis de 2006 e da etapa constitutiva dos painéis e colunas em
argila e dos painéis em metal. Ele destacou, na planta abaixo, em verde, o que
estava pronto em 2006, as demais partes, que seriam entregues em 2007, e o que
permanecia sem execuc¢ao até o momento. No processo de colocacdo das placas e

das colunas, a artista promoveu uma remodelagem na disposicdo das placas e

% O projeto Etnias demandou paciéncia concretiza-lo na espera de seu capital de custeio total, o que
ocasionou uma divisdo do projeto em duas fases de inauguracéo, a primeira em 2007, e a segunda e
oficial em 2008. No release de divulgacao do projeto publicado em 2007, a artista pediu por auxilio:
“Buscamos parceiros que tenham como estratégia de comunicacdo o comprometimento com a
perenidade e com o Brasil, e com o meio ambiente por assinar a histdria das origens e da trajetéria
dos indios no Pais juntamente com todos os que aqui aportaram”. (BONOMI, 2007).
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também optou pela supressdo da execucdo de algumas partes em funcdo da
circulagdo e da melhor visibilidade daquilo que vinha produzindo com sua equipe.

Figura 155 - Planta de localizacéo dos painéis Etnias
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Fonte: <http://mariabonomi.com.br/etnias/index.htm>

3.6. Etnias. Do Primeiro e Sempre Brasil. Formas plasticas e conteudos
signicos

O ultimo e mais polémico dos trabalhos de Maria Bonomi leva o nome
Etnias — Do Primeiro e Sempre Brasil e nele se avizihham quase todas as
linguagens artisticas de Bonomi, pois ela faz uso do espaco cénico, do espaco da
instalacdo e da obra de arte inserida no espaco publico, procedimentos analisados
por meio desta pesquisa e apresentados anteriormente.

Raros monumentos evocam a memdria indigena cercada pelas conotacdes
politicas que envolvem a questdo — nos monumentos atribuidos aos
indigenas o que predomina € sempre a idealizagdo do “indio gentil”. Aliada
aos painéis de Poty e Carybé, presentes no Saldo de Atos do Memorial da
América Latina, a instalacdo de Maria Bonomi ndo traz a exaltacdo isolada
da carga reflexiva — a narrativa imp8e a ver uma nova versdo para o
encontro entre os nativos da Terra Brasilis e os europeus. Talvez, por essa
razdo, a artista convida para a gravacdo do painel indios guaranis,
representantes de aldeias localizadas na éarea de protecdo ambiental
Capivari-Monos, em Sao Paulo. Mais uma vez, a artista compartilha a
coautoria de sua obra — uma nova etnia € privilegiada. (OLIVEIRA, 2008,
p.155).

Essa descricdo feita por Oliveira evidencia as caracteristicas da obra
Etnias de Bonomi, com destaque para a peculiaridade da insercdo do elemento
indigena, ndo como idealizagao do “indio gentil” no encontro com o europeu, mas o

fato de terem sido convidados a participar da execugao da obra, com uma conotagao
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chamada de politica por Bonomi. Assim sendo, pela andlise de Oliveira por nés
compartilhada, a inovagdo ndo esta somente no uso da tematica, mas sim em uma
inclusdo socioartistica que faz com que a obra de arte publica adquira uma outra
amplitude publica, ou seja, a arte inclusiva, capaz de ampliar as dimensdes da
propria arte.

No que se refere ao fato de compartilhar a coautoria, € preciso ressaltar
que, diferente da obra Epopeia Paulista, na qual a artista compartilhou seu fazer
com o espectador comum, estudantes de arte, docentes e sua equipe, o diferencial
de Etnias € o compartilhar com um grupo de representantes da propria historia,
representantes de algumas etnias indigenas, os quais trazem seu olhar sobre o
contato dos seus antepassados com os colonizadores, bem como seus objetos de
uso cotidiano e sua producao cultural. Entretanto, ndo se trata de uma nova etnia,
como Oliveira aponta, e sim um novo olhar e uma inser¢gdo da etnia sempre
marginalizada no contexto artistico.

Na descricdo sobre o projeto que veio a ocupar permanentemente o
espaco no Memorial da América Latina, € destacada a importancia do indigena
como protagonista da histéria do Brasil desde pré-histéria, passando pelo encontro
com 0s portugueses, o0 processo de colonizacdo (catequizacdo) e a atualidade. Sua
figuracdo vai além da tematica das etnias em si, pois Bonomi retrata 0 modo de
fazer do indigena pelo viés de suas proprias identidades culturais e artisticas, como
no caso da apreensdo estética da arte marajoara, que é simulada em algumas
partes do Etnias. Outro indicio de intencdo da representatividade das etnias
indigenas nos painéis esta na insercdo da acédo direta de representantes indigenas
gue participaram do projeto, realizando pelo menos parte dele.

Em entrevista realizada com Karai de Oliveira Paula, ele afirma que teve
grande liberdade para fazer as placas e até forneceu a artista informacdes sobre a
cultura indigena, que geralmente é transmitida oralmente. Segundo ele, estdo
representados varios temas dos seus antepassados Guaranis, Tupis e Tupinambas,
habitantes da parte litoranea. Do mesmo modo que ele transmitia conhecimentos da
cultura indigena, Bonomi 0s ensinava a mexer nas placas. Segundo ele, ela

“explicou como fazer com que o desenho se transforme em uma coisa que vocé
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quer, no que vocé imaginou e no que vocé pode fazer [...]. Era uma familia fazendo
um trabalho publico!”®*.

A artista foi também curadora do proprio projeto, no qual ja havia o
descritivo do contingente histérico que seria representado. Sendo assim, é possivel
perceber a intencionalidade de inserir o indigena como o feitor da arte, ou seja, 0
olhar deste em partilha com o olhar e o fazer de Bonomi. Para tanto, houve uma
escolha direcionada dos participantes, uma vez que ela convidou somente aqueles
gue ja tinham certas habilidades com o desenho.

Maria Bonomi apostou grande energia na viabilizacao do trabalho, que a
representava pelas questdes abordadas relativas as etnias no Brasil, que buscou
resgatar para o campo das discussdes na atualidade do pais, um assunto que vem
sendo debatido nas artes, como o reconhecimento das contribuicbes que trazem os

povos indigenas na América-Latina:

Para mim foi uma ideia persecutéria. Desde quando eu tinha feito aquele
primeiro painel no Memorial, o “Futura Memoria”, no Anexo dos
Congressistas, eu vinha acalentando o sonho de produzir algo para a
América Latina que caracterizasse e que nharrasse a presenca e 0
verdadeiro percurso dos indigenas no Continente. Posso usar até a
expressdo sofrer; eu sofria da auséncia desta tematica dentro daquele
“santuario de Darcy Ribeiro” que era a auséncia total da presenga dos
“donos da casa”, onde se deveria falar a verdade da pesquisa da América
Latina preocupacéo dele ndo praticada. (BONOMI, 2008).

Além da temética no Etnias, referentes aos méritos plasticos e a ordem de
acdo publica, a artista enfatizou em declaracdo ao jornal O Estado de Sao Paulo:
“toda a minha ideia sobre arte publica esta ali. E um trabalho coletivo, sem autoria”
(BONOMI, 2008). O projeto anterior, intitulado Epopeia Paulista, havia mobilizado a
forca da monumentalidade e também essa questdo que Ihe é muito cara, a da
assinatura coletiva, que, atrelada a sua experiéncia como gravadora, conduziu parte

de seus trabalhos, segundo certificado na publicacdo do livro Epopeia Paulista:

Maria Bonomi descobre na década de 1970 que também pode reproduzir a
matriz xilografica em outros materiais. Essa descoberta foi também
apontada de forma indireta por Clarice Lispector e, desde entdo, € um
marco da conquista da tridimensionalidade grafica [...]. A releitura dos veios
das xilogravuras para painéis em concreto e em metal transplanta uma
gualidade de inovagdo visual grafica a estes painéis, que podem ser

considerados macro-gravuras. (NHEDO, 2005).

Diante disso, observa-se uma aproximacdo da ideia grafica modular e

também partidaria do emprego da estética da gravura com o0s seus sulcos de

8 Nesse momento da entrevista ele ergue a voz representando orgulho pela sua participagéo.
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escavagao direcionados pelas “linhas de forga”, que conduzem grande parte das
composi¢Bes em suas experiéncias graficas e no cerne de seus trabalhos de arte
para a cidade. Em Etnias, segundo apontou Leo Ceolin em entrevista concedida

para a presente pesquisa,

O grande critério que comandou o trabalho e que, a meu ver, dirige todo o
trabalho da Maria é a diferenca entre linha decorada e linha de forga, ela é
obcecada pela linha de forca, ela a persegue a todo custo, literalmente! Se
0 que propunhamos tinha uma abordagem de forca, ela dava suas
impressdes sinalizando os caminhos e mandava continuar. (CEOLIN, 2017).

Maria Bonomi teve da gravura uma heranca ativa oriunda de suas
experiéncias, que, ligadas ao cotidiano, buscavam a ascensdo a um publico
ampliado, a exemplo da ilustragdo em jornais, livros, revistas e, sobretudo, dos
desdobramentos que pbéde materializar na articulacdo de espagos publicos e na
articulacao de ideias frente as curadorias, palestras e oficinas que ela promoveu ao
longo de sessenta anos. Quanto a ideia de Etnias ser “um trabalho coletivo e sem
autoria”, a mesma pode ser discutida se comparada ao anonimato que mobilizou o
Epopeia Paulista, isso porque em Etnias as equipes foram direcionadas a escolha
de alguns artistas especializados em gravura, escultura e ceramica, enfim, o que o
tornou mais um trabalho de equipe, coletivo, sim, mas ndo sem autoria, uma vez que
a artista assinou a obra como um todo, chegando a descrever as marcas
particularizadas de sua participagdo no conjunto do projeto em uma peca que
descreve como “a ultima placa, feita por mim, € uma visao de Brasilia na década de
1960, uma imagem alucinante que ficou muito gravada na minha cabecg¢a” (BONOMI,
2008). Deste modo, a placa Brasilia representou uma assinatura do trabalho da
artista.

Percebemos em Etnias a fantasmagoria de processos construtivos de
obras de arte anteriores e que serviram de repertdrio para a producdo signica,
simbdlica e metodologica dessa obra. Assim, a carga emblematica de Etnias e a sua
multiplicidade de suas caracteristicas tornaram ardua a tarefa descritiva da relacéo
da sua forma aparente, com as influéncias que ocorreram na sua elaboracéo e a
necessidade de separar, nesta analise, 0s signos plasticos, dos signos linguisticos.
Entre esses signos plasticos esta o metal, elemento construtivo presente e vigoroso,
cheio de brilho e sobre o qual se projetaram formas figurativas e abstratas que, por
sua vez, séo refletidas nos espelhos que os circunda e acaba por “multiplica-lo”.

Essa multiplicidade € a caracteristica do gravador e, no caso de Bonomi, pode ser
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percebido através da transposicao prima dos sulcos da madeira e 0 uso da matriz
desde Aguia e Médulo Solombras.

Ainda sobre o uso do metal, é possivel identificarmos a construcéo visual
de varios Epigramas, ou seja, da polissemia da visualidade e materialidade dos
epigramas transpostos sobretudo nas placas. Assim sendo, o segundo elemento de
maior destaque no percurso da obra sdo as placas e colunas de barro, presentes
anteriormente na genealogia da construcdo do painel Futura Memoria. Dessa vez,
além do barro em si, houve o processo de certificacdo de que esse barro teria
durabilidade, o que a obrigou a fazer a queima e que inclui-lo num processo
ceramico, sem perder a esséncia traduzida pelas texturas e coloracdo, bem como a
relacdo com a simbologia relacionada a indicios de ancestralidade, presentes nas
culturas indigenas como a ceramica marajoara. Além desses, os espelhos em Etnias
sdo dispostos de modo cartesiano, cobrindo as laterais da passagem onde esta
inserida a obra, como uma pele do proprio espaco, capaz de multiplicar todas as
outras formas, inclusive o espectador/transeunte, e o leva para dentro da obra,
assim como nos sites-specifics Passagem pela Imagem, em que a artista queria que
0 espectador interagisse com a obra.

Na busca que permeou a presente pesquisa, encontramos um elo com a
tematica das etnias, além do painel citado pela artista, o Futura Memoria, que surgiu
em uma recente releitura do livro O Elogio da Xilo — Situac¢des xilogréficas: Maria
Bonomi, foi produzido em parceria com o escritor concretista Haroldo de Campos,
transformado em video por Walter Silveira e publicado eletronicamente em 2012
pelo Itau Cultural, de onde se retira o extrato do poema a seguir: “A doce, / curva do,
/ ferro, / a arte chim, / da xilo, / a vez do, / chinés na, / xilo, / a via do, / indio, / a voz
do, / afro, / na xilo. O aquilo, o doce, morder do, ferro, na eira, na beira, no belo, da
madeira. A xilo.” (CAMPOS, 1994, p. 17).

Acoplada a narrativa poética, Maria Bonomi produziu dezenove
xilogravuras que exploravam a representacdo estética a partir dos veios das
xilogravuras a semelhanca de penas ou plumas indigenas, como ocorreu no projeto
Etnias, procedimento confirmado por Leo Ceolin. Ele ainda possui alguns croquis
utilizados para a execucdo das placas e possibilitou-nos o acesso as imagens que
deflagram, passo a passo, como se explorou em uma das placas as fotografias da
arte plumaria indigena, a partir das quais houve uma ampliacdo fotocopiada, que

passou pela intervencéo de programas graficos e sobre a qual houve uma sucessao
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de desenhos manuais que compuseram uma estética que foi produzida com

direcionamento e em dialogo com a arte indigena.

Figura 156 - Maria Bonomi. O Elogio da Xilo, 1994

Fonte: Haroldo Campos, 1994.
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Fonte: Estudo cedido pelo escultor Leo Ceolin.
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Maria Bonomi também teve a inquietacdo de descrever o que buscou em

Etnias:

A minha narrativa foi construida basicamente logicamente. A argila cozida
em alta temperatura para adquirir resisténcia constitui o retrato da pré-
historia dentro do painel “Etnias do Primeiro € Sempre Brasil”. Entao, tanto
as florestas com suas inscrices, tanto as representacdes neoliticas e
paleoliticas (a Pedra do Ingd materiais extraidos de sambaquis e as
inscricbes da arte indigena) foram todas realizadas em argila, em terra
mesmo e sao altamente resistentes. Para a época da Invasdo (assim dito
pelos indios e ndo o Descobrimento) e do embate entre estrangeiros e
silvicolas, usamos o bronze, que representa a parte histérica do encontro
em 1500 e seus comportamentos sucedaneos tais como as Batalhas, as
Reduc¢bes, a Nau, o Aprisionamento etc. E, finalmente, com o aluminio
representamos as placas contempordneas tais como a constru¢cdo de
Brasilia, o Xingu dizimado e os indios suicidas, ou seja, o fenébmeno “jejuvy”,
gue sdo os suicidios indigenas no Mato Grosso, que estdo acontecendo
agora de forma catastrofica, numa verdadeira campanha nacional para
defender as terras e as matas guaranis. (BONOMI, 2008).

Alguns dos trabalhos descritos acima foram realizados a partir de
fotografias de livros de estudiosos sobre as etnias indigenas no Brasil, e outros
partiram da releitura de pinturas classicas, como a Danca dos tapuias, de autoria do
pintor holandés Albert Eckhout, Batalha entre tribos indigenas e Cenas de
canibalismo, do gravurista belga Théodore de Bry, aléem de Bandeirantes de Mogi

das Cruzes, do francés Jean Baptiste Debret e de outras referéncias a gravuras
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anonimas realizadas nas expedi¢bes portuguesas, holandesas e francesas pelo

Brasil-colonia.

A iconografia em Etnias alcancou ineditismo com a participagdo de

representantes de alguns povos indigenas que foram convidados a compor o projeto

durante algumas semanas e que realizaram uma descri¢ao visual de suas narrativas

orais e empregaram grafismos que os representam em suas identidades e em suas

crencas. Deste modo, foram realizadas duas entrevistas para que 0s participantes

envolvidos pudessem descrever como contribuiram para o projeto; na participacéo

do povo indigena Maragua, h&d a representacdo de Yaguaré Yamad, que nos

concedeu uma entrevista em 2014, sendo parte dela reproduzida a seguir:

ORGULHOSAMENTE INDIGENA, VERDADEIRAMENTE FILHO DA
NATUREZA, irm&o da literatura e amante da geografia. Sou YAGUARE
YAMA. Artista-plastico com algumas exposicdes em Manaus e outras
cidades menores, além de ser ilustrador de alguns dos meus livros e de
outros autores, Maria Bonomi foi levada a entrar em contato comigo e me
convidar para esse trabalho, o que aceitei com prazer. Minhas ilustracdes
no livro Sehayp6ri, o livro sagrado do povo Sateré-mawé, da editora
Petrépolis foi o portal de aproximacdo de meu trabalho com o de Maria
Bonomi naquele momento. (YAMA, 2014).

Segue também um breve relato sobre a sua participacdo em Etnias e os

detalhes do projeto:

Fui para Sdo Paulo a convite de Maria Bonomi, e fiz duas placas de
aluminio. Uma denominada por mim de Boca de Yurupoary ou Boca de
Anhéga e outra que trata da chegada dos conquistadores portugueses nas
terras indigenas brasileiras. A que chamei “Invasdo”. Na verdade n&o tinha
nada em mente. Tudo foi feito no momento. N&o sei se a principio ela ja
tinha pensando no que eu deveria fazer, mas sei que se pensou, desistiu,
guando viu meu trabalho. Uma coisa digo, o artista ndo cria nada for¢ado,
com presséo, entdo ela me deu tempo, material e lugar apropriado para
criar. (YAMA, 2014).

Logo depois ele narrou sobre suas interacdes com o trabalho:

O primeiro trabalho foi uma paisagem com arvores em primeiro plano,
depois vieram as atividades humanas ao fundo. Depois pedi a ela que me
desse liberdade para fazer o que mais gosto que sdo os grafismos, pois me
especializei em grafismos indigenas. Implantado a paisagem, comecei a
trabalhar os grafismos ao redor da paisagem. A visdo é essa, a chegada do
conquistador no paraiso. Os grafismos indicavam o mal que eles trouxeram.
Na segunda placa, mostro um grafismo que uso em meus trabalhos,
bastante comum no meio indigena do povo Maragua e que representa a
boca apavorante do demodnio Yurupary. O mal em pessoa. Grafismos
indigenas séo historias contadas através de simbolos. S&o dois simbolos
ali, Yurupary representado com sua boca e ao redor a mitologia da origem
do fogo, com triangulos desproporcionais. (YAMA, 2014).
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Em 2014, representando o povo indigena Krukutu e em nome dos colegas
vizinhos da aldeia Tenondé Pora, entrevistamos Karai de Oliveira Paula, que
explicou as historias por detras de suas representacdes em trés placas do Etnias:

Representamos em uma placa uma aldeia ao lado da cidade, a aldeia de
Sao Paulo dentro de S&o Paulo, a nossa aldeia e a capital como é hoje.
Fizemos também um grande pajé que esta com o cachimbo que tem o
significado de sabedoria porque o pajé é o grande xaméa, como o pessoal da
cidade fala e, para nés, é o pajé o ser mais espiritualizado da aldeia. Por
isso, a gente o respeita muito e decidimos coloca-lo em uma das placas.
Cada aldeia tem que ter um pajé para dar orientagGes ao cacique, aos mais
jovens e a toda a nossa gente. Além dessas placas existe a do nosso
calendario indigena que a Maria achou interessante fazermos. S&o as luas:
minguante, crescente, nova e cheia indicando quando se pode plantar,
pescar e cacar. (PAULA, 2014).

Outras narrativas somam-se as obras descritas, que totalizaram 25 placas
fundidas em metal e foram nominadas por Maria Bonomi e sua a equipe nas
escadarias do local. Diante disso, a presente sequéncia representa uma maneira de
identifica-las. No lado A, estdo: Inovacdo (Boca de Yurupoary), Perigo ameaca
(Chegada do conquistador no paraiso), Situag&o atual na aldeia, indio Quack, indios
malabaristas, Onca cacada, Nau, indios acorrentados, Festa Tapuia, Grande danca,
india Primeira, Monte Pascoal, Arvore sagrada e Cacique e, do lado B estdo: Cip6
Sagrado, indio primeiro, indios enfrentamento arcos e flechas, Colonos e
enfrentamento armas de fogo, Mapa Papal, Canibalismo, Pagé e tradi¢cdes, O
mundo Guarani, Calendéario indigena, Hoje Xingu dizimado e indios suicidas e
Brasilia Construcéo. As principais fontes de referéncias para a sequéncia de placas
logo descritas foram: Os Bororos: quando a vida passa pela morte, um catédlogo
fotografico dos Bororos; O Brasil dos viajantes, de Ana Maria Belluzzo, um livro
sobre as expedices holandesas a partir do século XVI; A Guerra dos barbaros, de
Pedro Puntoni, sobre a colonizacdo do sertdo do Nordeste; Viagem pitoresca e
histérica do Brasil, com as ilustracbes de Debret; e Brésil Indien: Les arts des
Amérindiens du Brésil, realizado pela Réunion des Musées Nationaux da Franca,
dentre outros.

A nominagdo das placas e colunas em argila também aparece nas
escadarias citadas como: Ceramica, Cestaria e Plumaria, Inga e Hieroglifos, que
indicam parte do que a equipe realizou em sua cronologia visual da pré-histéria do
Brasil até o tempo presente, tendo por principais fontes: Historias da Pré-Historia
Antes, que foi o catalogo da exposicdo sobre os vestigios do homem da pré-histéria

em territério brasileiro, organizado por Niéde Guidon e Anne-Marie Pessis; A arte
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dos pajés, de Orlando Villas-Bbas; Historia dos indios no Brasil, de Manuela
Carneiro Cunha, que tem um enfoque na histéria da populacéo indigena brasileira,
sobretudo a amazonense; Kadiwéu, de Darcy Ribeiro, que descreve os Kadiwéus e
seus habitos; A Plumaria Indigena Brasileira, um ensaio fotografico e critico
extremamente requintado; e Grafismo indigena, de Lux Vidal, com as investigacfes
de antropologia estética.

Os nomes das tribos indigenas citadas pelo projeto Etnias encontram-se
também nas escadarias, mas do lado oposto ao Memorial. Pode-se refletir se esta
foi mais uma estratégia de Maria Bonomi como modo de mimetizar o0s
distanciamentos e abismos socioculturais no Brasil, sobretudo em relacdo a
populacao indigena. A profundidade do seu discurso passa pelas etapas do olhar
espontaneo e fecundo de uma leitura atenta e pertinente que traca rabiscos e
desenhos de estrutura com vaos e sulcos com distancias, sobreposicoes, texturas e
contrastes, sem, contudo perder a esséncia do tema tratado e, no caso em questao,
as origens étnicas brasileiras em seus primérdios, 0 que equivale ao resgate da
memoria do povo indigena.

Ora a figuragao aparece com forga neste trabalho, ora transforma-se em
pura concepc¢do formalistica, pelo emprego da gramatica formal gréfica que tende a
abstracdo. Esta leitura parece contraditoria, entretanto, ndo tdo absurda, uma vez
gue o contato com muitos espectadores revela a identificacdo de muitas figuras e
objetos do tema representado e que, por vezes, perde-se na leitura do todo no
momento da especificidade do olhar sobre os detalhes. Para a artista, o processo de
criacdo, enquanto projeto, deve envolver todos os aspectos do ambiente externo do
qual seus painéis participam. Nesta busca e preocupacdo constante, a elaboracéo
da tematica passa pelo crivo da adaptabilidade da linguagem ambiental, e os
resultados dessa visibilidade aparecem na troca de informacdes que se agregam ao
trabalho.

Etnias se reporta ao estado animico do continuo e do multiplo, pois a
artista realizou interferéncias e reinsercfes de objetos novos, mesmo apds a sua
inauguracdo. Bonomi usa o0 espago como um elemento transitorio, ou passivel de
transformacdes, e, no inacabado, parece que tange cada vez mais 0 insoélito e o

imaterial.
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Figura 158 - Maria Bonomi. Etnias do Primeiro e Sempre Brasil, 2007. Ceramica, bronze e aluminio,
Memorial da América Latina, Sao Paulo

Fonte: Acervo Maria Bonomi.

Nessa foto da inauguracdo do painel Etnias, além de toda a producédo
artistica caracteristica de Bonomi, percebemos uma enorme quantidade de folhas ao
chdo, que representam a ligacdo do trabalho com a as obras Passagem pela
imagem e possuiam a relagdo com a natureza, como “espelhos” espalhados sobre a
grama®. E como se a artista quisesse transplantar a natureza para o local de
instalacdo da obra, que também é um local publico e de passagem, em condicdes
mais privilegiadas de cobertura e permanéncia estendida dos objetos e ao mesmo
tempo interagdo com o transeunte.

Na profundidade da pesquisa, podemos perceber que o0 modernismo era
apenas um dos vieses que influenciaram a construcdo dessa obra, e, ao reduzir tudo
a essa caracteristica, correriamos o risco de um reducionismo. Portanto, preferimos
buscar as influéncias compositivas de cada um dos elementos que constituiram a
obra, tais como, colunas e placas de barro, placas de bronze e de aluminio,
espelhos, escrita nas escadarias e, ainda que provisoérias, folhas ao chédo. Do

82 Karai de Oliveira Paula, entrevista concedida em novembro de 2014.Vale destacar gue as folhas
ficaram por um curto periodo de tempo, pois por exigéncia dos organizadores do local em virtude da
possibilidade de atrair insetos e animais indesejados.
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mesmo modo percebemos as simbologias contidas nesse painel a partir da
construcdo de sua poética ao longo de sua experiéncia artistica.

Figura 159 - Maria Bonomi. Execucdo Painel Etnias, 2006

Fonte: Imagem cedida pelo artista Carlos Pedreafiez.

Figura 160 - Painel Etnias do Primeiro e Sempre Brasil, 2008

Fonte: Imagem cedida pelo artista Carlos Pedreafiez.
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Figura 161 - Leo Ceolin. Estudo para Projeto Etnias, 2007
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Fonte: Estudo cedido pelo escultor Leo Ceolin.

Figura 162 - Maria Bonomi. Escritos: nomes de tribos indigenas, 2008. Escadas de acesso Memorial
da América Latina x Estacdo Barra Funda do Metr6/SP
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Fonte: <http://camarajaboticabal.sp.gov.br/site_jaboticabal/index.php/2016-06-30-14-32-42/167-
curiosidades-marcam-viagem-politico-cultural-do-parlamento-jovem-2016>
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Figura 163 - Painel Etnias do Primeiro e Sempre Brasil, 2008

Fonte: Imagem cedida pelo artista Carlos Pedreafiez.

Figura 164 - Gravura em Metal de Pierre Firens e Joachin du Viert

Fonte: Belluzzo, 1994, p. 34.
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Figura 165 - Painel Etnias do Primeiro e Sempre Brasil, 2008
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Fonte: Imagem cedida pelo artista Carlos Pedreafiez.
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Figura 166 - Albert Eckhout. Danga dos indio
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Fonte: Livro: A Guerra dos barbaros, capa.
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Figura 167 - Painel Etnias do Primeiro e Sempre Brasil, 2008

h
Fonte: Imagem cedida pelo artista Carlos Pedreafiez.

Figura 168 - Battle Between Indian Tribes, from “Brevis Narratio...”, engraved dy Théodore de Bry by

Fonte: <https://www.pbslearningmedia.org/resource/xir199898fre/scene-of-cannibalism-from-brevis-
narra-xir199898-fre/#.Wevc_FtSzIU>
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Figura 169 - Painel Etnias do Primeiro e Sempre Brasil, 2008

Fonte: Imagem cedida pelo artista Carlos Pedreafiez.

Figura 170 - Jean Baptiste Debret. Bandeirantes de Mogi das Cruzes em combate, 1834. Biblioteca
Municipal Méario de Andrade

Fonte: <http://deolhonahistoria.yolasite.com/os-bandeirantes.php>
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Figura 171 - Painel Etnias do Primeiro e Sempre Brasil, 2008
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Fonte: Imagem cedida pelo artista Carlos Pedreafiez.

Figura 172 - indios Pataxds, Bahia. Pesca do Caranguejo
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Figura 173 — Indios executando o Painel Etnias do Primeiro e Sempre Brasil, 2008

Fonte: Imagem cedida pelo artista Carlos Pedreafiez.

Figura 174 - Painel Etnias do Primeiro e Sempre Brasil, 2008

Fonte: Imagem cedida pelo artista Carlos Pedreafiez.



Figura 175 - Painel Etnias do Primeiro e Sempre Brasil, 2008

Fonte: Imagem cedida pelo artista Carlos Pedreafiez.

Figura 176 - Jean Baptiste Debret. Negociantes Contanto indios, 1817-1820
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Fonte: <http://portaldoprofessor.mec.gov.br/fichaTecnicaAula.html?aula=34420>
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Figura 177 - Leo Ceolin. Estudo para Projeto Etnias, 2007
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Fonte: Estudo cedido pelo escultor Leo Ceolin.
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Figura 178 - Painel Etnias do Primeiro e Sempre Brasil, 2008
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Fonte: Imagem cedida pelo artista Carlos Pedreafiez.

Figura 179 - Painel Etnias do Primeiro e Sempre Brasil, 2008

Fonte: Imagem cedida pelo artista Carlos Pedreafiez.
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Figura 180 - Painel Etnias do Primeiro e Sempre Brasil, 2008
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Fonte: Imagem cedida pelo artista Carlos Pedreafiez.

Figura 181 - Painel Etnias do Primeiro e Sempre Brasil, 2008

Fonte: Imagem cedida pelo artista Carlos Pedreafiez.
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Figura 182 - Homem pintado e ornamentado
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Fonte: Vidal, 2000, p. 169.
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Figura 183 - Painel Etnias do Primeiro e Sempre Brasil, 2008
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Fonte: Imagem cedida pelo artista Carlos Pedreafiez.

Figura 184 - Yaguaré Yama. Acervo: Nearin Inbrapi. 7° Encontro de Escritores e Artistas Indigenas —
2010. Palavra da cidade, Palavra da floresta: Literatura Indigena em contexto urbano

Fonte:https://lwww.facebook.com/yaguare.yama
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CONCLUSOES

Nas nossas consideracdes finais, apontamos para a analise das Bienais
de Sao Paulo a partir do viés das “etnias” nas artes, uma vez que a pesquisa trouxe
um recorte que valorizou a incursao de novas leituras sobre o Arquivo das Bienais e
apresentou, nesse recorte, a participacdo de artistas que trataram, em algum
momento de suas carreiras, sobre a identidade étnica nas artes, além de efetuar um
macro delineamento em trés periodos histdricos a partir de algumas caracteristicas
comuns vigentes dentro da tematica.

Diante disso, condicionamos os anos de 1951 a 1983, como os anos do
“pluralismo artistico”, termo empregado por Mario Pedrosa para se referir a insercao
da arte aborigene e negra, na 72 Bienal de S&o Paulo, e que fez com que
abarcassemos o termo nas demais bienais paulistas desses anos, em que houve a
intencdo de associa-las ao processo de reconhecimento das artes no Brasil e de
seus intercambios com movimentos artisticos de outros paises (PEDROSA, 1961, p.
30). Na década de 1960, a Bienal inicialmente focada no eixo euro-estadunidense,
acresceu uma abertura importante ao continente africano, a outros paises da
América Latina e ao bloco de paises socialistas.

Desse pluralismo supracitado, fizeram parte as reverberacdes do Kitsch,
em paralelismo com a cultura popular e naif brasileira que aparecem dentro do
contexto das Bienais e expdem a arqueologia do humano e do urbano de modo
concomitante e cada vez mais engajados. Neste periodo, em termos de linguagens
artisticas, vimos a mudanca da preméncia técnica da pintura, da escultura, da
gravura e do desenho para a insercao efetiva e definitiva da fotografia e da video-
arte, além das experimentacfes de instalacdo, muitas das quais transdisciplinares
como a do musico Walter Smetak, na 142 Bienal, que, articulou sua obra a partir do
encontro com o povo xavante. Essa experiéncia e a de outros artistas geralmente
foram amparadas por estudos socioantropolégicos que, de modo gradativo,
transformou as edi¢des das Bienais das décadas seguintes.

Em paralelo a este recorte, no subcapitulo seguinte, destacamos as
peculiaridades do tratamento da etnicidade nas artes a partir do pioneirismo de
artistas que corroboraram para uma crise do ideéario apaziguador de algumas
vertentes artistas em voga. Partimos, assim, das obras das artistas Claudia Andujar,

Anna Bella Geiger e Lygia Pape, em um eixo externo as bienais paulistas e,
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considerado ainda periférico as mesmas, pelo menos da metade das décadas de
1960 a metade da década seguinte.

Além das contribuicdes das artistas citadas acima, no segundo recorte
das Bienais, de 1985 a 1998, adotamos o Multiculturalismo como um norte que
representou as articulagdes nas artes, bem como, uma busca pela multiplicidade de
carater ideologico, ou seja, houve uma intensificacdo da reverberacdo da arte e de
suas experimentacdes, dentro e fora dos espacos da arte para além de seus
campos de pertencimento. Diante disso, nos valemos das discussfes sobre as
aproximacoes e/ou distanciamentos entre arte e cultura, como fez Paulo Herkenhoff
na 242 Bienal, e também das obras apresentadas de artistas como Arthur Omar,
Adriana Varejdo, Claudia Andujar e Anna Bella Geiger, dentre outros que
vislumbravam uma arte multiplicadora, dialégica e de critica social.

Na extensdo dos signos empreendidos nas Bienais de S&o Paulo,
criamos o terceiro recorte, dos anos 2000 em diante, a partir do qual analisamos as
“artes hibridas” que viram em suas edi¢cdes uma ascensao do viés da arte relacional
tensionada de modo frequente entre o eixo da etnicidade a partir da militAncia da
arte fora do que é “multi®, para o eixo da transversalidade a partir de culturas
periféricas, marginais, que aumentariam o poder de circulacdo de ideias dentro da
arte ndo como proponente, mas como parte de um processo mais abrangente como
a desterritorializacdo, a desesteriotipacdo e a hibridizacédo. Enfim, apontamos para a
inclusdo dos registros e a aplicagdo dos site-specifics nas Bienais, além de uma
tendéncia ao experimentalismo levado a maxima premissa da quase pulverizacdo da
fruicdo estética enquanto resultado expositivo.

Nos capitulos seguintes houve a explanacdo sobre as poéticas das
artistas Adriana Varejao e Maria Bonomi e a analise de como elas abordam a
etnicidade nas artes, a descricdo de seus processos criativos e 0s tratamentos
estéticos que lhes sdo muito peculiares, cada qual com suas distintas acdes
criadoras no cenario da Arte Brasileira do século XXI, sobretudo, a partir de projetos
angulares Polvo e Etnias explorados na presente tese.

Percorremos um longo caminho de analise da obra da artista Adriana
Varejdo, que, durante 28 anos de trabalho, tem articulado diretamente com as
guestdbes da linguagem para o entendimento da representatividade do povo
brasileiro a partir de diversas lentes ou camadas de sobreposi¢ao signica, inclusive

as das etnias indigenas, afro-brasileiras, imigrantes e de todos os povos que fazem
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parte da miscigenacao nacional. Em Polvo, ocorre a partilha da representatividade
étnica de cada interlocutor, a partir da propria artista e de suas encarnacdes de
identidade. Ha, na obra de Varejéo, a releitura do Barroco tradicional, perpassando
pela insercdo de elementos artisticos que desafiam a nomenclatura do Barroco e a
definicdo de seu proprio trabalho. Ou seja, a obra da artista se insere na discussao
do Neobarroco e do Transbarroco, que tem uma efervescéncia tedérica nos anos
2000, uma vez que a artista elimina o excesso, a fissura, 0 rasgo e as carnes e
passa a fazer uma obra em que o carater conceitual tece imbricacfes profundas e
que exigem um raciocinio quanto a mutabilidade de suas obras e dos novos
procedimentos adotados a partir da sintese visual, em que o Unico elemento
determinante como resquicio do Barroco € a dobra da imagem da artista e das
caixas de tintas com as cores Polvo.

Concluimos que, as criacdes de Adriana Varejao, nas relacdes entre a
organicidade, a vicissitude, a vibracédo e a repeticdo, sdo produtoras de elementos
transbordantes de uma estética Neobarroca. Entretanto, existem em sua poética
elementos de escapismo a esta matriz visual na presenca de uma outra matriz, mais
cartesiana, que também € modular em repeticdes, mas de carater geométrico. Essas
obras tiveram como diretiva um “clima de narrativa”, como revelou a artista em
entrevista e, através da qual percebemos uma ordem construtiva organizada para
produzir efeitos de digressdo do Neobarroco. Afinal, a artista reconhece essa
condicdo quando afirma que extraiu do Barroco “um Barroco mais filosofico” e cita
Saunas, “onde nada é exterior e a série € pura interioridade. E isso me lembra da
prépria arquitetura barroca em uma aproximac¢ao muito mais filoséfica que é a cisédo
do exterior com o interior” (VAREJAO, 2017, p. 5).

A recorréncia ao Barroco, acima citado, transmuta, portanto em um
Neobarroco articulado pela historicidade de macro narrativas visuais que podem ser
consideradas como um Barroco estratificado, estranho e estrangeiro ao movimento
original e histérico, uma vez que as geratrizes estéticas e paradigmaticas do estilo
fazem com que o reconhecamos, porém, por outro lado, ele se insere nas obras de
Varejao senado “contrafeito” pelas simulagbes e vestigios do tempo passado, como
transcodificado pelo pertencimento ao presente, como atesta Varejao. “Eu concordo
com a presentificacdo do passado, acho que é usar varias narrativas historicas e

criar um contexto novo para elas, apesar de que eu uso muito mais a estratégia da
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parddia e parodiar pressupde uma apropriacao critica também da historia e, neste
sentido, ha uma recontextualizagcdo” (VAREJAO, 2017, p. 2).

As recontextualizacdes da artista ocorrem sob a forma de insercao
artistica e sociopolitica de seus trabalhos, considerando-se suas articulacdes
reflexivas nos debates da arte contemporanea em dialogo com o passado e, neste
caso, relacionados aos encontros e desencontros dos povos no Brasil colonia e no
didlogo tensionado de grande parte de suas obras com as de alguns artistas, que se
ocuparam da ilustracdo do passado nas artes no pais. Esses trabalhos foram
inseridos tanto nas Bienais paulistas quanto nas galerias de arte e nas mostras pelo
mundo afora, em consonéancia com outros debates e com producdes artisticas que
vém presentificando problemas relacionados aos embates da “sociedade global”
com os das “comunidades periféricas” ou das “minorias” sob as égides identitarias e
de pertencimento.

Quanto ao trabalho de Maria Bonomi, ap6s um longo percurso buscando
compreender a densidade temética e visual da artista, alcangamos esse objetivo na
relagdo da obra Etnias, com alguns trabalhos anteriores e com a andlise dos
procedimentos de transposicdo de uma linguagem artistica a outra na construcéo de
experiéncias inéditas na visualidade da arte publica. Diante disso, a primeira
hip6tese era de que esse painel carrega fortes caracteristicas do Modernismo a
partir do seu subtitulo emblematico, impregnado pelo nacionalismo: Do Primeiro e
Sempre Brasil. Essa hipotese também era reforcada pelo adensamento visual da
composicao total da obra em seu resultado, por estar repleto de informacodes e pela
fatura de placas figurativas, que traziam um olhar historico eurocéntrico sobre a
cultura indigena, tal como a referéncia ao canibalismo. Contudo, somente essa
hipétese néo foi suficiente para classificar essa obra.

Maria Bonomi em sua poética transformou as marcas dos usuais
instrumentos de corte da xilogravura para outra dimenséo, saiu do primeiro suporte,
gue foi quase sempre a madeira, e finalizou muitos de seus projetos de arte publica
em concreto, ou seja, procedeu mimetizando os sulcos da linguagem gréfica para
este suporte. Além dessa experimentacdo ousada com o concreto, Bonomi explorou
0 barro como outro suporte a ser alimentado pelo gravar xilografico, por escavacoes.
Deste modo, diversificou e ampliou o seu repertério técnico-artistico e linguistico,
sem contar com 0 uso de outros materiais como o0 metal e espelhos para criar

visualidades proprias de seu gravar xilografico transposto para a cidade com indicios
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do estado animico proveniente da gravura, o que demonstra sua articulagdo com o
estado contemporéneo da Arte e a quebra de paradigmas a partir da partilha de
visualidades renovadas, concebidas e pensadas para espacos publicos.

Em Etnias existe também uma tentativa de desconstrucao das narrativas
coletivas da historia oficial, uma vez que houve a interacdo da artista e equipe, com
trés etnias indigenas. Este fato a ajudou a materializar, por meio de seus desenhos,
a iconografia, a representacdo de sua versdao da histéria e a de outros olhares
alternativos e exteriores a ela. Nesse aspecto, a artista € inovadora, por valorizar
uma memoria coletiva indigena e inseri-la no espacgo publico, ou seja, uma visdo
geralmente marginalizada da historia oficial e dos livros didaticos, do mesmo modo
que sofreu influéncias durante a execucdo dos seus painéis Futura Memoria e
Epopeia Paulista.

A composicdo do painel Etnias condensa todas as linguagens artisticas
experimentadas por Bonomi em sua trajetdria profissional, desde a transposi¢ao dos
sulcos xilograficos para a madeira, como molde do painel/placas em metal,
passando pela exposicdo do barro como material original dessa transposicédo e
colocando-o como processo primeiro nas origens do proprio painel na forma de
colunas sem fim. Portanto, diante das pesquisas sobre Etnias e a relacdo com o
proprio percurso da artista, podemos perceber algumas das invariantes formalisticas
gue permearam as suas obras, sendo as de maior permanéncia a presenca das
chamadas “linhas de for¢ca” e da luminosidade instrumentalizadas pelos ritmos de
ordem espacial, muito caracteristicos da licdo xilografica do gravar, que a
acompanhava desde as primeiras licdes com Livio Abramo.

Conforme explanacdo anterior, as constantes licdes estéticas estdo em
Etnias “contaminadas” pelo viés da “multiarte” e de suas facetas multiculturais
voltadas para a ilustracdo do choque entre culturas e, neste caso, de uma arte
politizada pela representacdo dos povos indigenas desde a sua pré-histéria ao
periodo de colonizagdo e a Historia recente. Todas essas narrativas visuais foram
plasmadas para o projeto a partir de uma longa pesquisa imagética e de apropriacao
desta e de outras referéncias da equipe técnica de Bonomi e dos artistas indigenas
que participaram do projeto, 0 que neste interim, representa uma autoria
compartilhada. Diante disso, € possivel tecer uma analise sobre a amplitude do
projeto Etnias quanto ao seu carater multidisciplinar e maltiplo porque, partindo das

inferéncias do gravar, Maria Bonomi ampliou seus processos criativos conferindo-
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lhes um sentido sociopolitico, ligados a ideia de partilha e de pertencimento ou
despertencimento, dentro e fora da arte.

Enfim, a analise da trajetdria da artista demonstrou que seus trabalhos,
tem um carater de critica do social, sobretudo, a partir do Golpe Militar de 1964,
reiterados pelas experiéncias curatoriais nas Bienais paulistas e chegando a arte
para a cidade, na producdo de painéis como o Futura Memoria (1989) e Epopeia
Paulista, das instalagbes, como a Passagem pela imagem e do projeto Etnias que
solidificou o intento da dissolu¢do da autoria na obra de arte em prol de identidades
hibridas, coletivas e participativas.

A trajetéria desta tese insere-se em um projeto de paixao e perseveranca
para permear a pesquisa das “etnias” nas artes das Bienais de Sao Paulo desde o
seu surgimento, como um modo de apontar as germinacbes da arte rumo as
discussBes sobre o social e politico nas artes, com um entendimento que abarca as
minorias e se distancia de vieses universalistas de outrora. Isso possibilitou também
a articulacdo analitica das incursbes de Maria Bonomi e de Adriana Varejao aqui

destacadas.
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ANEXOS
1
ATELIER MARIA BONOMI / ’\20
ACERVO DOCUMENTAL e

RELATORIO DEZEMBRO DE 2008

Realizado por Marcela Matos Nhedo
Informacoes sobre as frentes de trabalho (atribuicées):

I. Dados curriculares de Maria Bonomi:

e Entregue o Newsletter (Informagdes curriculares e fotocopia de
documentacdes) pertinente a exposicao: Maria Bonomi. Gravura
Peregrina. Pinacoteca do Estado. De outubro a dezembro de 2008.

e Lancar no curriculo de Maria Bonomi todo dado novo como: exposi¢des
individuais, exposicoes coletivas, premiacoes, teatro, arte publica,
conselhos e acervos (tudo segundo o padrao ABNT).

Il. Acervo Fotografico:
e As fotos do acervo foram 100% organizadas por categoria e por data.
e Foram digitadas 9827 fotografias, 198 cromos e 217 slides.

Dar continuidade:

¢ A digitacdo (cerca de 3000 fotos) que identifica cada uma das fotos por
codigo, descricao, data, tamanho, matiz e fotografo;
Imprimir o catalogo das fotos;
Imprimir as etiquetas;
Colar as etiquetas fazendo a verificacdo (conferéncia) de acordo com o
catalogo das fotos;

e Digitar e imprimir as etiquetas de cada pasta suspensa. Obs.: deve
haver 2 etiquetas (1 com dados e 1 com codigos) para cada pasta;

e Proceder de forma idéntica com os cromos, slides e negativos.

lll. Acervo Documental. Jornais, revistas, catalogos, folhetos, cartazes,
livros, correspondéncias, recibos de obras, recibos de materiais, recibos de
mao de obra, projetos executados, projetos nao executados, projetos em
andamento, premiacdes, contratos, artigos eletrdnicos, textos com Maria
Bonomi, textos sem Maria Bonomi. Documentos pertencentes a Biblioteca de
Maria Bonomi.

e Foram classificados e organizados por categorias e datas 100% dos
documentos acima citados.

Dar continuidade:

o Digitar as novas insercées solicitadas, ou seja, lancar os dados no
catalogo geral de cada uma das categorias e atribuir numeracoes com
no maximo seis exemplares para cada documento.

263



Imprimir as etiquetas;

Colar as etiquetas fazendo a verificacdo (conferéncia) de acordo com o
catalogo de documentos;

Digitar e imprimir as etiquetas de cada pasta suspensa.

Obs.: para os jornais existe uma outra atribuicao que é inseri-los
individualmente em uma sulfite com cabecalho digitado. A colagem
deve ser feita com cola especial CMC. Para os documentos mais antigos
sugere-se uma restauracao.

IV. Banco de Imagens

Encerrou-se o catalogo geral de obras que identifica, data e classifica
1037 obras de Maria Bonomi (desenhos, xilogravuras, litogravuras,
serigrafias, pinturas e gravuras em metal).

Dar continuidade:

Imprimir o catalogo geral de obras que contém 116 paginas e foi
concluido.

A artista permanece em trabalho continuo. Portanto, o catalogo deve
ser atualizado constantemente e modificado em caso de novas
atribuicoes e dados faltantes.
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Entrevista 1:

Entrevistado: Karai de Oliveira Paula (KO)
Local: Aldeia Krukutu e Aldeia Tenondé Pora — Parelheiros/SP

Data: novembro de 2014

Por Marcela Nhedo (MN)

MN: Primeiro gostaria de pedir que vocé dissesse seu nome completo e a
atividade profissional que desenvolve atualmente ou como gostaria de ser conhecido
ou lembrado.

KO: Primeiramente, boa tarde. Meu nome é Karai de Oliveira Paula, meu

nome é guarani e s6 o sobrenome é portugués e eu faco parte faco parte da

lideranca aqui da aldeia.

P %

gANCO POSTAL
~ Wy

Fonte: Imagem cedida por Rosa Cordeiro.

MN: A qual povo indigena vocé pertence e onde fica localizado?
KO: Sou guarani e faco parte da comunidade Krukutu aqui em Barragem,

perto de Parelheiros (Sao Paulo).

MN: Vocé participou do feitio da obra Etnias de Maria Bonomi? E o que

fez exatamente dentro do conjunto: as placas em argila? Quantas delas?
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KO: Entdo, ndo me lembro de quantas foram, mas fizemos esse trabalho
junto com essa profissional. Ela veio procurar a gente aqui na aldeia Krukutu e
Tenondé Pora e fomos em quatro pessoas, eu e mais trés, dois da Krukutu: eu e Eli
Vitorino, que mora aqui, mas que nao esta agora, e dois da Tenondé Pora: Timoteo
Popygua, que hoje mora em uma aldeia perto de Registro, e Lisio de Lima, que
também se mudou e esta na aldeia do Rio das Cobras, no Parana.

MN: E tem o Yaguaré, Maragua. Vocé chegou a conhecé-lo?

KO: Néo, ouvi falar dele, mas fizemos trabalhos separados.

MN: Também fez as colunas em argila?
KO: Nao.

MN: Escreveu nas escadarias? Se sim, recorda-se sobre o significado das
palavras?
KO: Nao, a gente fez s6 as placas e fomos (sic) a inauguracdo no

Memorial e depois nunca mais fui I4 ver. Tenho um desejo de ir |4 novamente.

MN: A artista Ihe deu instrucbes bem especificas ou vocé fez o trabalho
com livre escolha do tema?

KO: O tema? Acho que sim, ela deu uma grande liberdade para fazer
aquelas placas e acho que nés também contribuimos um pouco em algumas coisas
gue ela ndo sabia; foi perguntando para gente e nés fomos explicando, e ela queria

gue a gente colocasse 0 que sabia naquelas placas. Como que era antigamente.

MN: Qual foi o tema que inspirou esse seu trabalho?

KO: Na verdade, foi um conjunto feito por nés quatro, guaranis, e
mostramos como era antigamente no litoral, como viviam os povos indigenas antes
da chegada dos portugueses e depois da chegada dos portugueses, como ocorreu
essa divisdo, entdo representamos varios temas ali naquelas placas, o dos Guaranis
e dos Tupis. Queriamos representar todas as etnias, mas ali ndo cabia, e
escolhemos estes de que falei e os Tupinambas, porque também viviam na parte

litoranea.

MN: Pode descrever como foi o feitio?
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KO: A gente fazia todos os tragos como no desenho. Foi a propria Maria
guem nos deu as dicas de como mexer naquela placa. Explicou como fazer com que
o desenho se transforme em uma coisa que vOcé quer, no que Vocé imaginou e no
gue vocé pode fazer. Tinha também a equipe, 0s rapazes que instruiam a gente a
como mexer no barro; eles nos ajudaram demais, nos ensinaram a usar as
ferramentas para fazer os tipos de desenhos, os formatos que queriamos. E depois

saiamos juntos para almocar. Era uma familia fazendo um trabalho publico!

MN: Vocé ja tinha realizado algum trabalho desse tipo?

KO: Eu fago desenhos a lapis, mas no barro foi a primeira vez.

MN: Durante quanto tempo vocé fez este trabalho?
KO: Acho que foi (sic) umas trés semanas. Sim, trés semanas fazendo
aquelas placas e foi uma experiéncia nova fazer os desenhos na argila, nas placas

de barro. A gente ia e voltava da cidade de S&o Paulo para a aldeia.

MN: Em algumas placas do painel existe o tema da natureza; em outras,
o dos indios, das aldeias com as ocas e até os prédios e casas das cidades como
vizinhos em contraste. Vocé pode descrever estes trabalhos e o que significam?

KO: Sim. Representamos em uma placa uma aldeia ao lado da cidade, a
aldeia de Séo Paulo dentro de Sdo Paulo, a nossa aldeia e a capital como é hoje.
Fizemos também um grande pajé que esta com o cachimbo, que tem o significado
de sabedoria, porque o pajé é o grande xama, como o pessoal da cidade fala e, para
nos, € 0 pajé o ser mais espiritualizado da aldeia. Por isso, a gente o respeita muito
e decidimos (sic) coloca-lo em uma das placas. Cada aldeia tem que ter um pajé
para dar orientagcbes ao cacique, aos mais jovens e a toda a nossa gente. Além
dessas placas, existe a do nosso calendario indigena, que a Maria achou
interessante fazermos: sdo as luas minguante, crescente, nova e cheia indicando

guando se pode plantar, pescar e cacar.

MN: Vocé pode descrever qual € a maior qualidade de seu povo?

KO: Nés, guaranis, ndo temos a visdo que o pessoal de fora tem de se
promover com um trabalho feito. Se alguém nos agradecer, tudo bem, caso
contrario, tudo bem também, porque fizemos nosso trabalho e ficamos felizes do

mesmo jeito. A gente ndo tem a ambig&do de crescer ou de se engrandecer com 0S
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trabalhos. Eu gosto de ser simples, de viver simples, do jeito que sou e ser 0 que

sou, 0 que ja me da um grande orgulho.

MN: Como vocé vé as contribuicdes deste trabalho de Maria Bonomi?
Fale sobre a importancia dele para vocé e para outras pessoas.

KO: Eu me sinto dentro desse projeto importante da Maria e foi
interessante também porque foi a primeira vez que fiz um trabalho desses. Apesar
de muitas pessoas nao saberem quem fez aquelas placas, porque ficou restrito a
Maria e a equipe.

Eu acho que a gente contribuiu de alguma forma para quem nao conhece

a cultura indigena. E para que se faga conhecer!

MN: A pesquisa Datafolha de 2012 apontou que, na opinido dos indios
brasileiros, 0s principais problemas que enfrentam sdo: salde, preconceito,
educacado, emprego, falta de terras e de recursos para plantar, falta de saneamento
basico, alimentacdo e drogas. Vocé concorda com os itens citados? Dentre eles,
guais vocé acredita serem 0s mais relevantes?

KO: Todos. Tudo é importante, e a gente estd sempre lutando pela

melhoria da comunidade e vamos nos unir (sic) e conquistar cada dia mais.

MN: Qual a visdo que vocé tem de seu povo?
KO: O povo guarani luta pelos seus direitos e, apesar desses quinhentos
anos de contato, a gente ndo deixou a nossa lingua tradicional, o que a gente fala, o

que a gente canta, o que a gente vive.

MN: Vocé permite que eu divulgue esta entrevista e as fotos em artigos,
pesquisas e livros?
KO: Sim.

MN: Muito obrigada, Karai!
KO: Eu é que agradeco e quero dizer que € importante para nos termos
vocés aqui e saber que tem gente que quer saber sobre as pessoas que fizeram

parte deste trabalho.
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Fotografias tiradas por Rosa Cordeiro nas aldeias Krukutu e Tenondé
Pora:

Foto 2. Aldeia Tenondé Pora

P O

Fonte: Imagem cedida por Rosa Cordeiro.

Foto 3. Aldeia Tenondé Pora

Fonte: Imagem cedida por Rosa Cordeiro.
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Foto 4. Aldeia Tenondé Pora

Fonte: Imagem cedida por Rosa Cordeiro.

Foto 5. Aldeia Tenondé Pora

Fonte: Imagem cedida por Rosa Cordeiro.



Foto 6. Aldeia Krukutu

o

Fonte: Imagem cedida por Rosa Cordeiro.

Foto 7. Aldeia Krukutu

Fonte: Imagem cedida por Rosa Cordeiro.
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Foto 8. Aldeia Tenondé Pora
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Fonte: Imagem cedida por Rosa Cordeiro.

Foto 9. Aldeia Tenondé Pora

Fonte: Imagem cedida por Rosa Cordeiro.
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Foto 10. Aldeia Tenondé Pora

Fonte: Imagem cedida por Rosa Cordeiro.

Foto 11. Aldeia Tenondé Pora
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Fonte: Imagem cedida por Rosa Cordeiro.
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Foto 12. Aldeia Tenondé Pora

wiopRo e TENRA MEDS

‘Wio CHORE) >
wa LuTA £ CorQUISTE
Ag(lﬁ V”.OR\A { l

Fonte: Imagem cedida por Rosa Cordeiro.

Foto 13. Aldeia Tenondé Pora

Fonte: Imagem cedida por Rosa Cordeiro.
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Foto 14. Aldeia Krukutu

Fonte: Imagem cedida por Rosa Cordeiro.

Foto 15. Aldeia Tenondé Pora

Fonte: Imagem cedida por Rosa Cordeiro.
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Entrevista 2:

Yaguaré Yama (YY)
Local: Concedida por e-mail
Data: novembro de 2014

Por Marcela Nhedo (MN)

MN: Primeiro gostaria de pedir que vocé escreva 0 seu home completo e
a atividade profissional que desenvolve atualmente ou como gostaria de ser
conhecido ou lembrado.

YY: ORGULHOSAMENTE INDIGENA, VERDADEIRAMENTE FILHO DA
NATUREZA, irméo da literatura e amante da geografia. Sou YAGUARE YAMA.

Foto 16. Yaguaré Yama

Fonte: <http://blogdeyaguare.blogspot.com.br/p/obras-de-yaguare.html>

MN: A qual povo indigena vocé pertence e onde fica localizado?

YY: Minha etnia por parte de mde € maragua — a que mais tenho me
identificado pelas atividades desenvolvidas com eles — e também sou descendente
de Sateré-mawé por parte de pai, pois meu pai era filho de Sateré. O povo maragua,

do qual eu sou vice-tuxawa-geral, cargo vitalicio junto com o de tuxawa-geral, vive
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na area indigena Maraguapajy, no Rio Abacaxis, na divisa dos municipios
amazonenses de Borba e Nova Olinda do Norte. Area essa ainda em conflito com
madeireiros e invasores posseiros, pois a mesma, apesar de estar reconhecida
como indigena na FUNAI, ainda esta pendente sua demarcacdo, coisa que vem
piorando a vida dos indigenas vividos em conflitos com os invasores e plantadores
de maconha que invadiram a regido. Um processo moroso, com descaso das

autoridades.

MN: Vocé participou do feitio da obra Etnias de Maria Bonomi? E o que
fez exatamente dentro do conjunto: as placas em argila? Quantas delas?

YY: Sim, participei, fui para Sdo Paulo a convite de Maria Bonomi e fiz
duas placas de aluminio: uma denominada por mim de “Boca de Yurupoary” ou
“‘Boca de Anhaga” e outra que trata da chegada dos conquistadores portugueses nas
terras indigenas brasileiras, a que chamei “Invasao”. Pelo meu perfil de artista-
plastico com algumas exposi¢cdes em Manaus e outras cidades menores, além de
ser ilustrador de alguns dos meus livros e de outros autores, Maria Bonomi foi levada
a entrar em contato comigo e me convidar para esse trabalho, o que aceitei com
prazer. Minhas ilustrac6es no livio Sehaypdéri, o livro sagrado do povo Sateré-mawé,
da editora Petrépolis, foi o portal de aproximacado de meu trabalho com o de Maria

Bonomi naquele momento.

MN: Também fez as colunas em argila?
YY: Nao. Acredito que ndo. Trabalhei por duas semanas somente as duas

placas. Primeiramente em argila.

MN: Escreveu nas escadarias? Se sim, recorda-se sobre o significado das
palavras?
YY: Nao me lembro de ter escrito meu nome fora das placas. Acredito que

tenha escrito s6 os nomes das obras.

MN: A artista Ihe deu instrucbes bem especificas ou vocé fez o trabalho
com livre escolha do tema?

YY:. Para ser sincero, Maria Bonomi, assim como muitos, tinha uma
imagem preconceituosa do indigena (de ser inculto), a principio. Eu ndo a condeno

por isso, pois a sociedade em sua maioria é assim. No inicio, sem ver meu trabalho,
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ela comecou tentando me dar instrugbes, mas, quando viu que eu tenho um bom
tempo de vivéncia nas artes plasticas, pediu e me deu toda a liberdade para eu criar.
Eu também né&o aceitei suas dicas iniciais, reclamei um pouco, pois achava que nao
precisava. Pedi que me desse tempo para fazer o trabalho ao meu modo. S6 vendo
meu trabalho que ela me deixou criar com liberdade. Mas os artistas que a
acompanhavam naquele momento e que se tornaram meus amigos e companheiros
de trabalho me deram todas as dicas de trabalho na argila, assim com ele (sic)
terminamos o trabalho juntos. Como as placas eram grossas e grandes, em muitos

momentos precisei que eles me ajudassem com mao de obra.

MN: Qual o tema que inspirou esse seu trabalho?

YY: Na verdade, ndo tinha nada em mente. Tudo foi feito no momento.
N&o sei se a principio ela ja tinha pensando no que eu deveria fazer, mas sei que, se
pensou, desistiu quando viu meu trabalho. Uma coisa digo: o artista ndo cria nada
forcado, com pressao, entdo ela me deu tempo, material e lugar apropriado para

criar.

MN: Pode descrever como foi o feitio?

YY: O primeiro trabalho foi uma paisagem com arvores em primeiro plano,
depois vieram as atividades humanas ao fundo. Depois pedi a ela que me desse
liberdade para fazer o que mais gosto, que sao os grafismos, pois me especializei
em grafismos indigenas. Implantado a paisagem (sic), comecei a trabalhar os
grafismos ao redor da paisagem. A visdo é essa, a chegada do conquistador no
paraiso. Os grafismos indicavam o mal que eles trouxeram. Na segunda placa,
mostro um grafismo que uso em meus trabalhos, bastante comum no meio indigena
do povo Maragua e que representa a boca apavorante do deménio Yurupary: o mal
em pessoa. Grafismos indigenas sao histérias contadas através de simbolos; séo
dois simbolos ali: Yurupary, representado com sua boca, e, ao redor, a mitologia da

origem do fogo, com triangulos desproporcionais.

MN: Vocé ja tinha realizado algum trabalho desse tipo?
YY: Nao com placas de argilas. Meus trabalhos sempre foram em telas e
papel, para pinturas plasticas e ilustracdes literarias. Sou ilustrador com varios

trabalhos em livros, inclusive de autores famosos, como Daniel Munduruku.
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MN: Durante quanto tempo vocé fez este trabalho?
YY: Duas semanas, pelo que me lembro, mas minha estadia em S&o

Paulo levou uns dias a mais, pelo que me lembro.

MN: Em algumas placas do painel existe o tema da natureza; em outras,
o dos indios, das aldeias com as ocas e até os prédios e as casas das cidades como
vizinhos em contraste. Como vocé vé as cidades e a organizacdo dos espacos?

YY: N&o tenho uma opinido formada sobre isso. Penso s6 que tudo deve
ser livre, e a forma como a sociedade moderna trata natureza, a minimizando, é

triste. O urbano tem que existir, mas o que deve imperar € o lado natural.

MN: O que vocé mais gosta nas aldeias em relagio aos espacos? E a
proximidade com a natureza ou a qualidade da convivéncia em comum que
proporcionam as aldeias?

YY: E a proximidade com a natureza e ao mesmo tempo a qualidade de

vida natural. Viver em meio a natureza € bom, pois somos natureza. Se a

extinguirmos, nos desapareceremos, pois somos parte dela.

MN: Como vocé acha que pode haver maior entrosamento entre povos
indigenas e nao indigenas no que se refere a cultura?

YY: Ndo sei. Mas o mundo nos da opc¢do. Qual sua cultura? Vocé
destrataria a cultura de outros povos por ser diferente da sua? Eu n&o. Sou
brasileiro, e a cultura brasileira € a mistura de todas as racas. Por que diferenciar de
maneira preconceituosa? Lembro a vocé que cada povo nativo do Brasil tem suas
peculiaridades. Ninguém é igual. Ndo podemos juntar tudo em um sé grupo, pois €
impossivel. Para falar sobre povos indigenas, precisaremos estudar primeiro 0s
povos e suas familias étnicas, suas linguas, que séo tao diferentes... Mas falo isso
como maragua, ndo posso falar como munduruku, nem como guarani, pois a
vivéncia e o0 modo de vida é outro. Como maragua, posso te dizer que a cultura
maragua € linda, tem muito de criatividade. Tem tradi¢coes de citacdo de historia oral
e somos conhecidos como o povo das histérias de assombracéo por valorizar as
histérias de assombracado (sic). Também nossa religiosidade é rica, nada igual as
demais. Os rituais sao diversificados, etc. Toda essa cultura trago para fora quando
escrevo meus livros de tematica infanto-juvenil e principalmente ao melhor estilo da

literatura fantastica, a que € meu forte. Tenho hoje 27 livros publicados, e em todos
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faco questéo de levar meu povo e minha cultura para a sociedade em volta. Se for
conhecido em palestras, nos livros e na arte-plastica, € porque tenho leitores e
pessoas que valorizam meu trabalho. E, se valorizam, € porque nd@s, indigenas,
independente de cultura e idioma, temos muito que mostrar e temos quem nos

prestigiam (sic).

MN: A pesquisa Datafolha de 2012 apontou que, na opinido dos indios
brasileiros, o0s principais problemas que enfrentam sdo: saude, preconceito,
educacao, emprego, falta de terras e de recursos para plantar, falta de saneamento
bésico, alimentacdo e drogas. Vocé concorda com os itens citados? Dentre eles,
quais vocé acredita serem 0s mais relevantes?

YY: Todos sado relevantes. Os problemas sdo muitos e precisam ser
extintos, se ndo, pelo menos aliviados. O problema do brasileiro é que ele ndo se
valoriza, ndo valoriza suas raizes, tem vergonha de ser o que sao (sic), pois, se
tivesse orgulho, com certeza a populagéo indigena na pesquisa do IBGE iria triplicar,
pois quantos de nds temos ascendéncia indigena e ndo queremos reconhecer?
Dessa feita ndo seriamos minoria, pois, como minoria, estamos sempre deixados de

lado, pois minoria representa pouco interesse por parte de politicos.

MN: Vocé tem algum projeto que gostaria de divulgar para ajudar o seu
povo? Gostaria que expusesse sobre suas ideias.

YY: Estamos pensando hoje em criar um instituto de literatura e palestras.
Se conseguirmos, poderemos vender atividades, palestras, oficinas, cursos de
capacitacdo e conscientizacdo para angariar recursos para nosso povo, que tem
sofrido com descaso dos politicos por ser minoria e ameacas de invasores e
madeireiros de fora. S6 tenho um sonho, o de que angariar recursos para
autodemarcar as terras do povo maragua com ajuda de antropologos para que
possamos viver em paz, uma vez que a FUNAI diz ndo ter esse recurso. A expulsao
de ndo indigenas da area seria o comec¢o do fim desses problemas. Como nao
podem sair sem serem ressarcidos segundo a lei, e isso a FUNAI nao dispde, nada
podemos fazer. O problema é que muitos deles tém ido morar la passando por cima
da lideranca indigena, e, armados, ndo ha quem os tire. A maioria planta droga na
regido, tornando a area indigena grande celeiro para a droga levada para Manaus e
regido. A policia federal vai por la, prende alguns, mas torna a soltar, e eles voltam

com mais raiva dos indigenas e ameacam aldeias inteiras. A maioria dos indigenas &
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gente pacifica, religiosa, cristd, o que torna a defesa da area mais dificil. Nossos
artesanatos seriam uma oOp¢ao para angariar recursos, mas a demanda € pouca.
Temos uma associacdo chama ASPIM (Associacdo do Povo Indigena Maragua),
mas que, depois de cinco anos, ainda ndo esta legalizada. Tem estatuto, mas néo

esta legalizada, pois é caro. E reconhecida s6 no meio indigena em Manaus e
Brasilia, porém, para capitalizar doag6es, ndo tem como.

MN: E, para terminar, gostaria discorresse sobre o0s seus livros. Para que
publico escreve? Como comegou a escrever e como surgiu a ideia de lancar seus
livros? Fale o que quiser sobre esse seu encontro com o0 mundo das palavras.

YY: Para todos os publicos. Minha teméatica quase sempre € indigena e
ambiental. Adoro literatura fantastica, também gosto de contos, a maioria de meus
livros sdo contos. Metade tem sido para o publico infantil e juvenil. Hoje tenho 27
livros publicados em editoras diferentes de Sao Paulo, Rio de Janeiro e Manaus.
Meu objetivo quase sempre é mostrar o que de melhor e mais incrivel temos na
cultura de meu povo. Quase sempre ndo escrevo baseado na cultura de outros
povos, pois me sinto meio que aproveitador se escrever livros usando sua cultura
ancestral, por isso prefiro ajudar e abrir as portas da literatura para pessoas que
apresentem interesse pela escrita. Assim como alguém um dia me ajudou, fago isso

quase sempre para outros.

MN: Vocé permite que eu divulgue esta entrevista e as fotos em artigos,
pesquisas e livros?
YY: Sim.

MN: Yaguaré, vou ter que te pedir mais uma gentileza: se tiver mais fotos
suas, dos seus, de onde mora, fotos das capas dos livros que escreveu e puder me
mandar, agradeco também.

YY: Tem no meu Facebook, meu blog também. S6 peco que dé os

direitos de imagem, pondo 0s nomes dos autores ao lado, para quem as tirou.
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Foto 17. Yaguaré Yama e Esposa

Fonte: <http://blogdeyaguare.blogspot.com.br/p/obras-de-yaguare.htm|>

Foto 18. Yaguaré Yama, “Meus cagulas se banhando nas aguas tranquilas do belo rio Waikurapa.
Manhézinha de 12 de outubro. A beleza nativa reflete se na floresta ainda preservada”

S SNy T

Fonte: <https://www.facebook.com/yaguare.yama>
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Foto 19. Yaguaré Yama3, “Minha filha Taunay, meu filho Yaguaré e a arara e o papagaio. Rsss. Que
passeio”

e

Fonte: <https://www.facebook.com/yaguare.yama>

Foto 20. Foto com versos de Yaguaré Yama e paisagem com vista para o Rio Abacaxis. Maio 2013

NO MEU CORACAO REPOUSA A TERRA MAE POREM O AMOR A ELA £ =
O FRUTO DE UMA RELACAO INTENCA. TERRA MAE, SENHORA DOS
TEMPOS... O AMOR QUE DISPENSA A SEUS FILHOS.

GE PIA PE O MURARI CAICICAWA PURAGA MAARI IKE KWAI GE PIA

PUPE OIKO KWAITIWA YANE KATUCAWA Povo INDIGENA
MARAGUA

PUROG MAYA. MAYA Ki O MURARI IKE PIA PE, CE GUAYTA MAYA.

o YAGUARE YAMA

Fonte: <https://www.facebook.com/yaguare.yama>
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Foto 21. Foto postada por Yaguaré Yama sobre o ritual das Tucandeiras. “O ritual mais incrivel do
mundo! O mais dolorido, o mais verdadeiro, o0 mais poético. Viva ao povo SATERE MAWE, estado do
Amazonas”

\ )
« \
MCCTLTEN

Fonte: <https://www.facebook.com/yaguare.yama>

Foto 22. Foto de 01 ANINIHO DE IDADE. de TAINALY KEILA. Residéncia de Yaguare Yama

!_

Fonte: https://www.facebook.com/yaguare.yama
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Foto 23. Foto dos filhos de Yaguaré Yama brincando no quintal
L O AN ¥

Fonte: <https://www.facebook.com/yaguare.yama>

Foto 24. Foto tirada do Mddagara da aldeia Yabetue'y, Nova Olinda do Norte, AM

AL Lo
% O Totem salg(ado
¢t MODAGARA,
121 simbolo maior d3
| cultura dd povo |

—
B 1€ U

itres e mefo dedltura, ficando no terreiro
de rituais, n‘%ﬂansam clavas
rerpesentan as.

Fonte: https://www.facebook.com/yaguare.yama
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Foto 25. Foto tirada por Yaguaré Yama. “Kayawe a palmeira simbolo do melhor vinho Maragua”

Fonte: <https://www.facebook.com/yaguare.yama>

Foto 26. Foto tirada por Yaguaré Yama. “Ja comeram isso alguma vez? E uma delicia e faz parte da
culinaria do povo MARAGUA, do rio Abacaxis, no baixo amazonas. Bichos-de-coco (larvas de
vagalumes) fritos ou assados”

Fonte:<https://www.facebook.com/yaguare.yama>
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Foto 27. Sem titulo

Aua taa 1nde" Xe MARAGUA tapuva....
maragua eté! foto de yaguaré yama
Fonte:https://www.facebook.com/yaguare.yama

Foto 28. Foto de Yaguaré Yama. “Linda homenagem que Peguete e Cia fez para mim. Obrigado
minhas avés obrigado povo amazonense”

Fonte: <https://www.facebook.com/yaguare.yama>
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Foto 29. Foto de Yaguaré Yama. “Por ocasido da entrevista cedida a Radio Alvorada de Parintins.
Para o langamento do meu mais novo filho, o livro “Maraguapeyara” anterior ao langamento do
mesmo”

Fonte: <https://www.facebook.com/yaguare.yama>

Foto 30. Foto do livro de Yaguaré Yama. “Convido a todos amigos e comunidade facebook para
prestigiarem o langamento de mais um filho publicado pela editora FTD. Sera uma honra té-los
conosco”. Maio de 2013

R —

FT0 EYAGUARE yamg
YAM

CONVIDAM viOCE P

PE DE AUTGGRAFOS pe

|

PLoUENA]
GUERREIRAS

ELE 2.
G5 nao sdo medrosas, szq filhas d,
as

OGS, 530 ag
s 7famosa$ lendérias Guerreir,
Genas. Venha conhece-lngt e

amaz,

Desg ,’:v%mw
CeNTRO DE 20y 3

De ¢
AMéricy, m?.“!j;\fgs su

Fonte: <https://www.facebook.com/yaguare.yama>
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Entrevista 3:

Adriana Varejao (AV)
Local: Atelier Adriana Varejao — Jardim Botanico/RJ
Data: 27/06/2017

Por Marcela Nhedo (MN)

MN: Gostaria de pedir permissdo para gravar e poder publicar a
entrevista. Tudo bem?
AV: Sim.

MN: Seria possivel falar sobre a relacdo da sua pintura com a sua
azulejaria?

AV: Bom, eu considero azulejaria pintura, eu nunca fiz azulejo. Alias, eu
fiz uma série chamada Panacéia Fantastica que era um trabalho meio conceitual, de
uma taxonomia de plantas alucinégenas que eu mandei imprimir em serigrafia sobre
azulejos, mas eu ndo considero esse um trabalho, porque foi um projeto especifico.
E foi a primeira vez em que eu trabalhei com a midia, com o azulejo propriamente
dito.

A minha pintura de azulejos eu considero pintura.

No ano passado eu fiz uma exposicdo l& em Roma, em que eu tinha os
trabalhos em grande dimenséo que usavam aquela iconografia da azulejaria, mas,
em Ultima instancia, eram trabalhos de pintura. De pintura com uma grande
fisicalidade por conta do craquelado. Entdo, ndo é uma pintura de azulejo, pois eu
guase tento recriar fisicamente o azulejo, o corpo do azulejo, e, transformar a pintura
quase como se fosse esse objeto azulejo. Toda a iconografia é pesquisada através
de fotos e registros que eu faco de azulejos do século XVIII e XIX, do Brasil e de
Portugal. Eu tenho um arquivo com milhdes de imagens de azulejos e, ele é o
primeiro tapa da pintura, ele parte como referéncia, eu tenho como referéncia o
azulejo. Mas a primeira etapa desse trabalho é a selecao, a edicdo. Através de um
enorme trabalho de edig&o, eu escolho a imagem que eu quero pintar e a partir disso
eu comeco a pintura, primeiro tem esse processo de craquelar a tela, tem a pintura
da base, quando eu vou pintar, a gente pinta de branco e pinta de ocre, depois duas

camadas de tinta branca, ai eu comec¢o a pintura do azul em transparéncia para
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tentar traduzir aquela imagem do azulejo para uma pintura em grande formato e €
esse 0 processo. Basicamente um processo de pintura.

Agora o azulejo no meu trabalho ele ja foi usado de diferentes maneiras,
existem pinturas tipo: Figuras de convite que usa o azulejo como referéncia, em um
trompe l'oeil de azulejaria, porque eu desvirtuo o conteido do que normalmente é
representado na azulejaria. Varal também € um trabalho que se refere a azulejaria,
mas de uma maneira diferente.

Ai Saunas também, a série das Saunas se refere a azulejaria, entretanto,
mais voltada para uma questdo geométrica do que uma questdo de parddia ou de

referéncias historicas.

MN: Existe um texto de Herkenhoff de 1996 em que ele cita uma
recontextualizagcdo de obras historicas barrocas em relacdo aos seus trabalhos.
Vocé concorda com a ideia de presentificacdo do passado?

AV: Eu concordo, ndo sou boa critica de arte e acho que ele é melhor do
que eu.

Eu concordo com a presentificacdo do passado, acho que € usar varias
narrativas histéricas e criar um contexto novo para elas, apesar de que eu uso muito
mais a estratégia da parddia e parodiar pressupde uma apropriacdo critica também
da historia e, neste sentido, ha uma recontextualizagéo.

Mas essa palavra assim solta?

MN: Sobre a década de 1990, a Galeria Camargo Vilaca publica em 1996
o0 texto Pintura/Sutura com base nas entrevistas que vocé concedeu a Paulo

Herkenhoff. H4 um trecho especifico que gostaria de citar:

“[...] Varejao inscreve subrepticiamente suas préprias figuras para subverter
a continuidade. Numa iconologia perversa, imagens sdo retomadas para
infracdo do modelo (HERKENHOFF,1996).”

AV: Ah, sim, ele se refere ao Debret e aos Filhos Bastardos (série de
pinturas de Varejao) porque eu pego os personagens dele (Debret) e os coloco

fazendo outras coisas...

MN: E a ideia de fantasmagoria esta presente? Seria como reavivar as
memorias do seu proprio trabalho. Como um trabalho que retorna, por exemplo.
AV: Acho que ndo, porque eu trabalho em séries. Entdo, as vezes eu

retorno a uma determinada série sim, mas ndo me identifico com o que vocé disse
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por que eu retomo 0 MesmMo Processo e uso a mesma estratégia e € uma escolha

consciente, racional, de projeto.

MN: Vocé considera isso uma dobra do Barroco? Como uma ideia de
dobra de pensamento? De recriacdo? De retorno de um projeto?

AV: Nao sei te dizer. Meu trabalho muda muito, meu trabalho é em séries
e as seéries estdo sempre abertas porque as vezes eu tenho saudades de uma série
e quero retornar a ela. Por exemplo, agora eu estava com saudades de Saunas e do
processo de pintura de Saunas que foi uma série que comecei em 2000, depois
disso eu fiz outras coisas, mas agora eu volto a essa série. Como outro dia, eu
também voltei a série Terra incognita que tinha comecado em 1992 porque eu ia
fazer uma exposicdo em Hong Kong e, nessa série, eu usava muito a China como

referéncia e, por isso, retomei todo esse trabalho, dessa série.

MN: E passado alguns anos, os trabalhos retornam diferentes? Como
VOCE trata essa distancia entre as criagdes?

AV: Eu forco para que voltem diferentes, fagco um esfor¢o para modificar e
para que adquiram novas formas porque ndo gosto da ideia de que fico me
repetindo. E como se as séries fossem retomadas e a evolucdo delas também

continuasse.

MN: Tem algo que me intriga em suas obras, 0 modo como vocé trata a
materialidade em Charques, nessas carnes que transbordam das paredes ha uma
transdisciplinaridade técnica? Ha um ineditismo ai?

AV: Isso ndo é uma novidade na Arte Contemporanea, a gente tem
Rauschenberg e toda uma discussao desde a década de 1950, sobre o0 que é uma
escultura e o que € uma pintura, essa discussdo € um pouco datada e eu acho que
ndo cabe mais. O que eu acho que tem de particular nos Charques é que todo o
acabamento ainda é de pintura, entdo, € como se fosse um prolongamento da
pintura e existe uma artificialidade na maneira de fazer os trabalhos, o que estd um
pouco fora de moda em relagdo ao que existe em termos de escultura e de pintura
contemporaneas, sobretudo, para nds, que vivemos em um pais com uma tradi¢cao
neoconcreta muito forte e, em que ha uma ética (fez sinal de aspas com as maos)
em relacdo aos materiais (subentende-se em relacdo ao uso dos materiais). Entao,

quando eu falo de Barroco, de teatro e de trompe l'oeil soa um pouco dissonante de
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tudo isso. Essas sédo as particularidades que eu acho importante ressaltar em
relacdo a esses trabalhos. Ha uma simulacdo da carne porgue eu ndo uso a propria
carne como o Barrio, que € um artista que usava as carnes mesmo, como as trouxas
de carne e os livros de carne. Esse uso do trompe l'oeil, da simulagdo e do jogo
Barroco néo € algo muito comum na Arte Brasileira pds-modernista ou neoconcreta
e das nossas tradicfes, nem em escultura, nem em pintura, ja que o que se preza é
uma ética dos materiais. Charques é azulejo que ndo € azulejo, carne que nao é
carne, ruina que nao € ruina e todo um simulacro. Quem é aquele cara que
cortava... Ah! Matta-Clark... Que cortava pedacos de paredes mesmo. A ruina dele,
a coisa escultorica dele é muito mais direta, em uma linguagem mais verdadeira no
sentido da experiéncia.

Outro dia eu fui a Roma, em uma igreja barroca incrivel, a de Santo Inécio
e tinham duas colunas, uma era de marmore vermelho e a outra era pintada
igualzinha a de méarmore e, ao lado dela. Eu estava com uma amiga minha que
conhece muito de arte e ela disse que provavelmente essa Ultima deve ter caido e
gue posteriormente foi reconstruida e que, sem 0 mesmo marmore, eles pintaram. Ai
eu falei assim: eu acho que ndo. Depois eu fui procurar a literatura sobre essas
colunas, falei com vérias pessoas ligadas a Histéria da Arte e descobri que o jogo
era esse, o de tentar fazer igual, ou seja, o0 jogo entre o verdadeiro e o falso. Enfim,
isso era proposital, era muito apreciado o fato de vocé conseguir simular o marmore
verdadeiro através da pintura.

Ha também o trabalho de uma artista que eu adoro, o nome dela é Vija
Celmins, que é uma excelente pintora e tem uma série de pedras em que ela coloca
uma pedra verdadeira ao lado de uma pedra que ela esculpe e pinta igualzinha a
verdadeira e vocé coloca lado a lado e vocé néo sabe qual é a falsa e qual € a
verdadeira, qual é a simulada e ai eu me lembrei do trabalho dela que é uma
recontextualizacao dessa ideia barroca do século XVII.

MN: Em Linda do Rosario (2004), apesar da substituicdo dos azulejos
barrocos pelos de uso cotidiano, vocé acredita que o Barroco ainda esta presente ou
nao? Quando vocé limpa o trabalho, tira o craquelado e opta pela geometria... Como
por exemplo, em Saunas?

AV: Eu me perguntei sobre isso durante muito tempo... A série Saunas

me intrigava muito justamente porque eu me afastava de qualquer narrativa. Entéo,
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as narrativas sempre me levavam aos séculos XVII e XVIII, quando o Barroco estava
acontecendo e € esse 0 universo. Mas, eu fiz as Saunas depois que eu li o livro do
Deleuze... do Leibniz, A dobra do Barroco. Assim, eu néo li o esse livro, eu pincelei
algumas coisas porque esse livro € muito hermético, muito dificil. Mas, ele fala de
uma coisa da qual me aproximei que foi de um Barroco mais filosofico, no sentido da
monada. Eu ndo sei se seria uma traducdo possivel para Saunas, mas elas sdo
esse momento de pura interioridade, naquele ambiente sem janelas e sem portas de
que ele fala. Eu acho que as Saunas produzem a sua propria luz, as Saunas séo
isso, onde nada € exterior e a série é pura interioridade. E isso me lembra da propria
arquitetura barroca em uma aproximacdo muito mais filosofica que é a cisdo do
exterior com o interior e eu vejo nas Saunas um pouco desses ambientes de puro

interior... Sem nenhum vestigio de exterioridade.

MN: E os quanto aos titulos em desses trabalhos?

AV: Aconteceu o seguinte, eu tinha muita implicancia com a tradugéao do
meu trabalho, da carne como se fosse um martirio, do corte etc. Era assim: “A
parede de azulejo portugués cortada com a carne dentro representava o martirio dos
povos colonizados, dos indios...”. Sabe? Tinham interpretacbes assim! Entdo essa
ideia de ser latino-americano, de ser brasileiro... Essa ideia de que se tem que falar
sobre colonizacdo ou falar de uma maneira politica sobre esse eterno martirio... Eu
falo que eu ndo acredito na ideia de martirio, eu acredito na ideia de encontro e todo
encontro é violento.

Sobre os titulos, eu comecei entdo a partir para a literatura erética e
querer que a carne nao virasse morte, martirio e dor, mas ela virasse volupia e
transbordamento, outro tipo de relacdo, corpo que transborda de um interior caético
e quente. Comecei a pesquisar essa relacdo de interior e exterior em que eram
opostos e, € por isso que eu fui limpando o azulejo... Nele tem vocé tem um gride,
racional e ascético e esse interior, selvagem, voluptuoso e umido. Fui querendo
entdo, aumentar essa oposi¢ao entre o que era interior e exterior.

Em Linda do Rosario vocé tem essa viscera dentro, interna que €
completamente oposta ao ambiente externo que representa a racionalidade, a
assepsia e a previsibilidade. Ha esse contraponto, uma coisa se dobrando sobre a

outra.
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E quanto aos titulos, eles vinham das ideias, do que li de Sade e Bataille
e de toda aquela literatura libertina (alusdo da entrevistada a literatura erotica
francesa dos séculos XVIII ao XX). Eu quis que as narrativas desses trabalhos
viessem dos titulos e que tivessem um grau de suspense como se, a qualquer
momento, um personagem pudesse ser projetado ali... Um personagem invisivel,
nem mal e nem bom. Ent&o, os titulos sdo dubios e podem significar as duas coisas.
O primeiro titulo € O sedutor, depois O obsessivo, O iluminado e tem um que eu
adoro... O virtuoso. E sao varios titulos assim que criam um clima de narrativa, mas,

Seém que O personagem apareca.

MN: Mas ele vai aparecer, ndo vai? Reparei que ele esta aqui nesta
parede (apontando para o lado onde havia uma tela pintada e, ao lado, o projeto de
uma mao em primeiro plano e, uma pessoa, a meio corpo, ao fundo da sauna como
se tivesse espiando).

AV: Pois é, eu estou em dulvida porque sempre que proponho uma
figuracdo para essas saunas parece que o trabalho enfraquece e é preferivel colocar
um nome assim: A visita. Tem um que é assim, h4 um ambiente cheio de sangue no
chd@o que se chama The guest (O Convidado) em que existe o vestigio da presenca,

mas n&o a presenca.

MN: Entdo ha o vestigio de sangue, mas ndo h& o convidado?
AV: E a narrativa sim, é algo quase irbnico, estar com aquele sangue

atras daquela coluna e o convidado? Ha certa ironia!

MN: E o convidado que foi morto?

AV: Nao o convidado é a vitima, bom, na verdade, ele tanto pode ter
matado quanto ter sido morto!

Entdo... Essa mao ai (Varejdo aponta para o projeto pendurado na parede

do Atelier) esta a mais.

MN: O que acha do Barroco na contemporaneidade?

AV: Eu nédo sei responder a esta pergunta...

MN: Sobre as discussdes do Neobarroco ou do Transbarroco?
AV: Essas discussdes sao da sua area e vocé pode responder melhor do

que eu.
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MN: E através do seu trabalho? Quando vocé faz a Exposi¢cdo do
Transbarroco. Dessa nova midia que vocé usa... O video Transbarroco.

AV: Ha sim, neste caso é porque eu fiz um video em que peguei varios
lugares de referéncia e os utilizei como referéncia para o meu trabalho. Eles foram: o
claustro da Igreja S&o Francisco, em Salvador, a Igreja de Sao Francisco, em Ouro
Preto, a Sede (Catedral), em Mariana, com aquelas pinturas chinesas e, o Convento
de S&o Francisco daqui... Nossa... S&o trés Sao Franciscos! Enfim, daqui da Carioca
(Largo da Carioca) e quem fez foi o0 mesmo portugués (referindo-se ao escultor
Francisco Xavier de Brito) que fez a Sede (Igreja Matriz) em Ouro Preto que é uma
igreja com muito ouro, o elemento ouro. Entdo, a ideia era trazer o azul, o ouro e 0
vermelho da China... Ah! E a pintura do Ataide (Manuel da Costa Ataide) que eu
também queria. E todos os trabalhos tinham uma coisa que 0s atravessava e que 0S

jogava para outro lado, para outro contexto. Vocé viu o video?

MN: S6 um teaser, um trecho de 2 a 3 minutos...

AV: Nenhum deles tem cortes, a ideia era fazer a circunferéncia inteira do
local e sem cortes. Esse foi o principio do trabalho. Quando a gente tinha essa
circunferéncia que fica no Largo da Carioca, no centro da cidade, com a porta aberta
e aquele ambiente fechado e ouro, ouro, ouro e, com um olhar muito perto, s6 com
um detalhe, sem a cena toda, € uma imagem toda de fragmentos, de pernas, maos,
bundas e querubins e pedacos. E dai tem uma luz que te cega de repente que € a
porta e quando a luz abaixa e vocé se acostuma porque o diafragma da camera
abaixa também... Ai vocé vé uma imagem completamente contemporanea com
prédios, buzinas e carros, em um contraste tdo grande do que se tem naquela
porta... S&0 arranha-céus! E uma imagem assim Blade Runner, uma loucura! Aj
vocé entra naquele siléncio e no mundo da igreja. H4 um transpasse por esse tempo

gue atravessa outro e, por essa imagem, e soa como uma coisa dissonante...

MN: Tirando a linha do tempo?

AV: E, e que faz vocé lembrar onde e em qual tempo vocé esta. Isso me
fez lembrar que eu tinha um professor de pintura no Parque Lage (Escola de Artes
Visuais do Parque Lage), em 1988, o Luiz Aquila e que quando eu comecei a
mostrar os trabalhos dos altares barrocos ele comecou a falar assim: “Esse seu
trabalho € muito engracado porque € como se vocé estivesse dentro de uma igreja

barroca e, de repente, ouvisse uma buzina la fora”. Sabe? Algo que te joga para a
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ideia da contemporaneidade. Eu acho que foi isso que ele quis dizer e me lembrei
disso agora enquanto te descrevia esse video.

No outro (video), dentro do claustro do Convento de S&o Francisco, em
Salvador, que € vizinho ao Olodum, a gente ficava ouvindo aqueles batuques
africanos dentro da azulejaria que tem um carater muito engracado porque é uma
catequese cristd com uma roupagem pagad, com varios simbolos pagéos e tanto é
gue a azulejaria dali € bem obliterada, arranhadas nas regiées que expdem mamilos
por exemplo. E esse som Africa, essa presenca também esta presente no Barroco e
coloquei na trilha sonora o batuque do Olodum por causa dessa ideia.

No chinés (video), é o proprio deslocamento da China dentro de uma
igreja barroca que é considerada paga porque na Europa vocé ndo tem esses
elementos dentro de igrejas, mas aqui, em Ouro Pedro, em Mariana, no circulo do
ouro ndo existia este problema e esses elementos entram sem nenhum pudor e a
chinoiserie dentro das igrejas estd muito presente e essas imagens vinham via
Macau através de sedas e, a partir disso, eles pintavam os altares.

No outro (video), € a imagem do Ataide, do céu, do teto do Ataide e a
circunferéncia é assim (gesto de circulo no sentido vertical) ao invés de ser assim
(gesto de circulo no sentido horizontal). A circunferéncia € vertical, vai do teto ao
chdo e do chéo ao teto e, quando vocé passa pelo chdo, aquela igreja é cheia de
timulos numerados e € um mundo escuro e ligado a morte e a ideia do teto e a
ascensao, ou seja, dois contrastes muito grandes. Paralelamente, eu fiz uma trilha
sonora que costura muito essas imagens, como por exemplo, o samba... Como é
gue é7?... (cantarolando a musica Preconceito de Orlando Silva) Eu nasci num clima
guente e vocé diz a toda gente, que eu sou moreno demais, ndo maltrate o seu
pretinho, que lhe d& tanto carinho e, no fundo € um bom rapaz. Que € a questéo do
mestico, do Ataide mestico e do Aleijadinho. E fora isso, tem muitos sons acidentais
de Ouro Preto, a gente foi a uma pracga e gravamos os meninos falando com aquele
sotaque mineiro. A minha propria filha que era muito pequena, ela fazia um som
louquissimo, em um eco dentro da igreja, porque ela tinha meses e 0S sons:
inhainhommmm!!! Que pareciam grunhidos de bichos e depois a gente foi
costurando tudo, todas essas trilhas nessas imagens. Ah! E tinha uma coisa que era
a mais importante de todas que era a narrativa dos guias nas igrejas, aqueles guias

informais que ficam dentro das igrejas e que constam umas historias alucinadas.
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Tem um mineiro falando umas histérias tdo malucas dentro da Igreja do Carmo!
(risos) E de outros guias, do guia de Salvador e desse guia de Mariana.

Todos esses atravessamentos fizeram com que o trabalho, a instalagcéo
se chamar Transbarroco que era um Barroco mais impuro, mestico e construido com

muitas camadas e muita miscigenagéo cultural.

MN: Esse trabalho foi editado?

AV: N&o porgue € uma instalacdo e ndo um filme. Eu ndo sei como fazer
para montar os quatros filmes dentro de um filme porque eles sé&o simultaneos, sao
quatro telas simultaneas e em looping, e, com a trilha sonora também. N&o sei como

colocar isso numa midia em que a pessoa assista tudo.

MN: Gostaria que vocé narrasse sobre as varias versées de Polvo, em
Nova lorque, Londres e S&o Paulo. Como o projeto se reapresentou ou se
modificou? Foram apenas trés mesmo?

AV: Sim, em Nova lorque e em Londres os retratos foram pintados por
uma artista que colabora comigo ha muitos anos... Esse trabalho nasceu a partir de
Testemunhas oculares em que ha a representacdo do meu retrato como moura,
india e chinesa; com diferentes etnias. Entdo eu chamei essa mesma artista que tem
muita habilidade para pintar retratos e para fazer exatamente 0 mesmo retrato meu
s6 que com cores diferentes, negra e clara. Esses trés retratos de Testemunhas
oculares sdo diferentes, cada uma esta em uma posicdo porque fazer exatamente
uma pessoa com cores diferentes é dificilimo. Se vocé muda um pouco da luz, vocé
muda o rosto! E em Londres ela fez doze retratos. Nas Testemunhas oculares eu
cortei o olho que foi a Unica interferéncia que eu fiz, o corte do olho, pois cada figura
tem uma ferida, um corte em um olho e tem o olho de porcelana a frente, que se
referem aos ovos de Fabergé. E nesse (o Polvo) eu entrei com uma coisa
dissonante que eram aquelas tabelas de cor, com um falso estudo de cores. Porque
era falso aquele estudo de cor e tinha um objetivo bem plastico. A narrativa das
tabelas eram ficcionais e simulavam um estudo para se relacionar a caixa das cores
das tintas Polvo porque assim os retratos teriam uma ligacdo e eu tomei como
referéncia as varias tabelas de cor e como elas se mostravam e fiz as interferéncias
encima dos retratos. Em Nova lorque foi mais ou menos a mesma coisa, mas ao
invés do fundo escuro foi com um fundo claro e foi ela também quem pintou e, fora

isso tudo, eu pintei duas telas abstratas que se relacionavam com as cores da paleta
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da caixa das tintas Polvo. Em S&o Paulo ja foi bem diferente porque eu mandei fazer
os retratos na China, eu mandei o meu retrato e eles fizeram 33 retratos e eu entrei
com uma geometria encima de cada um correspondendo com cada cor da caixa de
tintas. A caixa de tintas tem 33 cores de pele porque eu tomei como referéncia a
tabela da PNAD (Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios do IBGE) que tinha
umas 120 cores... Escolhi 33 cores, selecionei os que eu achei mais interessantes e
escolhi pelos nomes, porque essas cores nao importam pelas cores, mas pelos
nomes, como Vocé nomeia, porque ele € sobre isso, com vocé nomeia branco,
mulato, mestico; o negro, o claro! E sobre linguagem! E nos retratos pintados por
chineses que eram quase preto e branco eu apliquei encima de cada um, uma cor

das 33 tintas Polvo, ou seja, eram 33 retratos com grafismos.

MN: E sobre esses grafismos?

AV: Esses grafismos eram esquisses (tracados) de pinturas indigenas
que partiram dos retratos de Alexandre Rodrigues Ferreira, daquelas expedicoes
(para a Amazoénia, no fim do século XVIII). Ele tem um retrato de um indio com um
qguadrado no rosto, na boca e, eu achei aguela geometria inspiradora, aquilo me
pegou e peguei para aplicar, na verdade eu ja tinha aplicado isso em um retrato
meu, em Historias mesticas (exposicdo) que foi curada pelo Adriano e pela Lilia.
Tinha um retrato com um quadrado. Eu a partir dali, eu continuei a fazer pesquisas

por pinturas triangulares e listas para depois aplicar as cores.

MN: E vocé recriou?

AV: Nao, eu nao recriei, eu usei referéncias de grafismos indigenas de
uma maneira geral, sem pegar uma cultura especifica. Fui desde Alexandre
Rodrigues Ferreira aos pintores viajantes do século XIX, além da pesquisa na
internet. Tem um que era Yanomami, todo pintado (gesto sobre o rosto de cima a
baixo) menos aqui (gesto mostrando a area do maxilar). Era livre esse trabalho, sem
a pertenca de uma etnia indigena especifica.

MN:Vocé descrevendo esse trabalho me fez lembrar do Duplo reflexo do
outro e se tem uma ligacdo? Sabe, aquele retrato com um recorte e a sua

intervencdo na imagem?
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AV: E tem haver mesmo. Mas eu ndo sei se precisava daquele corte
(risos). Até hoje eu acho que aquele trabalho poderia ser sé a imagem com a

imagem distorcida, espelhada.

MN: Ainda da tempo de fazer...

AV: E provavel que eu faga outro sem o corte (risos). Sabe quando vocé
ficou no recalque? Acho que esse corte ficou um pouco demais porque eu quis
recortar a imagem que seria espelhada, entdo, a imagem da imagem. E quando
vocé corta vocé traz aquilo mais para o real. E uma viagem assim, mas, que eu
achei um pouco bobinha. Esse € um fantasma... Agora a pouco vocé falou em

fantasma. Esse eu refaria meio como um fantasma para rever como seria sem.

MN: Na obra Polvo com suas facetas de instalagdo, vocé teve intencdes
de aproximacdo com a Arte Conceitual?

AV: Eu néo tive essa ideia de ir para a Arte Conceitual, porque eu tive a
ideia do trabalho primeiro, mas depois quando eu vi, eu também achei que é um
trabalho mais conceitual, assim também como, as Testemunhas oculares porque é
um trabalho dirigido, em que eu néo pinto, € um trabalho sobre pintura, mas em que

eu nédo pinto quase.

MN: Entdo seria por este mesmo motivo que vocé ao invés de
encomendar com a mesma artista os retratos Polvo, na terceira versdo, vocé manda
fazé-los na China? E por conta da impessoalidade?

AV: E porque existe uma tradicdo chinesa que depois eu descobri. Eu
estava lendo um livro sobre a histéria da China no Brasil, sobre as rela¢des do Brasil
com a China e, segundo esse livro, no Porto de Macau, chegou a ter 150 ateliers de
pintura. Eu acho que eu cito esse livro, no livro da Lilia, quando eu falo do Panorama
da Guanabara. Preciso ver. Mas, entdo, chega a ter 150 ateliers de pintura, de
copistas que pintam muito rapido desde a reproducdo de pequenas gravuras até
quadros para levar, para trazer para o Brasil. E por isso esse ultimo quase se
chamou Made in China, mas achei que o contexto iria mudar muito. Essa ideia me
perseguia um pouco, de mandar fazer na China os retratos e, de recriar essa
tradicdo do século XIX, do Porto de Macau e a ideia do pintor anénimo, aquele que

eu nao conheco.
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MN: As versdes mudaram bastante, ndo é?

AV: Eu gostei muito da versédo chinesa porque ela atingiu uma relagéo
com o estojo que foi a melhor de todas, uma vez que era uma pintura para cada
retrato, uma cor para cada retrato, 33 retratos com 33 cores e, como cada retrato era
preto e branco, cada cor coloria um retrato com uma das cores dos tubos o que criou
uma relagdo Gnica. E por isso que a instalagdo toda ficou muito legal, fora que eu
também mesclei os retratos com tabelas de cores. Eram aos retratos praticamente

em preto e branco com as tabelas redondas entre eles e coloridas.

MN: Eu venho acompanhando seus trabalhos e vi que em 2015 e 2016
vocé expos em Dallas e em Nova lorque, infelizmente ndo estive presente nesta
exposi¢do kindred Spirits, Almas gémeas, € isso? Mas imagens me remeteram ao
Polvo. Gostaria de saber um pouco mais... Em um dos retratos seus ha tinta
espalhada por cima de uma careca.

AV: E nela também tem o Polvo porque também tem uma repeticio dos

retratos feitos de maneira pouco autoral.

MN: Também sdo da China?

AV: Sdo, mas eu modifiquei porque, por exemplo, naquele retrato careca
fui eu que tirei o cabelo e o fundo azul ndo tinha, pois fui eu que pintei e, as vezes,
para colocar uma interferéncia eu tinha que repintar uma orelha, em outras, fiz um
trabalho encima do cabelo. Mas ali, em cada retrato tinha uma interferéncia de um
artista americano e na maioria minimalistas. Esse que vocé citou € o do Richard
Serra, com um desenho preto e com textura, com grandes bolas e, existem de

outros artistas, varias obras...

MN: Vocé se recorda de quais?

AV: Tem Agnes Martin, Mark Rothko, Richard Serra, Donald Judd, Eva
Hesse.

Ah! E de alguns eram pinturas de um livro do século XIX de um pintor que
fez indios mesticos, ele (George Catlin) estava em Washington e fazia estas pinturas
para uma grande galeria.

(Em tom de conversa a parte) Eu tenho um dossié sobre este trabalho

com todas essas referéncias, vou te passar.
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Continuando, ele pintou vérios lideres indigenas que vinham até
Washington, alguns com roupas ocidentais, mas com aderecos indigenas e pinturas
(faciais, pelo gesto sobre o rosto). E eu quis relacionar a pintura, a arte dos
americanos minimalistas com estas pinturas faciais, tradicionais, criando assim um
ambiente meio hibrido e que quebrava a hierarquia do que é arte primitiva, do que é
o “selvagem” (gesto de aspas com as maos), e do que é a cultura, arte mais
elitizada, ndo selvagem e civilizada, como é o caso do Minimalismo e seus grandes
icones como o Serra. Eu quis quebrar essa hierarquia e misturar duas coisas encima

daqueles retratos.

MN: Na exposicdo Gagesian, de Roma vocé faz o Momocromo Roma
com os craquelados e me parece que, nesta ultima, vocé da uma outra roupagem
diferente do que em Kindred Spirits e mais ainda do que na instalacdo do Polvo? Ha
uma volta dos Azulejoes?

AV: Sim... sdo os Azulejdes Barrocos de Roma.

Bom, aqueles Monocromos Mimbres |a de Dallas se referem a cultura
Mimbre que desapareceu da regido do Arizona e eu estudei a ceramica, 0s
grafismos que me encantaram pela sofisticacdo absurda. Comecei a pesquisar a
ceramica Mimbre e as derivadas das Mimbres. O que eu usei era praticamente o
preto e o branco e as derivadas tinham uma cor terra e, na lateral tinham grafismos
tirados dessas ceramicas, escolhi para fazer referéncia a estas ceramicas. E estas
culturas também estdo relacionadas aos native americans e € por iSSO que eu
introduzi os Mimbres ali. Naquele espacgo eram trés postos de trabalhos, em um os
Kindred Spirits, em outro, os Mimbres, em outro, O Polvo, as trés tabelas enormes e
dois estojos com as tintas Polvo, mas sem os retratos e ficou lindo!

Vou te mostrar (abrindo o Instagram no celular). L4 no fundo (do espaco
expositivo) tem as trés. Retratos, depois vem os Mimbres e as tabelas. Ah! Tem
também em uma parede lateral mais 12 tabelas menores. Mas as grandes eram
assim (mostrando a tela), essa, essa e essa. E todas essas do outro lado! S&o
pinturas abstratas. Vocé tem Instagram? Estd la na minha pagina. Olha as tabelas
maiores... As pessoas adoravam se relacionar com as tabelas maiores, esta vendo?
Fui um trabalho muito legal porque ele foi um em que o publico mais se identificou, e
se envolveu, foi incrivel! Adorei esse trabalho. Acho que foi um dos que mais gostei

de fazer na vida! O Polvo e todo o projeto Polvo.
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MN: Com que artistas contemporaneos vocé se identifica?

AV: Eu aprecio muita gente que tem trabalhos bem diferentes do meu e
isso varia muito com o momento. Eu ndo tenho artistas que sejam permanentemente
meus idolos. Tem uma pessoa atualmente que eu aprecio muito, € Francis Alys e de
pintura tem a Vija Celmins. S&o tantos os artistas que eu gosto... O Alys tem um
trabalho incrivel de performance, pintura e video e que se desdobra num trabalho de
pintura e o trabalho de pintura dele nunca acontece separado das acoes deles. Fora
gue a pintura dele € muito poética, gosto da fatura dele. Ah! Lembrei, adoro a
Marlene Dumas também.

Outro dia eu fui ver a exposicédo de Georgia O’'Keeffe, na Tate Modern
(2016), e amei toda aquela histéria dela, mulher, visitar o Novo México e eu tinha
acabado de ver uma exposicdo dos expressionistas abstratos americanos que s6
tem homens, aquelas coisas masculas (risos), com aqueles trabalhos enormes e
eles eram quase contemporaneos a Georgia O’Keeffe, mas tinham outro viés, ela é
totalmente diferente porque resgatou um pouco daquela cultura do deserto, do
indigena. E by the way a Keeffe ndo é contemporanea (risos), mas me lembrei dela.

Eu n&o fui ver a exposi¢cado do David Hockney (Exposicao retrospectiva na
Tate Britain, 2017). Adoraria ter visto.

MN: Eu também né&o fui...
AV: Porque ele tem esse lado mais de piscinas e ele era um artista em
gue no passado eu olhava muito, nos anos de 1980. Mas o trabalho dele n&o me

influenciou.

MN: Vocé tem alguma influéncia que gostaria de citar?

AV: Sempre as minhas influéncias sdo em arte decorativa, em azulejos e,
portanto, em termos de trabalhos artisticos eu quase nao tenho referéncias.

Lucio Fontana, por exemplo, mas para mim ele é uma referéncia invertida
porque eu faco o oposto do que ele fazia na obra. Enquanto ele tinha um gesto real
de corte, eu faco um gesto a la Fontana, por isso que se chama A la Fontana, é
simulado. Ele corta para acabar com toda a narrativa teatral e ficticia da tela e da
superficie e para transformar aquilo em um espaco real, eu corto para voltar com
uma ficgdo ainda mais “barra pesada”. Quando eu falo a la Fontana é quase uma

ironia mesmo.
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MN: E oposto também ao seu corte craquelado que é natural, feito pela
acdo do tempo, ndo é?

AV: A esses trabalhos ndo param de se referir ao Burri, mas quando eu
comecei a fazer esses craquelados, nos anos de 1990, ele ndo era um artista que eu
conhecia e ele ndo era um artista tdo em evidéncia fora da Italia. O craquelado dele
é diferente, € um pouco mais acidentado e o meu se refere a cerdmica Song,
chinesa. Eu fui a China, estudei e fiz até um artigo sobre essa ceramica que € do
século Xl e possui uma superficie ausente de imagens e possui uma filosofia por
detras desses craquelados. Tanto, que a minha paleta encima dos craquelados
eram das cores da paleta Song, que sédo o verde, o azul e o cinza. Eu tinha esta
paleta o tempo todo. Fui usar o branco e o preto depois dos Mimbres e depois do
azulejo também porque ele terminava em uma parede branca, ja que o fundo deles
era branco.

E isso.

Obrigada.
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Entrevista 4:

Leo Ceolin (LC)
Local: Atelier Leo Ceolin — Vila Madalena/SP
Data: 28/08/2017

Por Marcela Nhedo (MN)

MN: Vocé permite que eu divulgue esta entrevista e fotos em que esté
presente em artigos, pesquisas e livros?

LC: Sim, permito.

MN: Primeiro gostaria de pedir que vocé descrevesse sua atividade
profissional, o que desenvolve atualmente e suas principais informacdes biograficas.

LC: Atualmente trabalho como cendégrafo e designer (esta € minha
formacdo), mas também desenvolvo um trabalho de pesquisa em artes plasticas,
que neste momento estd em segundo plano com respeito ao trabalho como
cendgrafo que se tornou minha atividade principal. Depois te passo o curriculo.

Leo Ceolin. Argentina, 1971. Vivo em Sado Paulo desde 2002. Sou
Cenografo e designer, me formei em Design pela Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo de Buenos Aires. Com LeoCeolin Estudio crio e desenvolvo objetos e
cenarios para companhias de danca, teatro e Opera, assim como projetos
expograficos para artes visuais. Realizo trabalhos em diferentes formatos e
tecnologias, investigando as relacfes entre os suportes digitais e analégicos, em
didlogo com as artes visuais, criando projetos, cujo foco de interesse € a poética do
espaco. Entre os principais projetos de cenografia que desenvolvi no Brasil, destaco:
O livro da grande desordem e da Infinita Coeréncia com direcdo de André Guerreiro
Lopes, nos Sesc Ipiranga e Santana, e The Living Room, adaptacdo da Ocupacao
Workcenter de Jerzy Grotowski e Thomas Richards no Sesc Consolacéo, realizados
em 2013. Na Danca Contemporanea, mantenho desde 2009, uma parceria com 0
coredgrafo Jorge Garcia, com quem realizei os espetaculos O Mesmo Lugar de
Sempre, Area Reescrita, Caixa de vidro, Imprimatur e T.A.T.O (tecidos aberto x
tensdes opostas), este ultimo, para o Balé da Cidade de Sédo Paulo. Em 2015,
novamente junto ao balé fizemos Arvore do esquecimento de Jorge Garcia e Fio da

meada de Gleidson Vigne na Temporada “Brasileiros”, com Fernando Martins
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fizemos Hertz e Maquina de amnésia, entre 2016 e 2017. No teatro lirico, participei
como cenografo do Festival de Opera de Manaus em 2009, nas montagens Sans&o
e Dalila, Tristdo e Isolda e Lulu, esta ultima com direcdo cénica de Gustavo
Tambacio recebendo o Prémio Concerto de 2012, de melhor espetaculo. No Teatro
San Pedro, realizei Rigoletto, em 2010, com Livia Sabag na dire¢cdo cénica. Com
Roberto Lage, fiz Cachorro, uma ceno-instalacdo indicada ao prémio Shell 2006.
Trabalhei no Atelié Maria Bonomi, entre 2004 e 2008, realizando cenarios e as
instalagbes da arte publica como Epopeia Paulista e Etnias. Entre 2002 e 2004,
trabalhei com Denise Stoklos, nos espetaculos Calendario da Pedra e Olhos recém-

nascidos.

MN: Vocé participou da equipe que fez parte do projeto Etnias de Maria
Bonomi?

LC: Sim, participei desde o inicio do projeto, fazendo parte da equipe
criativa e de coordenacgao do projeto junto com Carlos Pedreafiez.

MN: Como ocorreu essa parceria e 0 que ela significou para o projeto?

LC: A parceria se iniciou no projeto Epopeia Paulista, pela minha amizade
com Carlos Pedreafiez, nessa época, ele era o assistente direto de Maria Bonomi,
na area de criagdo, como o projeto estava precisando de artistas, de “colaboradores
mao na massa”’, o Carlos me indicou, tive uma entrevista com a Maria, “trocamos
umas ideias” e acertamos minha participagcdo no projeto. A partir dessa boa
experiéncia que tivemos no projeto anterior, foi natural minha continuidade no Etnias
e, em outros projetos, que o Atelié Maria Bonomi desenvolveu como em cenografias

para o teatro e em exposicoes.

MN: Poderia especificar se houve colaboragédo sua nas placas em argila?
Quantas delas? Também fez as colunas em argila?

LC: Tenho o orgulho de dizer que nos dois anos e meio em que 0 projeto
foi desenvolvido participei e cologuei minhas méos em todas as placas e colunas,
em algumas delas quase que integralmente, s6 ndo trabalhei nas colunas e placas
que prépria Maria fez. Ninguém tocava nessas placas porque elas e algumas
colunas eram a assinatura da Maria gravadora em meio a um monte de maos que

participaram do projeto.



306

MN: A artista lhe deu instru¢cdes bem especificas ou vocé fez o trabalho
com livre escolha do tema? Se sim, qual o tema que inspirou esse seu trabalho ou a
parte em que participou dentro do projeto Etnias?

LC: Os grandes temas e o0 roteiro de gravacdo do projeto foram
desenhados pela Maria, mas para nos dar conhecimento e autonomia para
trabalhar, ela montou uma biblioteca fantastica sobre a questédo indigena, com livros
sobre a arte plumaria, o grafismo indigena, a ceramica marajoara, os grafismos
kadiwéus e muitos outros; até livros de antropologia como Os indios e a civilizagéo,
de Darcy ribeiro e A arte dos pajés, de Orlando Villas Boas.

Desde o inicio ela dizia que ndo podiamos romantizar a questéo indigena
e que tinhamos que estudar a questdo profundamente, entdo, quase todas as
manhas, no inicio do dia, eu ficava algumas horas lendo e estudando esses livros
maravilhosos, e desses estudos é que surgiram muitas ideias que foram aplicadas
as placas, as que eu mesmo propus. O processo era 0 seguinte, eu mostrava para o
Carlos, que era o diretor de criacdo do projeto e, depois apresentdvamos para Maria,
muitas vezes jA com a ideia parcialmente gravada nas superficies. Do ponto de
vista, do colaborador criativo, a Maria dava grande liberdade.

O grande critério que comandou o trabalho e que, a meu ver, dirige todo o
trabalho da Maria é a diferenca entre linha decorada e linha de forca, ela é obcecada
pela linha de for¢a, ela a persegue a todo custo, literalmente! Se o que propinhamos
tinha uma abordagem de forca, ela dava suas impressdes sinalizando os caminhos e
mandava continuar, mas se via uma proposta decorada fazia uma performance
escandalosa e mandada mudar tudo! Nesses momentos, deviamos ser fortes para
segurar as criticas pessoais e quase agressivas, por outro lado e, na mesma

intensidade, quando acertavamos ela demonstrava toda sua alegria e confianca.

MN: Durante quanto tempo vocé fez este trabalho?
LC: Participei de todo o projeto que foi de dois anos e meio. Sou muito
grato a esta experiéncia porque compreendi profundamente a questdo indigena, e

aprendi a amar esses povos nativos com toda sua beleza e sabedoria.

MN: Escreveu nas escadarias? Se sim, recorda-se sobre o significado das

palavras?
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LC: Nao escrevi nas escadarias, ali estdo os nomes de todas as etnias
que haviam “no territério chamado Brasil”, era uma diversidade enorme de povos

singulares.

MN: Em algumas placas do painel existe o tema da natureza, em outras,
o dos indios, das aldeias com as ocas e até os prédios e as casas das cidades como
vizinhos em contraste. Como vocé vé a organizacao dos espacos neste projeto?

LC: O projeto foi definido claramente pela Maria em trés momentos:

O Antes, a pré-historia desde o ponto de vista ocidental, por isso a
ceramica como material e a temética das pinturas rupestres e o indio em plena
relacédo de forcas com a natureza.

O conflito, a guerra e o desencontro com a cultura europeia, tdo bem
descrito no livro Os indios e civilizagdo, de Darcy ribeiro. Por isso o bronze como
material que vai apresentar uma nova tecnologia que invade o mundo indigena. As
cenas mostrando a matancga e “a quebra” do espirito dos povos, simbolizados nas
placas da Oncga cacada e da Escravidao e domesticagéo.

O Agora, estado atual das etnias no Brasil, nesta fase do projeto entrou a
colaboracédo direta dos indios para que narrassem o estado atual das coisas, sob
seus pontos de vista. Foram convidados grupos Guaranis de Sao Paulo e Sateré
Mawé da Amazbnia, que gravaram algumas placas registrando “sua visao”, nesse
momento, nosso trabalho foi apenas auxiliar estes artistas no uso das ferramentas e
das técnicas de gravacdo, mas, o tema e a autoria sdo totalmente deles. E o

aluminio foi o material escolhido para poder expressar a contemporaneidade.

MN: Por ocasido da inauguracdo de Etnias, folhas secas foram
espalhadas pelo chdo. Esta escolha foi um modo cenografico de conferir mais
dramaticidade ao trabalho ou continha a ideia do transitorio/ efémero permeando o
espaco?

LC: Sim, foi uma maneira de integrar todo esses registros como um

territdrio, um chao que trouxesse uma outra experiéncia sensorial.

MN: Etnias esta em um local de passagem entre o Memorial da América
Latina e a area externa que acede aos transportes publicos do entorno. Vocé
considera o local privilegiado no que se refere a visibilidade da obra?
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LC: O Memorial da América Latina foi escolhido como o lugar simbdlico da
integracdo latino americana, para Maria isto sempre foi uma certeza, algo
inegociavel. Mas, o local onde esta inserido o projeto trouxesse varias dificuldades
para a equipe de captacdo, porque na hora de conseguir o patrocinio, as empresas
interessadas queriam um lugar com maior visibilidade, como o Ibirapuera, por
exemplo. Na época achei essa escolha acertada, hoje tenho duvidas, porque esta
parte do Memorial € um local pouco visitado e a manutencdo da obra ndo é bem

realizada.

MN: Desde a inauguracdo do projeto houve mudancas com o acréscimo
de novas placas ou colunas? Se tiver conhecimento do fato, poderia especificar?

LC: O projeto no inicio tinha muitas placas a mais, eu diria que quase uns
50%. Sabe, na planta, o desenho era muito lindo, mas no local a realizacéo
apresentou dois problemas: o primeiro € que, como o projetado, o espaco ficava
extremamente denso e com uma circulagdo condicionada a corredores, entéo,
abrimos lugar entre as placas e colocamos os espelhos nas paredes, de alguma
maneira, criamos um labirinto do tempo no qual as pessoas ficavam imersas e, deste
modo, podiam percorrer e olhar as placas de ambos os lados, fazendo uma edigéo
da histéria criada por elas. Enfim, criadas pelo espectador! E, em segundo lugar,
com 50 % de placas a mais, isso significava 50% a mais de recursos, envolvendo
também mais material, trabalho e tempo. Entdo, o projeto, contou com muitos
esforcos para captar o dinheiro para finalizar o que tinha que ser realizado. Para que
se tenha uma ideia, processamos 15 toneladas de argila, amassada e moldada a
mao, sem contar com o fato de que, cada placa de fundicdo grande equivalia ao
valor de um carro aproximadamente... eu me lembro que fizemos essa conta na
época.

O layout foi mudando conforme iamos avancando e descobrindo os

caminhos que emanavam da propria experiéncia da realizacéo.

MN: Vocé ja tinha realizado algum trabalho desse tipo com a artista? Se
sim, em que ocasido? E, com as mesmas incumbéncias?

LC: Ja tinha trabalhado como assistente de outro artista, o escultor em
madeira, Ricardo Marcenaro, isso quando eu ainda morava na Argentina, mas eram

projetos em menor escala.
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Transcricdo de entrevista: Maria Bonomi

Titulo: Heroica epopeia indigena em painel

Fonte: Jornal O Estado de S&o Paulo, Sdo Paulo, p. D-12.
Data: 24/01/2008

Por Camila Molina

Maria Bonomi entrega hoje ao Memorial da América Latina obra publica
gue propde mergulho na histoéria dos indios no Brasil.

“A arte publica veio para criar referéncias, para colocar provagédo em
espacos ociosos”, diz a artista Maria Bonomi, que agora entrega a cidade o painel
Etnias — Do Primeiro e Sempre Brasil. Ela considera a obra, que ficara instalada
permanentemente no tunel da entrada principal do Memorial da América Latina (na
passagem que se encontra com o Terminal Barra Funda), a criacdo mais importante
de sua extensa trajetoria artistica. “Toda a minha ideia sobre arte publica esta ali. E
um trabalho coletivo, sem autoria”, diz a artista, que ha décadas faz criagcdes nesse
campo — a arte publica foi até mesmo o tema de sua pesquisa académica, sua tese
de doutorado pela USP. Etnias é a obra que propde um mergulho na questdo
indigena no Brasil, um “trabalho muito vasto e ao mesmo tempo didatico, mas pelo
lado da emogéao”, afirma Maria Bonomi, que entrega oficialmente a obra ao Memorial
em cerimdnia que ocorrera hoje, as 19 horas. “E uma grande viagem pela nossa
Historia, pela nossa consciéncia”, completa ainda a artista.

Maria Bonomi, em parceria com outros profissionais, artistas (todos latino-
americanos, incluindo brasileiros) e indios das etnias guarani e maragua, criaram
uma obra que perpassa, em trés fases, a histéria da presenca indigena em nosso
pais e sua contribuicdo para a formagao de nossa cultura, “uma epopeia heroica”
desde a pré-histéria até a contemporaneidade, por meio de modulos em ceramica,
bronze e aluminio. O visitante vai adentrar (ou penetrar) em um espaco de forca
cenogréfica (como se estivesse em uma floresta), caminhar por entre os meandros
dessa epopeia, tocar os modulos em alto-relevo (com signos e areas abstratas) e se
ver nos espelhos que potencializam estética e simbolicamente essa obra que tem
como referéncia principal os estudos do antrop6logo Darcy Ribeiro.

A obra, permanente, nos coloca em um ambiente para a reflexdo e para a
emocao; “acontece dentro e fora”. As colunas em ceramica carregam em si 0s

simbolos referentes a cultura indigena de carater pré-histérico: cestaria, calendario,
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muiraquitas, etc. Ja as placas em bronze tratam “do peso da historia”, com citagdes
a “um lado muito triste também”, como diz a artista, se referindo as partes tragicas e
violentas dessa histéria como “a Xingu dizimado, os indios suicidas”. “E um grito de
socorro”, diz ainda Maria — para ela, ndo se pode realizar uma arte contemporanea
que ndo perceba o mundo que esta a sua volta. J& os moédulos em aluminio se
referem a contemporaneidade. “A ultima placa, feita por mim, € uma visdo de
Brasilia na década de 1960, uma imagem alucinante que ficou muito gravada na
minha cabec¢a”. Trata da participagao dos indios como operarios na construgcao da
capital brasileira. E mais uma ligacdo, portanto, do painel Etnias com a figura do
arquiteto Oscar Niemeyer, que projetou Brasilia e o Memorial da América Latina.
Etnias é fruto de trabalho feito a partir de uma pesquisa de quatro anos e
concretizacdo material realizada desde o final de 2005 com a colaboracdo de
artistas e indios - dessa maneira, foi 0 processo uma experiéncia Unica para todos
os envolvidos. Mas foi, a0 mesmo tempo, um processo arduo o de concretizacédo da
obra. Durante um periodo, Maria Bonomi e os artistas trabalharam em um espaco
dentro do préprio Memorial. Depois, foram desalojados porque o espaco, no subsolo
da Galeria Marta Traba, teve de abrigar parte da colecdo do ex-banqueiro Edemar
Cid Ferreira, confiscada pela Justica. Também, por ser um trabalho grandioso e
sobre um tema complicado de se tratar, a artista teve dificuldades para conseguir
patrocinio para realiza-lo e teve que ser perseverante para concretiza-lo. Aprovado
pela Lei Rouanet com orcamento de R$ 1.731,820,00, foram captados R$ 1,4 milhdo
com patrocinios do Banco Itau e Liquigas. “Por enquanto, o livro sobre todo o

processo desse trabalho ficou de fora, mas vai ser feito”, diz a artista.
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Transcricdo de entrevista: Maria Bonomi (MB)
Titulo: A saga de um povo sempre esquecido
Fonte: Jornal Gazeta Mercantil, Sdo Paulo, p. D-4.
Local de consulta: Arquivo do Estado de Séo Paulo
Data: 29/02/2008

Por Miguel de Almeida (MA)

Artista inaugura um grande painel sobre a histéria de varias tribos de
indios brasileiros.

A gravadora Maria Bonomi acaba de entregar a S&o Paulo um dos mais
instigantes e maiores painéis ja construido na cidade (ao todo, 50 metros lineares,
gue consumiram 15 toneladas de argila, 8 toneladas de bronze e 2 toneladas de
aluminio, envolvendo 60 pessoas, entre artistas, montadores, fundidores, soldadores
ceramista etc, ao longo de dois anos e trés meses de trabalho) e sobre um tema
algo tabu na cultura brasileira: “Etnias” aborda o confronto entre indios e
colonizadores, desde a descoberta do Brasil. Instalada no memorial da América
Latina, a obra foi construida a partir de uma ampla pesquisa realizada pela artista
junto a diferentes fontes, entre documentos, viagens as tribos, fotografias e pecas de
artesanato. O resultado é de tirar o folego.

A artista construiu uma obra inédita na arte publica brasileira sobre um
tema pouco visitado pela arte nacional - a heranca indigena. Sequer os modernistas
tdo afeitos a descobrir o Brasil, arranharam a questao: “Eles olharam o indio, o pau-
brasil, a antropofagia de uma maneira romantica e pitoresca através do
conhecimento que os europeus difundiam da gente”, afirma ela. “Até o Tropicalismo
passou ao Largo e s6 bla bla bla...”

Enquanto procurava apoio financeiro a feitura da obra, a artista ouviu
varios conselhos para que trabalhasse em outro tema, mais amigavel. Ela néo
desistiu, e a arte brasileira ganhou um de seus icones mais incobmodos e criativos. A
ele se soma outro painel desenvolvido por Maria quatro atrds abordando os
imigrantes em terras brasileiras, instalado na Estagdo da Luz do Metrd. A obra se
junta também ao recém lancado livro “Maria Bonomi - Da gravura a arte publica”
(Imprensa Oficial/Edusp, 420 pags., R$ 140,00) organizado por Mayra Laudanna. A

seguir principais trechos da entrevista:
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MA: Como surge a ideia para se fazer o painel Etnias?

MB: Para mim foi uma ideia persecutoria. Desde quando eu tinha feito
aguele primeiro painel no Memorial, o “Futura Memodria”, no Anexo dos
Congressistas, eu vinha acalentando o sonho de produzir algo para a América Latina
gue caracterizasse e que narrasse a presenca e o0 verdadeiro percurso dos
indigenas no Continente. Posso usar até a expressao sofrer: eu sofria da auséncia
desta tematica dentro daquele “santuario de Darcy Ribeiro” que era a auséncia total
da presenca dos “donos da casa”, onde se deveria falar a verdade da pesquisa da

América Latina preocupacao dele ndo praticada.

MA: Como vocé vé a presenca do indio na sociedade brasileira?

MB: A presenca do indio brasileiro para quem vem de fora, como eu vim,
€ muito marcante. Desde crianca, quando ainda na Italia eu tinha lido uma versao
infantil de “O Guarani”, de José de Alencar, a minha fantasia pulava de visbes e
imagens fantasticas que deveriam se materializar quando eu chegasse ao Brasil.

Mas foi uma grande decepcédo. Nada se sabia de indios e era feio perguntar.

MA: A presenca dos indios brasileiros na cultura urbana — pintura,
literatura etc. - é baixissima. Sera que ha um preconceito da cultura branca com os
indios?

MB: Uma grande rejeicdo da cultura branca contra os indios. A presenca
dos indios brasileiros na cultura urbana, tanto na pintura, literatura, etc. € baixissima
porque o branco desconhece e evita a questao indigena, como algo primordial e que
seja contemporaneo. O assunto é totalmente desprezado e ha um forte preconceito

contra os indios.

MA: Mesmo os modernistas, que estavam buscando o Brasil, ndo se
ativeram a cultura indigena. Sera falta de informacéo?

MB: Falta de informacdo politica, social e histérica. Falta de vivéncia
pratica. Eles olharam o indio, o pau-brasil, a antropofagia de uma maneira romantica
e pitoresca através do conhecimento que os europeus difundiam da gente. Nenhum
dos modernistas vivenciou as tragédias das populacdes indigenas que foram
dizimadas, que foram violentadas, o pais foi esvaziado de seus primeiros habitantes
pela violéncia e ganéncia europeia. Isto nunca foi nem guestionado e muito menos

registrado em suas obras. Até o tropicalismo passou a largo e s6 bla bla bla...
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MA: S&o raros 0s paises colonizados pelos europeus onde a presenca
dos indios é tdo pouco presente na cultura branca - Estados Unidos e Australia, por
exemplo, possuem em suas manifestacdes varias presencas de suas culturas
indigenas. No Brasil esta falta se explicaria por qué?

MB: N&o acho que é somente a falta de informacg&o. Acredito que existe
um grande sentimento de culpa em relacdo aos indios. Até dos contingentes
religiosos. Eles sdo expulsos de qualquer participacdo mais intensa na sociedade,
eles sdo prejulgados como pessoas incapazes, sado perseguidos principalmente
porque sao os guardides naturais da terra, portanto do meio ambiente, e nao
interessa a ninguém no Brasil a questdo ecoldgica a ndo ser pela grande farsa
montada com algumas ONGs, porque todos querem mesmo € desmatar, extrair
minerais, extrair tudo o que se pode da terra ou dos rios e, sobretudo, ndo terem
empecilhos de carater humano para seus lucros desenfreados. Entdo a presenca do
indio como entidade integrada no meio ambiente representa no Brasil um atraso
econdbmico e, assim, ele é evitado, ele € um resistente a destruicdo. Nao lhe é dada

a chance de se integrar mantendo seus valores culturais e tradi¢des.

MA: Como vocé construiu a sua narrativa? Escolheu determinados
materiais para os brancos e outros para os indios?

MB: A minha narrativa foi construida basicamente logicamente. A argila
cozida em alta temperatura para adquirir resisténcia constitui o retrato da pré-historia
dentro do painel “Etnias do Primeiro € Sempre Brasil”. Entéo, tanto as florestas com
suas inscricdes, tanto as representacfes neoliticas e paleoliticas (a Pedra do Inga
materiais extraidos de sambaquis e as inscricbes da arte indigena) foram todas
realizadas em argila, em terra mesmo e sao altamente resistentes. Para a época da
Invasdo (assim dito pelos indios e ndo o Descobrimento) e do embate entre
estrangeiros e silvicolas, usamos o bronze, que representa a parte historica do
encontro em 1500 e seus comportamentos sucedaneos tais como as Batalhas, as
Redugbes, a Nau, o Aprisionamento etc. E, finalmente, com o aluminio
representamos as placas contemporaneas tais como a construcdo de Brasilia, o
Xingu dizimado e os indios suicidas, ou seja, o fenbmeno “jejuvy”’, que sdo os
suicidios indigenas no Mato Grosso, que estdo acontecendo agora de forma
catastrofica, numa verdadeira campanha nacional para defender as terras e as

matas guaranis.
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MA: A quais fontes de pesquisa vOCé recorreu para criar seu trabalho?
Alias, vocé teve facilidade de encontrar essas fontes de pesquisa?

MB: Leituras infinitas, visitas a museus especializados e cole¢bes das
universidades, busca de vasta pesquisa sobre os desbravadores e os navegantes. E
claro que a minha estrela guia foi sempre Darcy Ribeiro, suas obras e os classicos
dos irmdos Villas Boas, as penetracdes do General Rondon, o diario do Peter Frey,
catadlogo de Navegantes como Hans Staden, Padre Antbnio Vieira. Luis Donizete
Grupioni, as pesquisas contemporaneas como Levi-Strauss, Betty Mindlin, Berta

Ribeiro e mil outros.

MA: Do ponto de vista gréfico, vocé encontrou uma forte documentacao?
Até que ponto ela a inspirou na composicao do painel?

MB: Do ponto de vista grafico encontrei uma grande documentacéo, tanto
assim que certos painéis sdo quase uma reproducdo de “obras magistrais” tanto
registro dos que aqui estiveram e narraram suas experiéncias como viajantes
(Debret), ja visto a presenca dos indios nas cortes europeias, a representacao fisica
de certas lendas que correram por conta da nossa imaginacdo. Por exemplo, os
indios presos com correntes que eram usadas para as ancoras dos navios € uma
das questdes que mais nos impressionou e fizemos um painel com esta imagem.
Também h& a presenca do canibalismo: usamos imagens que se referiam ao

aprisionamento e a “refeicdo” do Bispo Sardinha.

MA: De quais tribos vocé mais utilizou referéncia na sua obra? Apds essa
pergunta é possivel perguntar isso a vocé: quais sao as tribos mais criativas que
vocé localizou? As mais sofisticadas, as mais criativas?

MB: As tribos mais documentadas, sdo sem duvida, 0s tupis-guaranis e,
sobretudo, os Kaiapés. Para mim as mais interessantes, mais criativas e mais
sofisticadas sdo sem duvida os Kadiwéus, os Waiapis, os Bororés, os Barasanas, 0s
Xikrin e os Asurini, que usavam inscricdes extremamente sugestivas com grafismos
dos mais variados, tanto nas pinturas corporais como objeto estruturados. Ao
mesmo tempo nés temos todas as questbes da area de ceramica Marajoara e

Santarém, que apresentam questdes ancestrais importantissimas.

MA: As tribos da costa em relacdo as do interior, principalmente da

Amazobnia, sédo diferentes em quais aspectos?
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MB: As tribos da costa em relacdo as do interior, principalmente da
Amazonia sdo muito diferentes em habitos e percursos. E espantoso como de tribo
em tribo existem diferencas muito fortes. Chegamos a dizer que tanto os da
Amazbnia como os do Sul possuem habitos de alimentacdo, usos e costumes,
signos, desenhos completamente diferentes. Por isso que falamos de etnias. NoOs
conseguimos calcular, localizar visualmente através de restos ou de identidades que

atravessaram os tempos de uma tribo para outra, cerca de 500 etnias.

MA: A obra teve patrocinio da iniciativa privada. Qual foi o grau de
dificuldade para se obter recursos? O governo participou de alguma forma?

MB: A obra teve patrocinio do Banco Ital e da Liquigas. Foi uma grande
dificuldade para obter os recursos; fizemos tudo pela Lei Rouanet. Foi complicado
porque o tema indigena assustava 0s eventuais patrocinadores, além da questdo
que a cultura ndo é conhecida pelo mercado como um veiculo de comunicacdo e
visibilidade para as marcas de produtos e servicos. O governo participou legitimando
a captacdo com o apoio de uma estatal. Mas estas duas entidades se tornaram
nossas parceiras porque sdo constituidas por algumas pessoas de visdo que

dinamizaram o processo burocratico.

MA: O trabalho foi todo desenhado antes de ir para a argila ou muitas
partes foram criadas ali, no barro molhado?

MB: Apds a pesquisa desenhei todo o trabalho em pequenos quadros,
como se fossem fotogramas de um filme. Como se fosse um story board. Depois tive
inUmeras discussfes de acompanhamento com outros colegas (principalmente com
meu assistente, o jovem venezuelano Carlos Pedreafiez) e arquitetos e outros
técnicos para viabilizar o lado fisico dessas ideias. Ai fizemos tudo em argila para
depois ser moldado em gesso e silicone e transformado em aluminio e bronze.
Convidamos muitos estudantes, muitos artistas profissionais para participar do
processo, faziamos sempre um trabalho de discussdo sobre cada placa, os
significados eram ordenados e vivenciados de comum acordo. Gravavamos as
placas de um modo associado, sem que houvesse dominagdo deste ou daquele
autor. Eramos todos especialistas, cada um fazia a sua parte da melhor maneira e

depois a submetia a criticas.
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MA: No recente livro langado pela Imprensa Oficial se encontrar 1& a sua
tese, feita na USP, sobre Arte Pablica. Como vocé acabou na universidade com seu
trabalho?

MB: A minha tese que se encontra agora publicada pela Imprensa Oficial
é o relato de 40 anos de trabalho intenso em espacos publicos. Esse meu trabalho
acabou na universidade por que era uma maneira de legitimar a minha experiéncia e
dar testemunho mais profundo e duradouro. O trabalho de uma vida. Em Arte a

pratica precede a teoria.



