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RESUMO

O estudo histérico do antigo Museu de Arte Moderna de Floriandpolis
(MAMF), atual Museu de Arte de Santa Catarina (MASC), apresenta
muitas questdes em aberto, merecendo um olhar mais atento da
historiografia, tanto sobre as mudangas em sua natureza institucional
como na relagdo do acervo com 0s processos mais gerais da cultura e
estética. O contato com a producdo de memdrias, discursos, sua politica
arquivistica e com a poténcia imagética de seu acervo constituem o
leque de interesses desta pesquisa. Para tal estudo fizemos uma pesquisa
documental que se mostrou reveladora, permitindo, por meio dos
documentos encontrados, questionar algumas referéncias naturalizadas
nas histdrias sobre 0 museu. A narrativa se articulou a partir do estudo
de algumas obras, pois um dos objetivos era dar visibilidade para o
acervo. Neste caso, a opcao foi olhar para algumas colecBes (as vezes
esquecidas no labirinto da reserva técnica) desconsiderando as
cronologias engessadas e deixando a mostra as contradicGes e fissuras
dos proprios processos de arquivamento, ja que, como lugares de
meméria, 0s museus sao espacos ambiguos e contraditdrios.

Palavras-chave: Museu. Imagem. Discurso. Arte Moderna.



ABSTRACT

The study of the history of the Museum of Modern Art in Floriandpolis
(MAMF), current Art Museum of Santa Catarina (MASC), presents
many open questions, deserving a closer look in its historiography, both
about the changes in its institutional nature, as for the collection in
relation to the more general processes of culture and aesthetics. The
contact with the production of memoirs, speeches, policy and archival
imagery with the power of its collection are the range of interests of this
research. For this study we proceeded a documentary research that
proved revelatory, allowing, through the documents found, question
some references given for granted in the history about the Museum. The
narrative is articulated from the study of some works aiming to give
visibility to the collection. In this case, the option was to look at some
collections (sometimes forgotten in the maze of technical reserve)
disregarding the rigidity of timelines and showing the contradictions and
fissures of their own archiving processes, since, as places of memory,
the museums are spaces ambiguous and contradictory.

Key-Words: Museum. Image. Discours. Modern Art.
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1 INTRODUCAO

Esta tese tem como marca o fato de estar extraviada da proposta
inicial. Nela, o objetivo era discutir o estabelecimento de uma vanguarda
no estado de Santa Catarina, ou mais propriamente em Floriandpolis.
Essa proposta foi intitulada Arte e coexisténcia: vanguarda artistica em
Santa Catarina - sobreposigdes, choques e assimilagdes (1960/1980).
Para a montagem deste problema foi fundamental a entrevista' realizada
com o artista plastico e professor de arte Jayro Schmidt, que sinalizou
para a existéncia de tensdes no campo cultural da capital nos anos
destacados, com a conturbada partilha dos (poucos) espagos
institucionais oferecidos na cidade para producdo e fruicdo das artes
plasticas.? O professor comentou a dificil convivéncia entre os artistas,
gue estavam, na época, mais ou menos polarizados em dois lados: o
grupo modernista, no qual havia membros da “epopeia” dos anos
quarenta, e aqueles que buscavam sintonia com as linguagens e
experimentacdes dos anos sessenta. Para o segundo grupo, do qual Jayro
fazia parte, a motivagdo era retirada das pressGes sociais da época, como
se sabe, das mais conturbadas na histéria politica do pais.

A existéncia de um ambiente artistico de disputa tinha ares de
surpresa, pois, dentro das suas variantes, o modernismo sempre foi a
principal referéncia da arte produzida na regido, de acordo com o que
consta em boa parte das publicagfes histéricas, principalmente com
relacdo a pintura em Santa Catarina. Verifiquei que, se ndo houver
nessas historias uma omissao plena, ha variados juizos superficiais que,
por sua vez, diluem a importancia dos eventos, como a atuacdo dos
“grupos de resisténcia” que, embalados pela cultura dos anos de 1960 e
1970, procuraram encontrar um espago para as poéticas voltadas para as
contingéncias da realidade imediata.

! A entrevista foi concedida & autora em 30/09/2008, no Museu de Arte de Santa
Catarina - MASC.

2 O delineamento desse campo comegou a ganhar destague em anos mais
recentes. Sobre ele escreveu a jornalista Néri Pedroso: “Outros que alargam
fronteiras, como a criagdo do Grupo Noss”Arte, sdo Jayro Schmidt, Jodo Otavio
Neves Filho, o Janga, e Max Moura — a nova geragao. Juntos, decidem levar
arte para 0s morros e escolas publicas. Por tras da “novidade”, muito rebuligo,
polémica, brigas, oposigéo, resisténcias” (PEDROSO, Néri. 2005, p.18).

* O pais esteve sob o regime militar entre 1964 a 1984.
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A reconfiguracdo do problema tal qual agora se apresenta -
Discursos emoldurados: reflexfes sobre a historia do Museu de Arte de
Santa Catarina - ndo significa que eu ndo mais acreditasse’ na
existéncia concreta desse ambiente renovador, ou na possibilidade
tedrica de construir um discurso historico sobre ele, mas o contato com
um conjunto de textos e fontes documentais levou a pesquisa a lugares
imprevisiveis, resultando numa aproximacdo com o antigo Museu de
Arte Moderna de Florianépolis (MAMF)®. O museu foi um agente
catalisador, procurando trazer para si a responsabilidade de aglutinar,
divulgar e promover as manifestacfes artisticas, inicialmente, da capital
e, depois de 1970, de todo o Estado, agBes que corriqueiramente
estiveram envolvidas em polémicas como sera mostrado. A opgdo da
pesquisa foi entdo de se manter no estudo das lacunas e extravios da
histéria cultural de Santa Catarina (com especial destaque para a
segunda metade do século XX) a partir da propria instituicdo, uma vez
que ela foi uma peca chave do sistema de arte local®.

O MAMF foi oficializado por um decreto em 1949, quando eram
decorridos seis meses de uma exposicdo de arte trazida pelo escritor e
marchand carioca Marques Rebelo (1907/1973)" para Florianépolis.

Como um dos primeiros de seu género no Brasil, 0 MAMF foi se
afirmando e hoje € um dos mais importantes museus do estado. A
instituicdo foi criada em sintonia com os ideais pés-Segunda Guerra
Mundial, que se definiam pelo propdsito de divulgar a entdo arte
contemporanea e pela tarefa educativa.

Por si s, a consulta preliminar aos documentos relacionados ao
aparecimento do museu ja delineou um vasto campo de exploracéo,
indicando que muito mais do que um evento local ou mero
desdobramento do que acontecia nas metrépoles Rio/S&o Paulo, a
criacdo do MAMF era parte da ubiquidade das opera¢Ges do moderno.

* Alternaremos formas de tratamento de primeira pessoa do singular e do plural
em nome de, em algumas passagens, entendermos ser exigida de nds uma
aproximagdo maior com o texto.

® Desde 1969 a instituicao passou a ser conhecida como Museu de Arte de Santa
Catarina (MASC). Com base nesta mudanca, as referéncias ao museu serdo
feitas da seguinte maneira: até 1969 utilizaremos a sigla MAMF e, a partir dai
MASC. A mudanca de terminologia sera discutida no capitulo A Cidade
Imorredoura.

® O sistema de artes é entendido como um conjunto de instancias que engloba as
atividades artisticas, de curadoria, a historia da arte, 0s espagos expositivos
institucionais e midiaticos e o “mercado”.

" O seu nome verdadeiro era Eddy Dias Cruz.
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Como tal, ele foi um acontecimento impar na histéria do modernismo
brasileiro que sO6 poderia ser compreendido e explicado nesta
singularidade®. Neste sentido, ficou a impressdo que o significado do
museu, dentro do fendbmeno do modernismo, aparecia diluido nas
andlises que, mesmo criteriosas e elucidativas, pouco avancam nas
particularidades do processo local, em virtude do carater generalista de
suas averiguagfes. A nogdo de centro e periferia € um dos problemas a
serem considerados em alguns estudos, pois contabiliza diferentes
valores simbdlicos para as instituicbes culturais do pais. Aquelas
presentes nas regides apartadas geograficamente das metrdpoles
culturais sdo tidas como seus subsistemas.

O trabalho de Maria Cecilia Franca Lourenco (1999), que
consiste em uma pesquisa de folego sobre o aparecimento dos museus
de arte moderna no Brasil, além de versar sobre os valores atrelados a
aparicao desses museus, discute os problemas institucionais surgidos no
decurso de suas existéncias, dos quais alguns foram observados no
MAMF/MASC. Todavia, seja pelo carater abrangente da sua proposta,
no que concerne especificamente ao museu em questdo, o trabalho da
autora possui algumas generalidades e, consequentemente, diferencas
com relagdo aos resultados mostrados na pesquisa aqui apresentada.

Do levantamento bibliogréfico realizado sobre a instituicdo,
notou-se que a maior parte do que se escreve estd baseado numa
proposta histérica produzida nos anos de 1980 no prdprio museu,
chamada coerentemente de Memoria do MASC, tema que retomaremos
ao longo dos capitulos. Por ora, saliento que ha ressalvas quanto ao
amplo uso deste discurso em que, entre outras questdes, os limites entre
memoria e historia estdo incertos. Observei que o0s pesquisadores tem se
valido sobremaneira desta narrativa pré-existente, sem considerar que
ela ndo corresponde a uma verdade a priori e que sua construcao
procurou atender as necessidades existentes dentro daquele determinado
tempo. Neste sentido, o procedimento metodoldgico foi o de realizar
uma arqueologia destes discursos, procurando estudar sua formacao,
conforme propbe Michel Foucault em Arqueologia do Saber (2012) ao
escrever que é vital para a ciéncia historica se libertar das nogdes de
continuidade e repeticdo. No livro, Foucault discute o funcionamento
dos discursos, defendendo que eles ndo sdo como elementos

 Com relacdo ao modernismo brasileiro, o termo é utilizado aqui como
referéncia a uma situagdo histdrica, ou processo que envolveu a tentativa de
modernizacdo da sociedade, a partir de algumas prerrogativas da estética
moderna (VELLOSO, 2010).
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significantes de certos contelidos, mas sim um conjunto de préaticas
discursivas que instauram os objetos que enunciam, delimitando os
conceitos e dando legitimidade aos sujeitos enunciadores. Desse modo,
sugere que “estas formas de continuidade, todas essas sinteses que ndo
problematizamos e que deixamos valer de pleno direito, € preciso, pois,
manté-las em suspenso” (FOUCAULT, 2012, p. 31).

A perpetuacdo de discursos se da a partir de uma visdo neutra do
arquivo cujo conceito, desde os estudos de Foucault, tem sido
fundamental para a historia. Para o filésofo, o arquivo ndo se limita ao
lugar fisico, mas ao conjunto de discursos efetivamente pronunciados.
Desta forma, o arquivo deixou de ser compreendido como reflexo de
uma realidade material, de onde se extraem fatos, e passa a delimitar
aquilo que pode ser enunciado e que pode ser dito. Isto demanda que
seja efetuada uma leitura critica e ndo apenas uma mera interpretagéo do
passado. Do ponto de vista de sua materialidade, como o arquivo tem
relacbes com a memoria e com 0 esquecimento, é preciso considerar
também a presenca de uma questao ética e politica na escolha do indicio
que ficou retido no arquivo, do mesmo modo sobre o0 que sera encoberto
e esquecido, “pois o arquivo, assim como o processo de musealizagdo, é
uma construcdo voluntaria de carater seletivo e politico, vinculado a um
esquema de atribuicdo de valores: culturais, ideolégicos, religiosos,
econdmicos, etc.” (CHAGAS, 2002, p. 60).

Desenhada a partir destas preocupacdes tedricas, mas com boa
dose de imprevisibilidade, a proposta de estudo ganhou a fisionomia
atual, em que estd dividida por duas instancias, das muitas que se
entrecruzam na instituicdo museu: uma que discute aspectos histéricos
do MAMF/MASC, e outra que procurou analisar o potencial imagético
de seu acervo®, cuja expressividade est4 apenas parcialmente explorada.

% O termo acervo provém do latim acervus cujo significado est4 relacionado a
grande quantidade e acumulagdo. O conceito de acervo é amplo, em linhas
gerais, ele diz respeito a um conjunto de bens que integram um patriménio, ou,
numa visao menos técnica, se afirma que eles sdo pequenas parcelas do mundo.
Para Lourengo (1999, p. 13), “o acervo implica no processo cotidiano de
formulagdo de sentidos. Pressupfe o debate e a eleicdo de critérios, o
estabelecimento de plano de metas, dentro de padrdes especialmente formulados
segundo a realidade existente”. As tipologias de acervo sdo diversas ndo se
restringindo a objetos produzidos pelos homens como as obras de arte ou
remanescentes arquitetdnicos, pois, atualmente, coloca-se também entre suas
tipologias os elementos da natureza (frente a constatagdo da sua finitude), os
bens intangiveis (idiomas, costumes) e os acervos informacionais, nao
dependentes de suporte para se expressar. Estes novos modelos vém desafiando
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O olhar sobre o acervo partiu do pressuposto de que ele é um lugar de
intersecfes entre arte, politica, cultura, cultura institucional e de
multiplicidades de tempos, articulagdes e territorialidades, € também
uma construcdo social que vai além das projecdes dos seus
articuladores.

Um dos acontecimentos fundamentais para que na
sistematizacdo do trabalho fosse incluido o estudo do acervo, foi o
contato com o catdlogo, editado pelo MASC em 2002, intitulado
Biografia de um Museu™. Por meio dele, veio a ptblico, pela primeira
vez, uma visdo completa das obras que, na época da publicacdo, eram
1.466 objetos. Folhear uma publicacdo desta natureza ndo deixa de ser
uma atividade cheia de surpresas, entre outras razes pelas descobertas
insuspeitas, pelas combinacdes (as vezes, as mais ildgicas) e pelos
cruzamentos que a disposicao sindptica permite. Esta foi uma situacdo
instigadora, pois ficou evidente a impossibilidade de pensar o acervo a
partir de um projeto museografico anterior as agdes efetivas para sua
formacao.

A divisdo dos capitulos ndo seguiu uma ordem preliminar. A
ocorréncia das fontes foi desenhando os encadeamentos sob 0s quais
desenvolvi as ideias. O capitulo Tempo de Museus apresenta 0 museu
como um fendmeno politico e cultural da modernidade, contemporaneo
do estado-nagdo, da sociedade industrial, de uma tradicdo de estudos
sobre a histéria da arte e da propria arte moderna. Na formulacdo dos
temas, objetivou-se discutir aspectos que marcam a origem dos museus
modernos, como também estabelecer algumas distingbes entre eles e
entre as instituicGes que os precederam: os gabinetes de curiosidades e 0
colecionismo™. Com base em nogBes como povo e democracia, o
museu, com o sentido que hoje conhecemos, tem sua certiddo de
nascimento no século XVIII, despontando no seio das ideias iluministas.
Ele surge como um espaco “neutro” onde os objetos, além de
resguardados da destruicdo, podiam ser apresentados sem a vinculagéo
com as antigas estruturas, fossem elas religiosas, feudais ou

categorizag@es tradicionais, baseadas nas demarcagOes usuais entre o real e o
virtual.

' MUSEU DE ARTE DE SANTA CATARINA. Catalogo Biografia de um
Museu. BORTOLIN, Nancy (Org.). Floriandpolis: FCC, 2002.

! Evidentemente que, envolto em interesses distintos daqueles apresentados nas
sociedades tradicionais, o colecionismo subsiste na cultura contemporénea e
permanece como pratica ativa dentro dos museus, inclusive com marcada
influéncia na montagem do acervo do MASC.
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monarquicas. E importante destacar que, reconhecendo esse transplante
sob uma Gtica pessimista, alguns autores apontam para a origem do
museu com um ato de violéncia, marcado pela retirada traumatica dos
objetos do culto social para o culto museal. Além disso, 0s museus sdo
acusados de fazerem parte do conjunto de mecanismos disciplinares de
controle social, instaurados pela sociedade burguesa.

Neste capitulo consta ainda uma breve abordagem sobre o
surgimento do regime da arte moderna, pois, tendo o MAMF a
pretensdo de ser um museu com esta tipologia, é evidente que as
prerrogativas por ela instituidas - como os valores de autenticidade e
originalidade - serdo questdes presentes no museu, muitas vezes sobre
circunstancias contrarias. Para finalizar esta etapa, estudaremos alguns
apontamentos sobre 0s museus brasileiros e veremos que as primeiras
“galerias nos tropicos” surgem a partir dos modelos europeus e que,
como estes, serdo colocadas a servico da nacdo emergente e dos seus
processos de construcdo de sentidos para a nacionalidade.

No capitulo 11, intitulado Epopeia Moderna e Regional, a trama
que fez surgir o museu é discutida como acontecimento do modernismo
brasileiro dos anos quarenta e ndo como um fluxo provinciano
retardatario. Para entender a circulacdo das ideias, foi fundamental ir
aléem das narrativas hegemonicas do movimento construidas e
solidificadas entre os anos de 1930 e 19502 Procuramos mostrar que 0
MAMEF foi um projeto das elites locais, e que os esforgos para a sua
criacdo contaram com a participacdo do estado e das forcas politicas
regionais, fundamentais na concretude do empreendimento. Desta
maneira, a realizacdo do MAMF ndo resultou apenas da atuacdo dos
integrantes do Circulo de Arte Moderna (CAM),** ou de um projeto

'2 Nessas narrativas, a Semana de 1922 continuava sendo um leitmotiv, uma
referéncia tanto da rebeldia quanto dos ajustamentos a ordem mais oficial das
coisas.

3 Sociedade em prol da difusdo da arte moderna criada em Florianépolis, em
1947, que foi sucedida pelo grupo Sul. Alguns dos seus integrantes foram Salim
Miguel (1924), Eglé Malheiros (1928), Armando Carreirdo (1925), Silveira de
Souza (1933), Ody Fraga (1927-1987), Walmor Cardoso da Silva, Adolfo Boos
Jr. (1931), Anibal Nunes Pires (1915-1978), Archibaldo Neves e Hamilton
Ferreira. A atuagdo do grupo alcangou a literatura, o cinema, o teatro e as artes
plasticas. Entre os artistas plasticos préximos ao grupo, destacamos Aldo Nunes
(1925), Hassis (1926-2001), Meyer Filho (1919-1991), Hugo Mund Jr. e
Martinho de Haro (1907-1985). A popularidade do grupo aconteceu por meio da
publicacdo da revista Sul. A publicacdo foi custeada inicialmente pelas
encenagdes teatrais organizadas pelos seus membros e, mais tarde, contou com


http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=artistas_biografia&cd_verbete=2790&cd_idioma=28555
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=artistas_biografia&cd_verbete=2754&cd_item=1&cd_idioma=28555
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particular do escritor carioca Marques Rebelo, segundo faz pensar uma
parte do que foi posteriormente escrito sobre o assunto™*. Nesta etapa da
discussdo, propomos uma interpretacdo problematizadora da Exposigédo
de 1948, evento que oficialmente alavancou o museu, mostrando que
nela estiveram presentes ndo apenas a visualidade da arte moderna
arregimentada por Marques Rebelo, mas também componentes do
mundo artistico local, através da inclusdo de um trabalho do artista
desterrense Eduardo Dias (1872/1945). Com isso pretendemos mostrar
gue antes do aparecimento de discursos sobre a pureza tipologica do
acervo, cujo corpus se estabeleceu nos anos oitenta, a engrenagem
desencadeada pelo museu nascente ja se mostrava emperrada frente a
um Unico projeto estético.

Cada museu é uma instituicdo Unica, e o seu papel social e
politico dependera de fatores como a regido, a politica, a economia, 0
ambiente cultural. Por estas razbes, o capitulo intitulado A Cidade
Imorredoura discute situacdes especificas da historia do museu e da sua
relacdo com a cidade. Embora envolta em muito siléncio, a histéria
desta relagdo converge para percepcfes animadoras e também para
movimentos sombrios, como aconteceu nos anos de 1950, em meio a
disputas identitarias que envolveram grupos da elite dirigente da capital,
por sua vez empenhados em afirmar a acgorianeidade, e 0s grupos de
imigrantes italianos e alemédes. Procuramos mostrar em que medida o
espaco sofreu os investimentos simbdlicos que os agentes politicos
lancaram sobre a cultura, fazendo com que o MAMEF se convertesse
numa arena onde colocaram em afirmagdo os seus interesses.

Com relacdo aos primeiros anos de funcionamento do museu,
vemos que, no inicio da década de 1950, a instituicdo estava longe de
atender o que se esperava dos MAMs recém-inaugurados. Em sintese
publicada por Marques Rebelo na revista Sul, as expectativas estavam
na realizacdo de exposicdes, conferéncias, cursos e um prédio proprio.™
A falta de um domicilio foi, alids, um dos permanentes percalgos
enfrentados pelo museu nas trés primeiras décadas de funcionamento.
Inicialmente, o problema foi contornado pela promessa (irrealizada)

certo apoio publico. A citada revista teve mais de 20 edi¢des, entre 1949 a 1958,
contrariando a efemeridade de muitas das publica¢fes culturais aparecidas no
estado. A mesma era voltada principalmente para o destaque de autores novos, e
foi através dela que se estabeleceu intercambio com outros paises de lingua
portuguesa e latino-americanos.

! Esta visdo é propagada pelo catalogo Biografia de um museu.

15 Esta reportagem esta na revista Sul. Florianépolis, 1952, n°16, p. 70.



22

acerca da construgdo de um complexo moderno para abriga-lo, promessa
que fazia jus a mentalidade daqueles anos, quando a aproximacao entre
as artes plasticas e a arquitetura faz dos museus um lugar perfeito para
executar a modernizacdo da cultura, sob os auspicios da arte moderna
que emprestava sua fisionomia a tal projeto. E preciso salientar que se
hoje é possivel conceber a ideia de um museu que existe apenas no
nosso imaginario, gracas as inUmeras possiblidades abertas pelos
mecanismos de reprodutibilidade de imagens, a nocéo ainda encontraria
pouco sentido naquela época em que as instituicdes museais eram
pensadas a partir de um lugar-espaco reservado para a exposicao, culto e
guarda do acervo.

Outro assunto sobre o qual versa este capitulo esta situado no
final da década de 1960 quando o museu sofreu uma modificagéo na sua
natureza institucional e, consequentemente, na sua terminologia. Este
tema foi abordado na tese de Sueli Lima (2011), que focaliza a troca de
status de museu moderno para contemporaneo, acontecida em 1969. O
estudo desta autora, assentado sobre as preocupagdes com 0 arquivo e
com a meméria, propde uma relagdo interessante entre a mudanca e 0s
processos mais gerais da cultura e estética, inclusive mostrando a
influéncia dos coléquios de museologia, acontecidos nacionalmente nos
anos sessenta, eventos importantes para o estabelecimento das diretrizes
museais da época. Ao mesmo tempo em que compartilhamos as
reflexdes da autora, procuramos avangar mostrando que a mudanca
operou juntamente com uma reversao na abordagem das politicas de
identidade no estado. E 0 momento em que o governo estadual quer
mostrar Santa Catarina como mosaico de culturas. Portanto, a retirada da
referéncia da capital da terminologia do MAMF foi interpretada também
como um ato de estratégia politica, que procurou apaziguar conflitos e
maquiar ressentimentos referentes as disputas identitarias travadas nas
décadas anteriores.

O acervo do MASC possui um expressivo conjunto de artes
plasticas, na atualidade com 1.776 obras oficialmente tombadas. O
processo de montagem foi iniciado com os exemplares trazidos por
Marques Rebelo (primeiro mentor do acervo) para a exposicao de arte
de 1948. Sem desconsiderar a importancia dessa colegdo inicial, €
preciso observar que, no movimento de ampliacdo dos anos seguintes a
fundacdo do MAMF, acontece uma interessante diversificacdo,
mostrando a imprevisivel e multiforme circulagdo das imagens artisticas
pela cultura. Com o passar dos anos, 0 mesmo cresceu e se diversificou
(apesar dos reveses adiante discutidos), resultando numa colegéo
controversa, informe e heterogénea.
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O capitulo V - Politicas Museais - estuda aspectos das politicas
gue nortearam a constituicdo, o arquivamento e o descarte de objetos
deste acervo. Observamos que, apesar de sua terminologia aludir a arte
moderna, o aceite de objetos para 0 MAMF foi sendo realizado por
razdes extraordinarias. Esta percepcdo foi descortinada a partir da leitura
do artigo de Emerson Dionisio de Oliveira (2008) de onde tomamos
alguns pontos como premissa, principalmente a nogdo de informe,
caracteristica que o autor atribui ao acervo do MASC. Em contrapartida,
temos as intengdes da instituicdo em realgar uma tipologia moderna para
0 mesmo, 0 que evidencia que os acervos museol6gicos ndo sdo lugares
neutros ja que neles confluem questdes para além do alcance da arte.

Esse capitulo discute também a interferéncia do poder oficial no
sistema aquisitivo do MAMF/MASC e a critica feita a esta interferéncia
nos anos de 1980, quando a dire¢do do MASC propde que o poder
publico reveja os processos aquisitivos da instituicdo. Na época, a
questdo foi tida como fundamental para assegurar, inclusive, a futura
legitimidade artistica do acervo. Nesta etapa tratamos também das
rasuras no processo de arquivamento, constatadas pela desapari¢do de
diversas obras. Neste sentido, procuramos mostrar que houve uma
politica de silenciamento destas ruidosas questdes. Nesta etapa,
procuramos fazer um exercicio historiografico de escritura da historia, a
partir de um vestigio: uma copia de uma copia.

O modo de composicdo do acervo do museu também se deu a
partir de praticas colecionistas. Neste caso, as cole¢Bes trazem uma
marca de subjetividade, sendo produto das intencGes e escolhas de um
colecionador. Para abordar a presenca da pratica colecionista no
MAMF, focalizamos a atividade de Jodo Evangelista de Andrade Filho®
que, entre outras aquisigdes, foi o responsavel pela obtencdo de uma
importante cole¢do de gravuras latino-americanas, discutidas no capitulo
V1.

BArtista, critico, professor de arte e diretor de museu, Jodo Evangelista de
Andrade Filho (Birugui/SP - 1931), foi personagem ativa no cenario da
producdo cultural ndo apenas em Santa Catarina, mas em cidades como Porto
Alegre e Brasilia. Foi professor da Faculdade de Filosofia em Floriandpolis e
professor titular da UnB entre 1963 a 1995. Bacharel em Direito e Letras
Neolatinas, cursou pos-graduacdo em Histéria da Arte na Franca (Ecole
Pratique dés Hautes Etudes, Sourbone, Paris) e doutorado em Filosofia, pela
UnB. Foi também diretor do Museu de Arte de Brasilia, de 1985 a 1988.
Administrou o atual MASC em duas oportunidades (entre 1958 e 1963 e entre
1999 e 2002). Ressalta-se que, a partir de agora, as referéncias a seu respeito
serdo feitas pelo sobrenome de autor: Andrade Filho.
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O capitulo V — A Enciclopédia Magica - traz propostas de
estudos para algumas imagens, cuja selecdo se deu sob a vontade de
ilustrar a diversidade do acervo. Para elas, convergiram propostas
distintas de estudos sobre a histdria da arte. Cumpre assinar que neste
quesito ndo levantamos nenhuma bandeira, pois partimos do
pensamento de que, a despeito dos modismos, para a compreensdo
histérica das imagens ndo ha uma Unica chave tedrica e metodoldgica,
mas varias propostas concorrendo (COLI, 2010). Em muitos aspectos,
estes estudos se situaram no campo de uma histdria social da arte e,
neste sentido, as imagens assumiram a categoria de fonte, pois
consideramos que trazem arquivados vestigios para se pensar
historicamente uma série de questBes relacionadas a politica e a vida
social.

E necessario destacar que elaborar narrativas sobre o passado
tomando a imagem, artistica ou ndo, como documento, € um terreno
movedico. Constata-se que, apesar da critica aos ditames limitadores do
fazer histdrico que trouxe a reboque a ampliacdo das fontes, ainda se
“desconfia” muito mais das imagens do que dos objetos textuais, sobre
0S quais parece pesar sempre um maior substrato de verdade. Assim,
para um discurso que ndo prescinde de sua objetividade e que instituiu a
palavra escrita como meio mais legitimo de testemunho, os métodos
usados para trabalhar com imagens na histéria ndo parecem ser
suficientemente seguros. Todavia, penso que, na contrapartida desta
aparente dificuldade, esta um campo fértil, onde podem brotar ilimitadas
associagdes que as imagens estabelecem na sua transitoriedade pela
cultura.

As discussdes aqui esbocadas foram possiveis por meio do
cruzamento das obras com outros documentos. Nestes, se revelaram
situacdes vividas antes da conversdo museal destes objetos. Como
exemplo citamos o conjunto de trés retratos executados pelo pintor
Gutmann Bicho®’. Eles foram a ponta do fio de Ariadne que conduziu

" Galdino Guttmann Bicho (Petrépolis/1888-RJ/1955) passou a infancia em
Sergipe, vindo a residir no Rio de Janeiro, onde se iniciou artisticamente no
Liceu de Artes e Oficios. Durante varios anos, trabalhou como assistente do
retratista francés radicado no Brasil, August Petit. Frequentou como aluno livre
a Escola Nacional de Belas Artes, onde estudou com Jodo Zeferino da Costa e
Eliseu d’Angelo Visconti. (BIOGRAFIA DE GUTTMANN BICHO.
Disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/bios/bio_gh.htm>. Acesso em:
14 jun. 2012.)


http://www.dezenovevinte.net/bios/bio_apetit.htm
http://www.dezenovevinte.net/bios/bio_zc.htm
http://www.dezenovevinte.net/bios/bio_ev.htm
http://www.dezenovevinte.net/bios/bio_gb.htm
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nosso olhar para o inicio do século XX, mais precisamente em 1919,
guando o artista esteve em Floriandpolis. Seus retratos foram
produzidos com vistas a atender a demanda por este tipo de imagem
existente na cidade, cuja razdo se explica ndo somente pelo anseio das
elites em obter enobrecimento, mas também com vistas ao objetivo
republicano de construir uma galeria de herois proprios. Além desse
aspecto, o estudo das obras relacionadas a Florianépolis foi bastante
revelador sobre as disputas pelo mercado, mostrando que, apesar de se
tratar de uma cidade pequena, havia desde o inicio do século uma
significativa produgéo e circulacdo de pinturas. A abordagem do acervo
procurou mapear ainda a presenca do modernismo brasileiro, das
correntes estéticas latino-americanas e as coexisténcias anacronicas das
obras. Este empreendimento foi realizado observando o abandono de
categorias fixadas pelos modelos exteriores e também as nocoes
temporais que tentam domar a irregualidade da apari¢do da arte. O que
encontramos foi uma justaposicdo de temporalidades e linguagens que
ficam presentes ndo apenas na diversidade do conjunto, mas também nas
camadas retidas na materialidade das obras.

O capitulo final - Imagens da América - aborda a presenca da arte
latino-americana no acervo. Esta presenca corporifica-se numa
significativa colecdo de gravuras doadas aoc museu em 1961. As imagens
foram tomadas como um ponto de partida para pensar questdes relativas
ao pensamento plastico e a relacdo desta iconografia com 0s processos
mais gerais da cultura e da politica latino-americana. O objetivo foi
entender de que maneira os artistas expressaram questdes importantes de
seu tempo e delas extrairam matéria-prima do seu trabalho, processo no
gual mantiveram a pesquisa formal e a inventividade. Baseando-se no
estudo da documentacdo residual e das proprias imagens, procurou-se
elaborar uma abordagem sobre a circularidade e a diversidade das ideias
politicas e artes plasticas na América Latina.
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2 TEMPO DE MUSEUS
2.1 COLECIONISMO E MUSEUS

Estou em meio a um tumulto de criaturas
congeladas, cada uma exigindo, sem obté-lo, a
inexisténcia de todas as outras. E ndo me refiro ao
caos de todas essas grandezas sem medida
comum, & mistura inexplicavel de andes e
gigantes, nem mesmo a esse breviario da evolugéo
que nos oferece tal ajuntamento de seres perfeitos
e inacabados, mutilados e restaurados, monstros e
dignitarios (Paul Valery, 2008).

O colecionismo é uma forma de apreensdo do mundo, e sua
antiguidade se perde na miragem dos tempos. Sua pratica desde sempre
aconteceu sob uma miriade de modalidades. Uma das mais difundidas
na cultura ocidental foram as colegBes de espécimes naturais,
conhecidas como naturalia, em voga a partir do Renascimento.’® Uma
vez reunidas, estas cole¢Ges deram origem aos gabinetes de curiosidade
ou camara das maravilhas, reconhecidas como precursoras dos museus
de histéria natural.® O nexo, porém, fica fragil e impreciso quando se
trata de comparar os gabinetes com outras tipologias museais como a
dos museus histéricos e de artes. Considerado o fato de que o
colecionismo é algo que estas instituicbes compartilham na base de suas
estruturas, outros parentescos parecem dificeis de ser estabelecidos, isto

'8 O termo Renascimento surgiu apenas no século XIX a partir da publicagio da
obra do historiador aleméo Jacob Burckhardt (1818-1897), intitulada: A cultura
da renascenca na Itdlia. Na perspectiva de Burkhardt, o Renascimento é
definido como um fenémeno surgido na Italia que se opunha ao espirito
medieval em fungdo de caracteristicas como o paganismo, a autonomia do
individuo, ocasionado, entre outros fatores, por uma maior flexibilidade e
questionamento perante as autoridades religiosas. Porém, a tese de Burkhardt
foi questionada, sobretudo pelos defensores de que muitos dos aspectos do
mundo medieval foram continuados na civilizacdo do Renascimento. De modo
geral, o recorte cronolégico proposto para delimitar o Renascimento procurou
circunscrevé-lo dentro de algumas tendéncias mostrando, por exemplo, que, do
ponto de vista do pensamento elaborado no século XV, as preocupacles
estavam mais voltadas ao homem e que no século seguinte surgiu um maior
interesse pela natureza.

19 Esses acervos eram propriedade de colecionadores, na maior parte, membros
da nobreza.
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em face a constatagdo de que se trata de instituicdes com diferentes e
irreconciliaveis propositos.

Os gabinetes eram espacos privados onde, a partir do interesse
dos colecionadores, reunia-se uma gama variada de objetos organizados
segundo um regime de pensamento distinto do adotado nos museus
séculos depois. As colegBes heterogéneas dos gabinetes ndo tinham o
intuito de cultuar o passado, ou de fazer um recorte do mundo. Elas
existiam para o maravilhamento e para documentar o extraordinario.
Maria Angélica Mellendi®® destaca que ainda hoje alguns museus
funcionam a partir do sentido dos gabinetes. Ela cita como exemplo o
Museu Britanico (fundado em 1759) que mantém ainda hoje um
“espirito de cAmara das maravilhas”, pois ndo é um museu de memoria,
e sim um lugar disposto a abrigar todas as coisas do mundo. Nesses
recintos, 0s objetos poderiam ser agrupados numa convivéncia ndo
conflituosa entre reliquias sagradas, bizarrices, objetos magicos,
espécimes da natureza, curiosidades artificiais e antiguidades. Suas
colegdes “protocientificas” tinham uma base organizativa definida por
Michel Foucault como a episteme pré-classica. “* Este regime de saber
era pautado pela nogdo de semelhanca, ndo existindo diferenca entre o
real e a representacéo.

Até o fim do século XVI, a semelhanca
desempenhou um papel construtor no saber da
cultura ocidental. Foi ela que, em grande parte,
conduziu a exegese e a interpretacdo dos textos: foi
ela que organizou o jogo dos simbolos, permitiu o
conhecimento das coisas visiveis e invisiveis, guiou

% Questdo abordada pela autora na oficina teérica Entre a memoria e o
esquecimento, ministrada entre 16 e 17/05/2011, realizada pelo MVM, em
Florianépolis.

L Em As palavras e as coisas (2000), Foucault realiza uma arqueologia dos
modelos de pensamento, segundo a ideia de que 0 conhecimento se estrutura em
saltos descontinuos. Ele identifica trés momentos historicos de ruptura na
sociedade ocidental: 0 Renascimento ou a época pré-classica (séculos XVI e
XVI1I), a época classica (séculos XVI1I e XVIII) e a modernidade (séculos XVIII
e XIX). Para a episteme pré-classica, o filésofo estabelece quatro figuras sob as
quais se assentava 0 saber: convenientia, aemulatio, analogia e simpatia. A
forma de ordenacdo dos primeiros gabinetes, onde coisas heterogéneas eram
reunidas e dispostas sem separacéo, reflete a estrutura do saber deste periodo
conforme a nogdo de que tudo estava em conexao.
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a arte de representa-las. O mundo enrolava-se sobre
si mesmo: a terra repetindo o céu, 0s rostos
mirando-se nas estrelas e a erva envolvendo nas
suas hastes os segredos que serviam aos homens
(FOUCAULT, 2000, p. 23).

A medida que avanca a nova cientificidade a partir do século
XVI, a maneira classificatdria dos antigos gabinetes passou a nao
atender as exigéncias geradas pelo pensamento racionalizante que
cindiria as areas do conhecimento em ramos especializados: ciéncias
naturais, histéria e artes. O aparecimento dos museus e depois sua
progressiva especializagdo seria parte constituinte do projeto civilizador
da modernidade, condizendo com as mudancgas no pensamento politico e
cientifico. Humberto Eco (2010) afirma que ja no final do século XV
aconteceu um corte na histdria do colecionismo, quando o interesse
pelos objetos curiosos e pelas reliquias comega a ceder lugar as coisas
do mundo natural. A mudanca de gosto seria decorrente da laicizagdo do
pensamento em vias de efetivacdo da ciéncia moderna. Nesse novo
ajustamento, as colecdes foram ordenadas com base nas caracteristicas
de cada objeto e sua funcdo. A no¢do de semelhanca deixaria de ser uma
forma primeira de saber. A mudanca, segundo Foucault (2000), pode ser
percebida ja no século XVII com a classificacdo racional e descritiva,
tanto da natureza quanto da arte. Diante desse processo, 0s antigos
gabinetes ndo desapareceram repentinamente. Com o tempo, passaram a
ser local de estudo detalhado das coisas e de produgdo do conhecimento.
De algumas das colecGes dos gabinetes se originaram, como antes
afirmado, os museus de historia natural onde, os espécimes foram
agrupados a partir do seu potencial representativo, dentro da nova
sistematica que pretendia agregar tudo o que existia na terra e nos céus.

Sem ignorar a mencionada controvérsia que envolveu a relagéo
gabinetes de curiosidades e museus, temos, como dado inconteste, que
muitos dos objetos colecionados - antes pertencentes aos gabinetes - sdo
hoje constituintes dos acervos dos museus modernos. Como exemplos,
podem ser citados o proprio Museu Britanico, o Louvre e 0 Ashmolean
Museum, na Inglaterra.> A histéria pregressa dessas colecoes remonta &
época de proliferacdo dos gabinetes, quando, por direito de distin¢do que
Ihes era reservado, os principes da Igreja e os governantes seculares

%2 Sobre o processo de musealizagdo das colegdes, ver BLOM, Philipp. Ter e
manter — uma histéria intima de colecionadores e cole¢fes. Rio de Janeiro:
Record, 2003.
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reuniram conjuntos de antiguidades, quadros e outros objetos.?® A partir
do Renascimento, as condicOes politicas e sociais da Europa permitiram
gue também a burguesia enriquecida colecionasse obras de arte e outros
artigos extraordinarios. Na onda de ampliagdo dos impérios, comegou a
fazer parte destas cole¢des também o espdlio gerado pelo colonialismo.
Com o surgimento dos museus modernos, 0 que aconteceu no contexto
das ideias politicas do século XVIII, ocorreu o transplante e
institucionalizacdo destes ‘“tesouros” que passaram a pertencer ao
estado, assumindo um carater de “bem publico”. Philipp Blom assinala
que

A transicdo das colecdes exclusivamente privadas,
ou reais, para 0s museus publicos foi lenta, e s6
foi possivel gragas ao enorme salto conceptual no
pensamento sobre as relacGes da esfera privada
com a esfera publica, e ao aparecimento do estado
moderno (BLOM, 2003, p.134).

Junto a estas colecBes, artigos vindos de diversas regides do
mundo continuaram a adentrar nos museus, tanto daquelas recentemente
conquistadas quanto das mais remotas e lendérias civilizagdes como as
da Mesopotamia, Egito, Grécia e Roma.** A apropriacéo dos vestigios
testemunhais destes povos e culturas (principalmente da Antiguidade
Cléssica) contribuia para inventar linhagens de grandeza para as jovens
nacdes. A partir da conversdo museal, o objeto musealizado ganhava
novos sentidos, como os valores de antiguidade e ancestralidade. Ainda
gue encoberto sob justificativas, como a misséo civilizadora, 0 processo
estampou a voracidade do imperialismo no impulso de configurar,
mesmo que por atos violentos, como saques e pilhagens, uma imagem
gloriosa e heroica do passado. No século XIX, - época &urea dos
museus, tanto nas antigas metrépoles europeias quanto nas ex-colénias
americanas, agora independentes — difundiu-se 0 modelo de museu

% para Pomian (1984), a partir do século XV, pinturas e outros objetos de arte
vao ascender a categoria de semidéforos - objetos que ndo tem utilidade, mas
significado e que representam uma ponte entre o visivel e o invisivel. Eles
passam a ser colecionados pelos principes/mecenas interessados nestes objetos
como insignias de seu poder.

* Em suas campanhas, Napoledo Bonaparte desfalcou vérias colecdes
existentes, sob o pretexto de levar as obras para serem guardadas na terra da
liberdade.
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histérico, onde se articularam as narrativas oficiais (histdrias inventadas)
visando inscrever e sustentar os ideais de nacionalidade.

Desta forma, os acervos destes museus, documentos de barbarie,
se converteram em dispositivos a servico do engrandecimento da nacao,
atestando seu poder. Jean Luis Deotte (2009), em seu livro Las ruinas,
Europa, el museu®, relaciona o aparecimento dos museus & catastrofe
gue acompanhou a fundagéo da nacdo. Por isso, afirma o autor, a nacéo
é por esséncia um lugar de esquecimento ativo e de rememoracdo
parcial de glorias e pesares, afinal o esquecimento precede os arranjos
de memodria.

En lo concerniente a la memoria, el ciudadano
moderno esta preso entre dos obligaciones. Por
um lado, debe cultivar em comin la
rememoracion de 16s sacrificios: no se trataria de
olvidar, puesto que 16s monumentos luchan contra
el olvido pasivo. Por outro lado se trata de olvidar
16 més rapido posible las pertenencias pasadas,
llegando incluso a respectar los errores historicos
[..] (DEOTTE, 20009, p. 29).

Uma vez que foi fundada sob a destruicdo dos direitos naturais e
originarios, o sustentaculo politico da nacdo moderna se fez com base
numa adesdo voluntaria e consentida a uma comunidade espiritual. O
esquecimento das origens, fundamental na manutengdo da nova ordem,
ndo acontece por obra do tempo, mas pelo consenso da comunidade. O
projeto incluiu manter no olvido, tanto as arbitrariedades que marcaram
a origem como também as antigas pertencas. No jogo estabelecido para
estas identificagbes, temos a invencdo de um patriménio comum com
seus lugares de memdria, que estdo para nacdo como suas superficies de
inscrigdo. Deotte (2009, p.24) argumenta que “La nacion, sus teatros de
memoria, su historiografia, sus museos, sus escuelas, constituyeron esa
superficie de inscripcion. Superficie cuyo estado de lugar se realiza em
aprés-coup”.

Segundo o autor, 0s museus trabalharam no sentido de
aperfeicoar a sensibilidade dos cidaddos. “Museos que tendran como
carga instituir el gusto de los ciudadanos, fundando asi el verdadero
mundo comln — el de la sensibilidad — de la sociedades modernas”
(DEOTTE, 1998, p.69).

% DEOTTE, Jean-Louis. Las ruinas, Europa, el museu. Editorial Cuarto

Proprio: Santiago, 1998.
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A construcdo dos pressupostos evolucionistas da historia da arte
fez parte deste projeto e foi tomando forma quando os conjuntos
artisticos foram expostos em galerias e dispostos a uma apreciacdo bem
mais ampla, exigindo inclusive novas espacialidades para a circulagédo
do publico. Neste sentido, Dominique Vivant Denon (1747-1825),
nomeado diretor dos Museus por Napoledo, objetivou transformar o
antigo palécio do Louvre em um sonho de colecionador. Segundo Blom
(2003), a atuacdo de Denon pode ser considerada um marco na historia
das exposicOes de arte e antiguidades, que antes dele eram reguladas
pelo acaso ou apenas pelo gosto. A inovacao de Denon foi trazer para as
exposicOes o sistema classificatorio das ciéncias naturais, apresentando
0s objetos a partir de critérios de historicidade. Com base neste dado,
Hal Foster (2002) escreveu que o almoco na relva de Manet nédo existira
se ndo existisse 0 museu. Diante do sucesso da empreitada, ao término
do século XIX j& estava finalizada a sistematizacdo dos objetos dentro
de grandes séries cronoldgicas e de estilos.

Mantido pelos museus recém-criados e pelos colecionadores, é
também desta época o0 aparecimento de um mercado para a arte antiga,
(ndo sem razdo, Baxandal afirmou que as pinturas sdo fésseis da vida
econdmica). Com isso, o leque de artigos a disposicdo se ampliou para
objetos de todos os tempos e culturas. O esquema foi mantido pelos
museus recém-criados e pelos colecionadores particulares, ja que o
colecionismo se afirmou como uma pratica de consumo ostentatorio das
elites urbanas no século XIX. Este foi um dos pontos criticados por
Crimp ao colecionismo moderno®.

% A partir das ideias de Walter Benjamim, discutidas no texto Desempacotando
minha biblioteca (BENJAMIN, 1994, p. 227-235), o critico Douglas Crimp
(2005) estabeleceu distingdes ao impulso de colecionar. Segundo ele, séo
diferentes as aspiragdes dos antigos colecionadores com relagdo as colegdes
pessoais contemporaneas e aquelas pablicas dos museus. As diferengas sdo da
ordem das relagdes estabelecidas com a cole¢do. Segundo Crimp, a atitude do
colecionador, tal como pensado por Benjamin, faz parte de um jogo passional,
no caso dos museus e da atividade colecionista mais recente, as finalidades
seriam o conhecimento, status, lucro, fatores que sustentam a critica de Crimp.
Uma posicdo bem proxima destas ideias é encontrada na literatura ficcional do
escritor Orhan Pamuk (2011) quando escreve sobre a existéncia de dois tipos de
colecionadores, os orgulhosos e os timidos. Para os primeiros (que segundo ele
sdo os predominantes no Ocidente), independente das motivacdes, o destino
final das suas coleg0es seria a exibigdo museal. Para os timidos, cuja motivagdo
ndo é moderna, o prazer de colecionar estd na busca por respostas, alivio,
consolo ou até por algum desejo obscuro.
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A violéncia da origem, ndo é, porém, a Unica razdo das criticas a
instituicdo museal. A execracdo pelas vanguardas histéricas no século
XX partiu de fundamentos como a morte cultural da obra. Lembremos
gue antes da conversdo ao status de objeto museal, as obras vinham de
um l6cus originario e prdprio e tinham neste local ndo somente uma
intrinseca relagdo com a arquitetura, mas também com o entorno. Uma
vez reunidas no museu, as obras deixaram seu lugar original de culto e
se tornaram objetos de exposicdo. A politica cultural do museu leva a
uma suspensao do destino da obra, ja que, separada da sua cultura de
origem, ela perde sua funcgéo original e sua antiga relagdo com o mundo.
Por esta razdo, a estética do museu & compreendida por diversos
intelectuais®’ como uma estética da desaparicdo. Escreve Deotte (1998),
a partir do pensamento de Blanchot, que o objeto que regressa exposto
Nno museu ndo é mais a obra, tampouco seu duplo, mas uma ruina cuja
nogdo deve ser entendida aqui ndo como queda ou declinio, mas como
escombro. Uma vez submetido ao culto no museu, ele (o fragmento)
ilustra outra ordem criada. Paradoxalmente, ele é investido de um poder
de universalidade e, neste sentido, a ruina é criagdo. Por estas razdes, o
aparecimento do museu, para Deotte, ndo tem nenhum precedente, pois
ndo obedece a principios tradicionais da experiéncia. Esta posi¢do do
autor faz parte de uma critica maior ao projeto da modernidade e suas
politicas patrimoniais. Tais politicas, segundo ele, operaram um corte na
tradicdo destituindo os objetos de seus referentes identificatorios,
fossem eles utilitarios, politicos ou religiosos.

Em 1950, André Malraux considerou que, apesar da pouca idade,
0S museus ja exerciam no século XIX um papel fundamental na relacéo
que os individuos estabeleciam com a arte. Eles eram 0 espago onde a
obra de arte ndo tinha outra funcdo sendo a de ser obra de arte. Em
Malraux, encontramos uma perspectiva menos desalentadora com
relacdo ao papel destas instituicdes, ja que ele assinala que o processo de
democratizagdo da arte se tornou possivel por meio delas. Nos anos de
1950, o autor escreveu gque o surgimento dos museus permitiu que 0s
interessados pudessem se aproximar das obras-primas. Ele enxergava

%" Para uma compreensdo desta posicdo, sugerimos a leitura da obra de Deétte
(1998) - Las ruinas, Europa, el museu - que mostra uma vertente bastante
visceral desta critica. O referido livro é composto de varios ensaios, em que 0
autor dialoga (entre outros) com a obra de Maurice Blanchot (1907-2003),
Emanuel Levinas (1906-1995), Philliphe Lacouste Labharthe (1940-2007),
Jean-Francois Lyotard (1924-1998) e Primo Levi (1919-1997).
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positivamente as inumeraveis combinacdes do museu imaginario, criado
pela parceria museu/fotografia.

Desde os anos de 1970, o papel dos museus vem sendo
guestionado por vérias areas do conhecimento. As criticas alcangam um
espectro amplo, que vai desde a constatacdo de que eles foram
ineficientes em cumprir a missao educativa - outorgada desde os anos de
1950-, até o fato de que suas antigas funcfes de arquivamento da arte
sdo obsoletas. Hans Belting (2012) elenca outra razdo, ao equipar a crise
dos museus ao préprio fim dos modelos explicativos da histéria da arte.
Essa tradicdo, como se sabe, ja havia sido atacada nas atitudes de
vanguarda com a selecdo aleatéria do ordinario e sua exposicdo no
museu feita por Marcel Duchamp a partir dos seus ready mades.
Segundo Belting ja ndo ha mais uma Unica histéria da arte, mas varias
formas convivendo. Assim, ndo se sustentaria mais, no campo da
cultura, a ideia das transformagdes estilisticas sucedaneas, como
elementos de uma unidade da qual os museus, na sua fundagdo, foram
caudatarios.

Sobre a relagdo do museu com o arquivamento da arte, temos a
andlise de Hal Foster (2002), para quem as funcfes atuais dos museus,
diferentes do século XI1X, sdo cada vez menos mneménicas, pois a tarefa
de arquivar vem sendo repassada para 0s meios digitais, supostamente
mais eficazes. Resta ainda citar que, em boa parte dos textos criticos
sobre museus, aparece como sintoma de sua condi¢do pds-moderna a
rendicdo aos lances espetacularizantes da mercantilizagdo cultural. A
reinvengdo da arquitetura dos museus exemplifica este objetivo ao
catalisar cada vez mais a atencdo para o edificio museal, do que para o
acervo que o mesmo possui. No seu interior mudam também as
concepgdes de exposicdo e cenografia, para atender as demandas da
producdo contemporanea. A tipologia do cubo branco, onde a obra se
prontificava a contemplacéo isolada do mundo e direcionava o olhar do
espectador para uma experiéncia cultural organizada por este
enquadramento, foi cedendo lugar para as intervengdes cada vez mais
interessadas no envolvimento do publico.

Embora em parte pessimista, o quadro de mudangas brevemente
descrito ndo significa que o0s museus estariam fadados ao
desaparecimento, pelo contrario, eles vém se multiplicando e se
diversificando em todo o mundo. Sdo fatores para isso, 0 Seu
ajustamento ao boom da memdria e suas demandas celebrativas, que tém
marco os anos de 1980. No Brasil, os lances dessa histéria ndo sdo
diferentes.
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2.2 BREVIARIO DA ARTE MODERNA

No periodo entre 1789 e 1848, denominado por Hobshawm como
a Era das Revolugdes, a sociedade europeia foi sacudida por uma gama
de eventos que mudariam sua feicdo em diversos aspectos. Segundo
Peter Burguer (2008), a arte moderna, como instituicdo que conhecemos
hoje, € um epifendmeno deste processo de mudangas. A ruptura
fundamental que ela opera, esbocada pelo autor em Teoria da
Vanguarda®® seré a separacéo arte e vida, ou arte e praxis vital.

Contemporanea dos museus, a arte moderna esta (como eles)
relacionada a cultura artistica do lluminismo. Seu terreno vinha se
conformando desde o século XVIII, dentro do pensamento de Kant e
Schiller, autores das primeiras discussdes acerca do papel da estética na
modernidade. E preciso considerar que se tratava do debate de questdes
universais - e ndo da imposicdo de normativas — em que se buscava
estabelecer bases para a compreensao da arte na sua relacdo com a vida,
com a politica e com o pensamento elaborado. Desta maneira, a estética
caminhou a par e passo com a construgdo do sujeito moderno, propondo
um modelo para a compreensdo do belo - seja como verdade ou justica,
ou como expressdo de uma sensibilidade individual — que se mostraria
de acordo com as diferentes posi¢es, mais ou menos subordinada a
razao”.

No mesmo periodo, o sociélogo Norbert Elias®® analisa a
constituicdo de novos espagos sociais, afirmando que com a Revolugdo
Francesa e a consolida¢do do modo de vida burgués ha o aparecimento
de um novo gosto social, que antes era prerrogativa da aristocracia,
responséavel também pelo patronato de muitos artistas.** O

 BURGER, Peter. Teoria da Vanguarda — traduc&o José Pedro Antunes. Cosac
Naify, 2008.

% para aprofundar o estudo da obra de Kant e Schiller ver EAGLETON, Terry.
A ideologia da estética. Rio de Janeiro: Zahar, 1993. Neste livro o autor mostra
que, capturada pelo discurso politico, a estética aparece como possibilidade de
exercicio da liberdade pelas vanguardas, instancia reguladora dos individuos ou
fator de disseminacdo das ideologias. Em todos estes casos, ele advoga que o
debate revelou as distensfes que caracterizariam o projeto da modernidade com
suas ambiguidades e contradicdes.

%% Sua anélise tem como ponto de partida as condicdes de recepcéo (no periodo
pos-revolucionario) da pintura do pintor Antoine Watteau (1624 -1721),
intitulada O embarque para a ilha de Citera.

1 Com relacdo & mudanca no gosto artistico que Se opera no contexto em
destaque, sabemos que ele estd intimamente ligado aos dois grandes
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enfraquecimento politico desta classe retirou dela a exclusividade sobre
0 quesito do gosto, alterando também a propria funcdo da arte, ja que ela
deixava de estar voltada para a louvacdo do modo de vida tipico da
corte.*? A crescente autonomizacéo da esfera da arte fez surgir um grupo
diferente de “especialistas”, que se outorgava a tarefa de definir o estilo
da moda. Entre eles estavam criticos de arte e pequenos grupos de
artistas e seus amigos.

A Revolugdo e, mais além, a ascensdo de um
publico burgués trabalhador trouxeram como
consequéncia uma mudanca bem especifica na
relacdo entre produtores e consumidores de arte,
muito particularmente na relacdo de poder.
Individualmente, o artista estava, portanto, muito
menos ligado a uma linguagem formal, que, em
grande medida, era determinada pelo gosto de
uma sociedade do 6cio solidamente integrada,
além de politica e socialmente poderosa. Nesse
sentido, o artista como individuo era mais livre
que antes. Porém, ao mesmo tempo, o individuo,
em fungdo do afrouxamento dos lagos com um
sOlido canone do gosto - com um estilo -, mais
ainda do que antes, dependia de si mesmo e de seu
préprio gosto artistico (ELIAS, 2005, p.39).

Como exemplo da oposi¢do de um novo gosto com o que
prevalecia anteriormente, temos o movimento neocldssico na Franca,
gue ndo apenas desqualificou a arte do periodo anterior - conhecida em
sua generalidade como rococd, tida como deturpada, frivola e decadente

acontecimentos histéricos que polarizam o panorama europeu, as revolucgdes
burguesa e industrial. De maneira geral, podemos relacionar a nova disposicao
de gosto nas artes ao aprego constante pela “novidade” e pelo inconformismo do
campo artistico com as regras ditadas pela tradi¢do. Os artistas reconhecidos
como imitadores foram aos poucos caindo em descrédito, pois seu trabalho era
acusado de apenas reproduzir um estilo ja conhecido, em suma ndo continha um
dos mais caros valores da arte moderna: a originalidade.

% A visdo sobre esta ruptura precisa ser relativizada, pois ndo ha consenso sobre
ela. No livro de Arno Mayer, A forga da tradi¢do (1990), o autor demonstra, por
uma andlise da estrutura social da Europa, como 0 gosto e 0s costumes
aristocraticos permaneceram até a Primeira Guerra Mundial.
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- como fixou diretrizes para que a estética neoclassica atendesse as
novas demandas sociais de heroismo e virtudes civicas®.

Colocada desde entdo na vanguarda do progresso,
a Franca torna-se a suprema legisladora da moda e
do bom gosto; e todos a ela se submetem, a
seguem e a imitam. Mé&e adoravel, Paris é a nova
Roma, a renascida Atenas, aonde os artistas e 0s
poetas vao se inspirar nos seus belos modelos e
aprender com os grandes mestres (FERREIRA,
2012, p. 111).

E necessario atentar para o fato de que na complexidade posterior
dos eventos do século XIX, inclusive os movimentos de restauracdo
monarquica, surgiram diferentes visfes e didlogos com a heranca do
passado. Entre eles se observou o revival das realizagGes artisticas da
época medieval.

Orbitando fora da esfera oficial, cada vez mais dependente de si
préprio, como assinalou Norbert Elias, o artista moderno se viu diante
de uma tensdo permanente, pois, como um marginal que renunciou ao
seu lugar social, ele procura ficar alheio ao sistema econdmico da
producdo.** Contudo, mesmo as voltas com a atitude rebelde, o século
XIX repetia 0 que aconteceu no Renascimento, quando o mercado da
arte se expande, tendo como suporte a burguesia. A autonomia da arte
com relagdo ao mundo material e historico permanecia como um mito,
pois o artista continuava a depender dele para se manter e criar®.

A arte tradicional, com a qual a arte moderna tem aproximacdes e
pontos de cisdo, teve seus valores perpetuados pelo modelo pedagdgico
adotado nas academias.® Nessas instituicées, havia uma hierarquia, em

% Sobre a pintura neoclassica na Franca, consultar COLI, Jorge. O corpo da
liberdade: Cosac Naify, 2010.

% Dos redutos construidos como alternativos aos espacos oficiais, se originaram
0s movimentos de vanguarda.

% As academias remanescentes, por sua vez, ndo deram conta de absorver a
populacdo de artistas emergentes que ficaram sem ter a disposi¢do 0s canais de
circulacdo para seus trabalhos.

% As academias surgiram primeiramente na Italia renascentista e depois se
espalharam para o restante da Europa e Novo Mundo. Afirma Bueno (2010) que
ainda que por uma versdao ofuscada do que significaram no passado, as
academias conseguiram manter parte de sua legitimidade mesmo depois da arte
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que o maior destaque era dado em escala: primeiramente as pinturas
historicas, depois as de género, de retratos, paisagens e por Gltimo as
naturezas mortas. Outro aspecto do sistema das academias é a
aprendizagem, em que copiar 0s mestres era uma préatica legitima e
essencial ao aprimoramento do aprendiz. O sistema que requeria que 0s
alunos copiassem os mestres através do desenho, da escultura e da
pintura esteve em voga desde a segunda metade do século XVI e
perdurou até o XIX. A despeito de que em nosso tempo possa parecer
uma atividade mecéanica e imparcial, que se julga destituida de talento
ou criatividade, Rosalind Krauss (1977), em um estudo sobre escultura,
explica que o copista ndo era apenas um escravo da imitagdo, pois
enfrentava desafios de inventividade no processo de elaboracdo de uma
reproducgdo, uma vez que era convocado a imaginar sentidos e resolver
0s problemas da forma. N&o sem raz&o, a tarefa de copiar existia como
um exercicio de aprendizagem de alto significado. Por esta razdo, até o
século XIX, as obras consagradas eram reproduzidas inimeras vezes,
ndo somente por artistas que se incumbiam desta tarefa, mas pelos
préprios autores. Por terem um valor assegurado, elas chegavam a
alcancar pregos mais altos que os das obras originais.

A coOpia de uma obra original tinha seu préprio
valor, era uma prética legitima. Em nossa época a
copia é ilegitima, inauténtica, ja ndo mais arte. Da
mesma forma, o conceito de falsificagdo mudou —
ou melhor, apareceu de repente com o advento da
modernidade (BAUDRILLARD apud
APPADURAI, 2008, p. 65).

Durante muitos séculos, a grandeza dos mestres residiu na
capacidade de elaborar a tradicdo. O problema da originalidade apareceu
com a arte moderna, quando a maneira de conceber a criacdo artistica
sofreu a influéncia da filosofia do Romantismo. 3" A partir de entdo o ato
de criar passou a ser encarado cOmo um processo espontaneo, intuitivo e
até mesmo revelatério, que deveria ser executado sem amarras,
resultando dele uma obra singular, produto de um génio. A invencgdo
deste sujeito criador foi, de acordo com Crimp (2005), uma fic¢do

moderna, porém, muitas das atividades por ela sustentadas entraram em choque
com os novos valores.

%" Sobre a relacdo entre Romantismo e estética moderna, ver DUARTE, Pedro.
Estio do tempo. Rio de Janeiro, Zahar, 2011.
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necessaria para o estabelecimento da estética moderna, em que o foco do
sistema esta no artista, sobre isto reforca Baudrillard:

O ato de pintar, assim com a assinatura, ndo
ostentava a mesma insisténcia mitoldgica sobre a
autenticidade — este imperativo moral a que a arte
moderna se dedica e pela qual ela se torna
moderna — que foi posta em evidéncia desde que a
relacdo com a ilustracdo, e, portanto, o proprio
significado do objeto artistico mudou com o ato
mesmo da pintura (BAUDRILLARD apud
APPADURAL, 2008, p. 65).

De fato, no extenso periodo que antece o inicio da modernidade,
vemos que boa parte das obras, sejam elas de arquitetura, pintura ou
escultura, ndo traz referéncias do seu autor. Até o Renascimento, sendo
por poucas situagdes, este apagamento autoral permaneceu sob a arte de
maneira geral. Segundo Boenke (2003), um dos motivos para esta
mudanga foi a formacéo de um ambiente cultural (o humanismo) em que
a atencdo recaiu sobre a personalidade do artista. Alguns notavelmente
célebres, como Leonardo da Vinci, tiveram sua fama constantemente
alimentada nos séculos seguintes.®® Todavia, isto ndo garante que nas

% para Boenke (2003), Leon Batista Alberti (1404 -1472), e sua teoria cientifica
sobre a arquitetura e as artes plasticas, ¢ um dos responsaveis pela mudanga,
pois foi a partir de seu trabalho que o uso da perspectiva linear para a
representacdo pictorica dos objetos tridimensionais foi investida de um corpo
tedrico que dispOs aos artistas meios para criar obras com base em leis
matematicas. Para executar as obras com tais exigéncias cientificas era preciso
que o artista fosse um iniciado nos circulos eruditos e um estudioso dos
classicos. “O artista é libertado do papel tradicionalmente pouco valorizado do
artesdo [faber], que muitas vezes permanece andnimo, e alcanca o status de um
erudito e criador, no qual se associam o saber tedrico e a atividade pratica”.
(BOENCKE, 2003, p.82-83). O livro de Giorgio Vasari (1511-1574), intitulado
originalmente de As vidas dos mais excelentes arquitetos, pintores e escultores
italianos de Cimabue aos nossos dias, contribuiu para que a vida dos artistas
desta época fosse cercada de mitica. Afirma-se que, a partir desta obra, a
presenca do elemento biografico tornou-se um modus operandi, atrelando a
historia da arte a histdria dos artistas, que passam a ter seus feitos enobrecidos e
imortalizados. Apesar de cautelar, ndo é um equivoco verificar o quanto este
esquema manteve sua influéncia nos séculos seguintes. Sua observancia aparece
no modo como algumas exposicOes didaticas eram propostas nos anos de 1960
no MAMF, pois vemos que, numa exposicdo sobre Eugene Delacroix, o
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condi¢des da producdo deste periodo vigorasse um regime autoral tal
qual o pretendido pela arte moderna na relacdo obra/autor. Este
transporte desconsidera as relagdes sociais complexas e especificas de
cada tempo. Michael Baxandall (1991) explica que devido ao carater
coletivo da producdo renascentista, a participacdo do artista na execucao
de um trabalho poderia ser parcial ou acontecer até o ponto dele ser
apenas um gerente. Assim, para a época em que Baxandall estudou néo
se aplicam os embates instaurados no século XIX. Contudo, este juizo
do século XIX predomina quando fazemos nossas elaborac@es sobre o
passado. Nao é em védo que ainda hoje, ao olhamos uma escultura ou
pintura clssica, nos vem & mente a imagem do artista solitario
mergulhado na producéo de algo original e sublime.

O valor Unico de uma experiéncia com o original manteve-se
como fundamento da relagdo entre expectador e obra. Nos anos de 1950,
o historiador Lewis Mumford demonstrava sua defesa acerca disto com
base na conviccao de que ha algo essencial que sé pode ser capturado na
experiéncia com o original. Tomando como exemplo as pinturas das
cavernas indianas de Ajanta®, ele declarou o carater enganoso das
reproducdes:

Prefiro poucas horas na caverna, em contacto
direto com a obra de arte em si, do que toda uma
vida a olhar para as mais admiraveis reproducdes.
E ainda que aqui, como em muitos outros casos,
me sinta agradecido a reproducdo mecanica,

contelido consistia em expor aspectos da vida, tratados como elementos
essenciais na compreensdo dos seus tragos criativos. Ao escrever sobre tal
exposi¢do, o diretor do Museu Carlos Humberto Correia escreveu: “As
fotografias, em preto e branco ou coloridas, mostram aspectos da sua vida, seus
amigos e, principalmente reproduzem suas melhores obras de cavalete ou
afrescos, completas e em detalhes, facilitando, assim uma melhor aprecia¢éo da
pintura” (CORREIA, 1966).

** Trata-se de um conjunto de cavernas com pinturas parietais de inspiragéo
budista, localizadas em Maharashtra (india). As pinturas remontam ao século Il
a.C. e “testemunham” fragmentos da historia religiosa do budismo. As grutas
ficaram esquecidas por muitos séculos, e sua redescoberta aconteceu em 1819.
As cavernas foram elevadas a categoria de Patriménio Mundial da UNESCO
em 1983. Atualmente, as grutas de Ajanta sdo um dos mais destacados pontos
turisticos da India. Fonte: CAVERNAS DE AJANTA. In: Infopédia. Porto:
Porto Editora, 2003-2013. Disponivel em: <http://www.infopedia.pt/$cavernas-
de-ajanta>. Acesso em: 19 jun. 2013.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Budismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Maharashtra
http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%8Dndia
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_II_a.C.
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_II_a.C.
http://pt.wikipedia.org/wiki/Budismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Patrim%C3%B3nio_Mundial
http://pt.wikipedia.org/wiki/Unesco
http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%8Dndia
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nunca me iludirei imaginando que é algo mais que
uma sugestdo e promessa do trabalho original
(MUMFORD, 1994, p. 97).

Sob a bandeira da criagdo ori%inal e da autenticidade, o mercado
da arte moderna vai se organizar.”’ Nele, seja por um colecionador
privado ou um museu, quem adquire uma obra de arte (antiga ou atual)
espera obter prestigio que a posse Unica do auténtico pode lhe dar. De
um ato nobre, a falsificacdo - a coOpia deliberadamente feita com
perfeicdo a ponto de se passar pelo original - se torna uma ameaga por
substituir enganadoramente uma coisa pela outra. Para garantir a
autenticidade de onde se baseia a valorizagdo da obra, surge um ramo
especializado de peritos incumbidos em rastrear a marca do artista. **

Segundo Cauquelin (2007), a arte moderna durou 100 anos. Seu
regime foi lentamente se espalhando para outras regides sob a influéncia
cultural da Europa. Neste processo de desterritorializagdo e com base
nestes valores sucintamente apontados, ela foi se mesclando e
assumindo particularidades notadas, por exemplo, no contexto da
América Latina e brasileiro, cujas huangas serdo abordadas ao longo do
trabalho.

2.3 GALERIAS TROPICAIS

Embasados em modelos europeus, 0S primeiros museus
brasileiros foram criados depois da chegada da corte portuguesa em
1808. Logo depois da independéncia (em 1822), a preocupagdo com a
consolidagdo do novo estado acenou para a necessidade de instituir
diferentes insignias para a nacionalidade. Ndo obstante a existéncia de
coleces de antiguidades e bens artisticos transplantadas do além-mar, a
proposta museolégica que ganhou mais corpo foi aquela voltada para a

“0 Somente em meados do século XIX, a partir dos impressionistas, é que
surgira efetivamente o mercado de arte moderna.

*I Carlo Ginzburg (2007), em Raizes de um paradigma indiciario, apresenta
dados histéricos sobre a vida e o trabalho do italiano Giovanni Morelli
(1816/1891), cujo método de detectar falsificagdes consistia na observagdo de
pequenos detalhes compositivos em partes consideradas menos importantes das
figuras de uma pintura, como orelhas e unhas. Uma das questfes a destacar do
interessante estudo de Ginzburg ¢ o fato de mostrar como a proposta de Morelli
opera sob “uma exacerbacdo do culto pela imediaticidade do génio, assimilado
por ele na juventude, no contato com os circulos romanticos berlinenses”

(GINZBURG, 1990, p. 145).
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historia natural. Por meio do conhecimento cientifico, buscava-se
revelar, organizar e explicar a diversidade vegetal, mineral e animal do
Brasil. Na maior parte, as instituicdes se especializaram na coleta de
espécimes regionais, porém, movido por ambi¢des mais universalistas, 0
Museu Real - fundado por D. Jodo VI, e logo em seguida batizado de
Museu Nacional® - procurou agregar ao acervo exemplares de todo o
mundo (SANTOS, 2000). Até o final do império, a natureza pareceu
capaz de gerar uma imagem genuina da nacdo, um suporte de sua
vocacdo e singularidade frente a outras nagdes, inclusive a Europa.

Dotando a natureza de significado cientifico, o
saber dos naturalistas possibilitava torna-la
exploravel, associando-a a utilidades e riquezas
potenciais, mas também, permitindo transpor o
sentido imediatamente dado pela percepcao,
tornava possivel associar botanica, climatologia e
geografia e tornar o territdrio o marco da
classificagdo (PARRACHO, 2010, p. 3).

Imbuidos destes pressupostos, 0s poucos museus brasileiros
permaneceram alheios a qualquer mudanca de ordem até os anos trinta
do século XX.** Chagas (2006) definiu os museus deste periodo como
espacos conservadores a servico dos interesses das elites dirigentes,
cujas atribui¢fes eram vigiar o patrimdnio, sacralizar objetos e culturas

*2 As denominagdes deste museu obedeceram nitidamente as mudancas politicas
mais significativas dos processos politicos nacionais. Criado por D. Jodo VI em
1818, foi primeiramente denominado de Museu Real (1818). Em 1824, no
contexto da independéncia, passou a ser chamado de Museu Imperial e
Nacional. Em 1890, no fluxo das mudangas advindas com a Republica, ele
ganhou a sua atual terminologia de Museu Nacional. Ele é a mais antiga
instituicdo cientifica do Brasil e o maior museu de histéria natural e
antropoldgica da América Latina. (DICIONARIO HISTORICO-BIOGRAFICO
DAS CIENCIAS DA SAUDE NO BRASIL. Disponivel —em:
<http://www.dichistoriasaude.coc.fiocruz.br/iah/P/verbetes/musnac.htm>.
Acesso em: 14 jul. 2012.)

*Segundo Santos (2010), ao final do século XIX, o Brasil possuia 10 museus.
Com exce¢do do Museu Naval e Oceanografico (1868) e do Museu da
Academia Nacional de Medicina (1898), todos os demais tinham alguma
relacdo com as praticas classificatérias dos elementos encontrados na natureza.
Além do Museu Nacional, 0s outros grandes museus brasileiros eram o Museu
Paulista (1895), o Museu Paranaense (1876) e o Museu Paraense (1866), depois
nomeado de Museu Emilio Goeldi.
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e desenvolver o0 senso estético. As referéncias intelectuais que
alimentavam os discursos destas instituicbes vinham do Instituto
Historico e Geografico Brasileiro, da Academia de Belas Artes, do
citado Museu Nacional, do Museu Paulista e do Museu Paraense.

A partir da década de 1920, a questdo da nacionalidade sofreu
reformulacBes que afetaram o0s museus e as politicas para sua criagéo.
Por influéncia do modernismo desta época, aparecem diferentes
opinides quanto a missdo social destes espacos, propondo-se inclusive
algumas inovages, como a insercdo do histdrico e do popular. Isto ndo
significa que na época tenha havido coesdo em torno de projetos, como
podemos apurar pelas distintas visées elaboradas por Gustavo Barroso*
e Mario de Andrade (SANTOS, 2000). O primeiro criou 0 Museu
Historico Nacional em 1922, na onda comemorativa do centenario da
independéncia, e presidiu a instituicdo por 30 anos. Seu trabalho teve
como avanco deslocar a énfase museoldgica das ciéncias naturais, que
até entdo era o foco predominante. Mantendo-se preocupado em criar
uma representacdo histérica da nacdo, Gustavo Barroco pouco avangou
sobre o espirito elitista do século anterior, mantendo na invisibilidade as

* Gustavo Dodt Barroso (Fortaleza 1888/ Rio de Janeiro 1959), advogado e
jornalista, colaborou em diversos jornais cearenses e pertenceu ao Clube
Literario Maximo Gorki, de tendéncia socialista. Em 1910, bacharelou-se em
direito no Rio de Janeiro. Na capital federal, tornou-se redator do Jornal do
Comércio e ingressou no Partido Republicano Federal. Eleito deputado federal
pelo Ceard, em 1915, cumpriu mandato até 1917. Nessa época, assumiu a
direcdo da revista Fon-Fon. Em 1919, foi designado secretario da delegagdo
brasileira @ Conferéncia de Paz de Versalhes. Em 1922, fundou e passou a
dirigir o Museu Histérico Nacional, na capital federal. No ano seguinte, elegeu-
se para a Academia Brasileira de Letras, instituicdo que dirigiu nos anos de
1931, 1932 e, mais tarde, em 1950. Em 1933, aderiu a Acdo Integralista
Brasileira (AIB). Apoiou o golpe do Estado Novo. Seu nome chegou a ser
cogitado pelos integralistas para assumir o Ministério da Educagdo. Com o
surpreendente fechamento da AIB por Vargas, logo ap6s a implantagdo do
Estado Novo, passou a conspirar contra 0 governo. Esteve envolvido no levante
integralista de maio de 1938 e, por conta disso, foi preso. Junto com Plinio
Salgado, entretanto, foi posteriormente excluido, por falta de provas, do
processo judicial que investigava as responsabilidades pelo levante. Retirou-se,
entdo, da vida politica e reassumiu a dire¢gdo do Museu Histérico Nacional.
Permaneceu como um intelectual prestigiado pelos governos que se sucederam
no pais, a quem por vezes representava no exterior. (BIOGRAFIA DE
GUSTAVO BARROSO. Disponivel em: <
http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/AEraVargasl/biografias/gustavo_barroso>
. Acesso em: 14 jun. 2012.)


http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/AEraVargas1/biografias/gustavo_barroso
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culturas das populagdes indigenas e negras (reconhecidas como
inferiores e incivilizadas), estas que desde o século XIX ndo chegaram a
rivalizar com o bindmio natureza tropical/ciéncia classificatoria. Os
estudos a respeito desta instituicdo museal apontam ainda para seu papel
formador, tendo em conta que ali funcionou o primeiro curso de
museologia do pais entre 1932 e 1976.

Nos anos trinta, a reflexdo sobre museus esteve vinculada aos
debates sobre o patriménio cujo centro irradiador foi o nascente Orgao
de Preservagdo, o SPHAN (oficializado em 1937). Organismo
fundamental na constituicdo das politicas patrimoniais brasileiras, suas
aclbes se pautaram na valorizacdo do legado colonial para onde
convergiu boa parte das aces preservacionistas.”® As medidas tomadas
pela instituicdo foram também alvo de controvérsias, entre outras
razdes, pela dendncia de que eram valores elitistas que definiam as
escolhas do que devia ou ndo ser preservado. Mario de Andrade, a
despeito de ter sido um dos mentores e partilhar das opinides defendidas
pelo SPHAN, partia de uma proposta plural com relagdo ao papel do
museu. Ele defendia que as instituicbes museais fossem lugares
ambivalentes, cuja funcéo era preservar 0s bens materiais e simbdlicos e
educar para uma nova cultura. Considerava 0 museu como um

espaco de estudo e reflexdo, como instrumento
capaz de servir as classes trabalhadoras, como
instituicdo catalizadora e ao mesmo tempo
resultante da conjugacgdo de forgas diversas, como
ancora de identidade cultural (CHAGAS, 1998,
p.64).

O fato de Mario de Andrade ndo ter tido éxito na implantacdo dos
museus por ele idealizado®® vem ao encontro da afirmacéo de Santos
(2004), de que a influéncia modernista ndo teve alcance para gerar uma
profunda alteracdo no quadro museolégico brasileiro, que continuou a
conviver com arquétipos importados da Europa. Baseada num juizo

* Segundo Julido (2000), este pensamento preservacionista originou os
seguintes museus: Museu Nacional de Belas Artes (1937), Museu da
Inconfidéncia (1938) Museu das Miss6es (1940), Museu Imperial de Petr6polis
(1940), Museu do Ouro (1945), Museu do Diamante ( 1954) e Museu Regional
de Séo Jodo Del Rei (1946).

*® Ver CHAGAS, Mério. HA uma gota de sangue em cada museu: a 6tica
museoldgica de Mario de Andrade. Chapecd: Argos, 2006.
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enraizado, a escolha dos objetos mantinha como divisa 0s componentes
estéticos de raridade e um sentido progressivo da historia.

Em 1946, havia sido criado o Conselho Internacional de Museus
(ICOM)*, fruto de discussdes que vinham acontecendo desde o inicio
do século XX. Os debates gerados pela organizacdo ampliaram o
conceito de museu definindo novas politicas de relagcdo entre estes
espacos e a sociedade, assim como projetaram diferentes pardmetros
para a museologia. Destaca-se nesta conjuntura que 0 aspecto
nacionalista dos museus foi abrandado e, mesmo mantendo a margem as
camadas populares, eles se abriram as novas formas de publico e apoio.
A fundacdo do MAMF (1949) faz parte deste contexto, genericamente
denominado de cultura do pds-guerra. E importante destacar que nesta
época houve um florescimento e ajuste das instituicbes as novas
exigéncias politicas. As formas institucionais da cultura eram
redesenhadas a fim de cumprirem diferentes missGes estratégicas, entre
elas aproximar povos e culturas. No processo surgiram “conceitos
diferenciados, incorporando-se valores como nagdo e continente, em que
0 nacional aparece entrelagado ao internacional, ndo s6 na politica, mas
também na cultura do periodo, 0 que se evidenciard na questdo
museologica” (LOURENCO, 1999, p.51). Este dado ajuda a
compreender as politicas de doacdo de obras de arte praticadas pelos
escritorios diplomaticos, que ocorreram entre Argentina, México e 0
MAMF, como veremos mais adiante.

Lourenco (1999) afirma que o surgimento do “grande publico” e
a retomada dos dialogos com o exterior, destacadamente entre o Brasil e
os Estados Unidos, foram caracteristicas do periodo p6s-guerra, pois,
como parte das suas politicas de aproximagdo, o governo norte-
americano fomentou o intercdmbio cultural através de incentivos, como
concessao de bolsas de estudo, exposicdes e aquisicdo de obras de
artistas latino-americanos. Ndo sem razdo, entre as iniciativas do jovem
museu surgido em S&o Paulo em 1949 (MASP), para se projetar
internacionalmente, constava a assinatura de um convénio com 0
MOMA.

A movimentacdo em prol de museus de arte moderna a partir dos
anos quarenta deixava poucas duvidas quanto ao fato do modernismo ter
saido vencedor na disputa com a estética do passado, cuja protagonista

"0 International Council of Museum (ICOM) foi criado em 1946. Trata-se de
uma organizacao internacional que abarca museus e profissionais de museus e
que mantém relagcdes formais com a Organizacdo das Nagdes Unidas para a
Educacéo, Ciéncia e Cultura (UNESCO).
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principal era a arte académica. No final desta década, as dguas ja haviam
rolado desde o Saldo de 1931, quando o arquiteto Lucio Costa, ao
assumir a direcdo da Escola Nacional de Belas Artes (ENBA),
organizara este evento em que, pela primeira vez, a arte e a arquitetura
modernas foram aceitas.*® Todavia, se podemos dizer que havia no ar
um sentimento de triunfo da nova estética, constatava-se que era com
timidez que a produgdo artistica moderna adentrava nos (poucos)
museus do pais. Um indicio de certa resisténcia a aceitacdo desta
producdo foi a politica de aquisicdo de acervo da Pinacoteca de S&o
Paulo.” Fundada em 1905, a instituicio manteve praticamente até o
final dos anos sessenta as aquisicdes voltadas para obras de cunho
académico. Isto ndo significa que ndo houvesse uma ampla circulacdo
de trabalhos modernistas, pois desde a exposi¢do de Lasar Segall, em
S&o Paulo em 1913, a organizagdo de eventos, por empenho ou ndo dos
préprios artistas, nunca cessou de acontecer. Alias, ja nos primdrdios do
século XX, o meio artistico engendrava meios alternativos de exposicdo
de quadros, como as mostras em clubes privados e estabelecimentos
comerciais.>® No entanto, segundo Lourenco (1999), até o aparecimento
dos MAMs os artistas reconhecidos como modernos ndo tinham seus
trabalhos abrigados pelas instituicdes museais. lronicamente, quando
estes espacos se concretizam, eles ndo sdo dotados de equipes capazes
de conferir os sentidos culturais as obras ali reunidas.

* E importante levar em conta que o fato do tal saldo ter custado o cargo de
Lucio Costa demonstra que a aceitacdo da arte moderna nos espacos oficiais se
deu aos poucos e foi permeada por conflitos.

* Ressalva-se que até esta época a Pinacoteca possuia trés exemplares da arte
moderna brasileira, adquiridos no final dos anos de 1920, respectivamente: a
tela O Bananal, de Lasar Segall; Sdo Paulo, de Tarsila do Amaral e, em 1936,
por sugestdo de Mario de Andrade, foi adquirido O Mestigo, de Portinari.
(CATALOGO PINACOTECA DO ESTADO: um acervo centenario, 2005.)

> Como veremos mais adiante, mesmo ndo havendo espacos institucionais para
exposi¢cdes em Floriandpolis, elas aconteciam em lugares improvisados pelos
préprios artistas, que em geral se incumbiam de todas as tarefas referentes as
exposicoes.
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3 EPOPEIA MODERNA E REGIONAL
3.1 NOTAS SOBRE O MODERNISMO

Ao abordar o modernismo brasileiro, Annateresa Fabris (2010)
esclarece que o carater ndo univoco do seu processo deve ser
considerado e que é preciso reconhecer que a histdria construida sobre o
modernismo foi elaborada em grande parte pelos protagonistas dos
eventos. Dessa forma:

Torna-se necessario, pois, empreender um esforgo
critico que nos permita compreender os discursos
da modernidade e, sobre a modernidade, como
partes essenciais de um conjunto de construgdes
tedricas produzido em tempos e em espagos
historicamente  determinados, sem qualquer
possibilidade de aspirar a duragbes e validades
indeterminadas (FABRIS, 2010, p.9).

A primeira revisdo (ou autocritica) do modernismo foi feita por
um de seus mais ilustres protagonistas, Mario de Andrade, em
conferéncia realizada em 1942 na Biblioteca do Itamaraty. Anos mais
tarde, Alfredo Bosi fez uma avaliagdo do discurso do modernista
chamando a atencdo para a presenca de um desconforto em suas
palavras. Segundo o historiador, ele era fruto de uma tensdo néo
removida:

As palavras de Mario de Andrade derivam sua
forca inquietadora dum universo que as
transcende. Universo que abarca todas as
conquistas do Modernismo, sim, mas tambhém a
defasagem entre a praxis artistica e a praxis
social, o tempo da criacdo e o tempo da agéo
(BOSI, 1992).

Em espagos institucionais ou ndo, o modernismo permaneceu
como um tema fundamental na pauta dos debates sobre os rumos da
cultura brasileira no século XX. Entre os costumeiros enaltecimentos,
ndo faltam posi¢cdes mais criticas mostrando que muitas questdes ainda
estdo candentes, como assinalou Annateresa Fabris (2010). Nos aspectos
destas revisOes, tem constado o reexame das periodizacdes, tendo em
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vista que o0 modernismo agiu em distintas temporalidades e
espacialidades, sendo mais adequado segundo Velloso (2010) falar em
“modernismos”.

O processo de institucionalizacdo da estética moderna e o papel
dos grupos e das publicagbes na sedimentacdo das ideias sdo temas
polémicos sobre os quais tém recaido novas problematizagdes. Isto situa
a instituicdo a ser estudada, 0 MAMF/MASC, em duas importantes
instancias discursivas do modernismo: a) seu aparecimento como parte
de um processo nacional/local e b) na averiguacdo dos modos de
ajustamento das instituicbes no transcurso do tempo e diante das
dificuldades e mudangas enfrentadas. Sem pretender inventariar as
revisBes do processo, destacamos alguns pontos a seguir para ilustrar 0s
aspectos do discurso politico/cultural dos anos de 1950 e sua relacdo
com o modernismo.

Na celebragdo dos 50 anos da Semana de Arte Moderna de 1922,
um curso foi oferecido na cidade de Ouro Preto (MG).”* As discussdes
do evento foram depois reunidas em forma de um livro organizado por
Affonso Avila. Na ocasido, levantaram-se temas que, a despeito dos
esforcos das décadas seguintes, permanecem abertos num debate
suspeitamente incessante. Inclui-se entre estes temas, a fixidez dos
pressupostos modernistas, a necessidade de reavaliar o0 processo
repensando o seu desenlace e a propria relagdo com a Semana de Arte
Moderna, inclusive o uso deste evento como demarcatério do
aparecimento das ideias de mudanga e ruptura, pois, na oportunidade,
foi questionado o suposto ineditismo do que fora apresentado em 1922 e
as periodizacOes que vinham sendo propostas (12 22 e 32 fases). Como se
postulou nesta e em outras revis@es criticas, 0 processo de atualiza¢do
cultural e a insersdo da arte moderna no Brasil tém seus antecedentes no
interior dos espacos tidos como tradicionais bem antes dos anos de
1920. Nas aulas proferidas no citado curso de Ouro Preto, Francisco
Iglesias afirmou que as mudancgas se processariam de qualquer modo,
pois ja estavam em curso desde as primeiras décadas do século XX.

A institucionalizacdo, fantasma de toda vanguarda (ANTELO,
2004), marca a histéria do modernismo brasileiro e toma félego logo
gue passa a fase contestatéria dos anos iniciais, tomando corpo num
cenario de presséo politica, polarizado entre fascismo e comunismo. E
preciso destacar que o empenho governamental pela estética moderna se

*! Os trabalhos foram apresentados no curso do VI Festival de Inverno (1972)
dedicado ao Modernismo (realizado sob o patrocinio da Universidade Federal
de Minas Gerais).
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viabilizou com as diretrizes langadas p6s-Revolucdo de 1930, as quais
constavam de um plano de acdes para o campo cultural. A questdo da
cultura foi trazida para o estado nesta época e foi solidificada mais tarde,
com a criacdo do Ministério da Educacdo e Salde. Sua nova sede,
projetada pelo arquiteto Lucio Costa, foi inaugurada oficialmente em
1945 e se transformaria num simbolo do modernismo da capital federal.
Para compor o staff desta instituicdo, o ministro Gustavo Capanema®,
estrategicamente, cercou-se de intelectuais e artistas - que realizando
encomendas a artistas como Candido Portinari>, ou ocupando postos de
destaque como Carlos Drummond de Andrade - protagonizavam a
delicada dinamica entre cultura e politica. N&o foi a toa que a incbmoda
alcunha de “modernistas de reparti¢do” chegou a ser usada de modo
jocoso fazendo referéncia a individuos que propagavam a nova estética
isolada de qualquer interesse pelos problemas sociais.

Se, para os projetos do estado e para os préprios intelectuais e
artistas, essa proximidade entre estado e cultura foi lucrativa, para as
falas mais inconformadas - que se mantinham a espera de rupturas mais
significativas, entre as quais estavam os militantes da esquerda politica
mais radical - esta associagdo era vista nos anos cingquenta com maus

52 Gustavo Capanema (1900-1985) nasceu no municipio mineiro de Pitangui
(MG), onde teve inicio a sua vida publica. Em 1924, formou-se em Direito na
Faculdade de Direito da Universidade de Minas Gerais, regressando a sua
cidade natal onde exerceu a advocacia e 0 magistério na Escola Normal, como
professor de Psicologia Infantil e Ciéncias Naturais, periodo em que também foi
eleito vereador. Com o retorno para a capital mineira, em 1930, ocupou cargos
no governo de Minas de Gerais. Por sua vez criado em 1930, o Ministério da
Educagdo e Satde Publica foi ocupado inicialmente por Francisco Campos, que
deu lugar, em julho de 1934, a Capanema, que permaneceu no cargo até 1945,
J& no Ministério, ird se cercar de modernistas e intelectuais como Carlos
Drummond de Andrade (chefe de gabinete), Mario de Andrade (autor do
anteprojeto de criagdo do Servigo do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional)
e Rodrigo Melo Franco de Andrade, responsavel pela implantacdo do SPHAN.
(BIOGRAFIA DE GUSTAVO CAPANEMA. Disponivel em: <
http://www.histedbr.fae.unicamp.br/navegando/glossario/verb_b_gustavo_capa

nema.htm>. Acesso em: 14 jun. 2012.)

> Portinari integrava a equipe responsavel pela construcdo da sede do
Ministério da Educacdo e Salde Publica. O artista foi convidado a executar
murais para o edificio, cujos azulejos foram fabricados pela empresa Osirarte.
Para aprofundar a discussdo sobre Portinari, ver: FABRIS, Annateresa.
Portinari, pintor social. S&o Paulo: Perspectiva, 1990.
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olhos, um sinal que os principios do movimento de 1922 estariam se
degenerando.

Getllio Vargas, quando confere aos literatos ja
degenerados da Semana de Arte Moderna de 22 a
honra de “pré” cursores da revolugdo de 30 ou 0s
chama de reflexo intelectual das realizacfes do
Estado Novo, procura fazer compreender que
nesse seu regime de agora, ha lugares reservados
para intelectuais que, submissos, quiserem fazer a
vida acomodados a politica de preparagdo para a
guerra e fome para o povo (ARTIGAS, 1951,
n.p.).

A situacdo ambigua em que a imagem de Candido Portinari se
projetou no cenario artistico do pais foi parte ruidosa deste percurso do
modernismo, em sua incorporacdo oficial ao projeto modernizador
lancado nos anos de 1930. Para alguns espiritos, diriamos mais
inconformados, Portinari se tornou um artista rendido & conveniéncia, se
afastando da rebeldia que deveria ser esséncia mais transformadora do
artista moderno. Olhado com distancia, o ajustamento mostra a tentativa
de intelectuais e artistas de se acomodarem a propdsitos estéticos e
sociais, intento nem sempre alcangado. No caso de Portinari, sugere
Piazza (2003), o sucesso do “pintor do Brasil”, alavancado em meados
de 1930, caminhou a par e passo com a contradi¢do de, sob o0 apoio do
mecenato Capanema, levar a frente um projeto estético em sintonia com
0s problemas sociais®.

A tdo sonhada renovacgdo cultural do pais conclamada pelos
modernos ficou registrada em muitas publica¢fes que, mesmo adotadas
na divulgacéo das ideias desde a Semana, especialmente nos manifestos,
ndo foram novidades do modernismo. Desde o século XIX (pelo menos)
jornais e revistas de posicdes heterogéneas eram responsaveis pela
circulagdo de opinides, existindo, por vezes, como expressdo do
pensamento de um determinado grupo. Ignorando hierarquias
geogréficas, elas apareceram por todo lado, inclusive com os
jornaizinhos literarios da antiga cidade de Nossa Senhora do Desterro

> Bomeny (2001) afirma que a Era Vargas, com destaque para 0 ministério
Capanema, foi um dos mais notaveis exemplos da conflituosa relagdo entre
intelectuais e politica. Na mesma publicacdo, a autora utiliza o termo mecenato
para descrever as a¢Oes do estado no &mbito das artes.
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(atual Florianépolis) do século XIX.>® Com relagdo & Semana, a
publicacdo de revistas, em boa parte de vida efémera, foi responsavel
por divulgar o pensamento intelectual e também a prépria producdo
artistica, sob a forma de textos literarios e ilustragbes. Reunidos por
afinidades, os artistas, intelectuais e simpatizantes mantiveram
convivéncias que se desenrolaram em ateliés, residéncias, clubes e
outros lugares alternativos, suprindo muitas vezes a auséncia de espagos
institucionais. Este contexto de agrupamento, que serve tdo bem para
descrever 0 ambiente de S&o Paulo nos anos de 1920, repetiu-se pelo
Brasil afora e foi se transformando na medida em que 0 modernismo ia
se consagrando.

Paulo Mendes de Almeida (1976),>° em analise do ambiente
paulista, afirma que no inicio dos anos 30, quando a atmosfera politica
se acalmou, apareceram também sociedades artisticas e culturais que,
entre outros temas, estavam imbuidas da missdo de refletir sobre os
caminhos da arte. Ressalvadas as diferencas de opinido e principios, elas
tiveram papel importante na organizacdo dos rumos da cultura pés-
Semana. As associagdes foram frequentadas de maneira constante ou
ocasional por pintores, escritores, arquitetos, intelectuais, politicos e
simpatizantes devotados as artes, como foi 0 caso de algumas senhoras
ricas de Sdo Paulo, cujas residéncias se transformariam em cenario para
conversas variadas sobre a ruptura estética com o passado, a relacéo
entre politica e arte, entre figuracdo e abstracéo, etc.

> Décadas depois, a revista Sul, publicada pelos modernistas de Florianépolis,
seria componente fundamental na idealizacdo de um museu de arte moderna,
COMO Veremos.

% paulo Mendes de Almeida (S&o Paulo, 28 de maio de 1905- S&o Paulo, 1986)
jurista, poeta e critico de arte, acompanhou, a partir da década de 1930, os
movimentos de vanguarda ocorridos em S&o Paulo, sendo um dos fundadores da
Sociedade Pro-Arte Moderna e do Grupo Familia Artistica Paulista. Escreveu
cronicas sobre cinema e, posteriormente, sobre artes plasticas, em diversos
jornais da capital paulista. Sua principal obra foi o livro ao qual intitulou De
Anita ao Museu. Trata-se de um trabalho sobre o0 movimento modernista em
Sdo Paulo, tendo em vista que ele assistiu e participou da maioria dos
acontecimentos. Suas atividades no sistema de artes incluem também o cargo de
diretor artistico do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, em 1959 e 1960,
secretario geral da Bienal de Sdo Paulo e comissario brasileiro a XXX Bienal de
Veneza em 1960. (BIOGRAFIA DE PAULO ALMEIDA. Disponivel em:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Paulo_Mendes_de_Almeida>. Acesso em: 14 jun.
2012.)


http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Paulo_(cidade)
http://pt.wikipedia.org/wiki/28_de_maio
http://pt.wikipedia.org/wiki/1905
http://pt.wikipedia.org/wiki/1986
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jurista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Poesia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%ADtica
http://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%A9cada_de_1930
http://pt.wikipedia.org/wiki/Sociedade_Pr%C3%B3-Arte_Moderna
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fam%C3%ADlia_Art%C3%ADstica_Paulista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%B4nica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/Artes_pl%C3%A1sticas
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A constelacdo de interesses dos clubes ia se transformando na
medida em que, ao debate dos anos 20 - focado no problema de uma
estética nacional -, foram se agregando assuntos politicos e sociais.
Sobre esta questdo, Carlos Zilio assinalou que

No &mbito das artes plasticas, h4d o predominio
quase total do engajamento a esquerda. De fato, se
a primeira fase do modernismo pode ser resumida
pela orientagdo no sentido da atualizacdo e do
nacionalismo, num segundo momento, ja nos anos
1930, teriamos que acrescentar a questdo social
(ZILIO, 2010, p.101).

Os tracos politicos mencionados por Carlos Zilio se somam a
curiosidade pela diversidade cultural, pelo exotismo e pela cientificidade
comuns a época. Neste sentido, faz jus um registro da pauta de eventos
promovidos pelo Clube de Artistas Modernos (CAM) de Séo Paulo,
inventariada também por Paulo Mendes de Almeida.

E verdade que o CAM funcionou. Realizou
exposicles, a de Kathe Kollwitz, a de cartazes
russos, a de desenhos de criangcas e loucos;
concertos de musica moderna, o de Camargo
Guarnieri, Frank Smith, Lavinia Viotti, Ofélia
Nascimento e do quarteto alemdo Klein; recitais
de cantos populares, com a grande Elsie Houston
e com o0 ja quase esquecido Marcelo Tupinamb4;
conferéncias, a de Nelson Tabajara de Oliveira,
sobre a China; a de Tarsila, sobre Arte Proletaria;
a de Jaime Adour da Camara, sobre Raul Bopp,
com Maria Paula dizendo os versos do poeta; a de
Nelson Rezende; a de Mario Pedrosa, “Teoria
marxista sobre a evolugdo da arte”; a de Caio
Prado Junior, recém-chegado da Unido Soviética,
que atraiu publico em tal quantidade, que foi
preciso organizar fila para entrada no saldo; a de
Jorge Amado, sobre a vida numa fazenda de
cacau; a de Galedo Coutinho, “Elogio a usura”; a
do fantasioso sertanista Halembeck e a do Coronel
Regalo Braga, sobre os indios Xavantes, este,
alias, vivamente contestado por Hermano Ribeiro
da Silva, que comandara a primeira expedi¢do a
ter contato com aqueles selvagens, na Serra do
Roncador. E ainda a palestra do pintor mexicano
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David Alfaro Siqueiros, de extraordinario
interesse e larga repercussdo (ALMEIDA, 1976,
p. 77).

Como pode ser apurado nas atividades realizadas no CAM
paulista, foi ampla a influéncia dos clubes nos modos de promog¢édo da
arte moderna, inclusive como espécie de anteparo para o influxo
exogeno de artistas e exposicdes como a de Kathe Kollwitz e a palestra
de Siqueiros. Além disso, os eventos elencados revelam interesse no
contexto politico internacional e numa atualizacdo historica sobre o
passado colonial, a exemplo do que sugere o titulo da conferéncia de
Jorge Amado.”” O breve inventario mostra ainda que nas dependéncias
do mesmo CAM se promoveram debates, onde podiam ser conhecidas
ggescobertas recentes sobre regides até entdo pouco exploradas do Brasil

Consideradas as especificidades, de um modo geral, 0s %rupos
mantiveram posicées criticas mais abertas até que o Estado Novo™ e sua
politica de cerceamento ndo tardassem a focar nos ajuntamentos mais
intransigentes.

Se a visdo critica da sociedade era um atributo do artista, muitos
deles foram cooptados pelo regime posterior a 1930 e pelo Estado Novo
ap6s 1937. “ E a partir de entdo ndo € sem dilemas, disputas e oscilagfes
gue 0 modernismo torna-se a um sd tempo a linguagem oficial e
rebelde” (MICELI; RUBINO, 1992, p.24).

*" Dois livros importantes sio lancados nesta época, ambos representaram
propostas inovadoras de compreender a realidade brasileira, a partir de novas
abordagens para o passado colonial. Sdo eles, respectivamente: Casa Grande e
Senzala (1933), de Gilberto Freire, e Raizes do Brasil (1936), de Sérgio
Buarque de Holanda.

% Sertanistas e aventureiros (estes as vezes travestidos de sertanistas) debateram
nos clubes suas investidas no sertdo brasileiro, numa espécie de
neobandeirismo, motivado pela busca de riquezas ou pelo interesse
antropoldgico em travar contato com a parcela da populacdo (ainda hoje) mais
alijada no processo de invencao da brasilidade - as populages indigenas.

% 0 Estado Novo (1937-1945) resultou da forte concentracdo de poder no
executivo federal. Em curso desde fins de 1935, a alianga com a hierarquia
militar e com setores das oligarquias criaram as condi¢Ges para o golpe politico
de Getllio Vargas (10 de novembro de 1937) inaugurando um dos periodos
mais autoritarios da histéria do pais.
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Entretanto, a ocorréncia dos grupos por todo o Brasil desmente as
andlises sobre 0 movimento da cultura num sentido de centro e periferia.
Mesmo nas zonas mais interioranas, as associagdes artisticas e 0s
individuos que com elas colaboraram atuaram em simultaneidade com o
que se passava nas metrépoles®.

No transcurso do tempo entre o aparecimento da estética moderna
até sua conversdo em expressdo hegemonica, tanto nas artes plasticas
guanto na arquitetura, algumas ideias ja haviam sido abandonadas
enguanto outras foram incorporadas. O fato é que, em meio a curva do
século e as ambiguidades experimentadas no percurso do modernismo,
se enxergou, em instituicdes como os museus de arte moderna, um
potencial equalizador de varios dos vetores da modernidade brasileira.

3.2 UM PEQUENO LOUVRE EM FLORIANOPOLIS

O nosso pequeno Louvre, a nossa Pinacotheca ja
possui telas de valor real (Othon D"Eca, 1919).

Assinalou Emerson Dionisio de Oliveira (2009), que o
aparecimento do Museu em Florianépolis foi entendido tanto no
contexto dos anos de 1950 quanto nos discursos posteriores, como um
grande passo, uma linha diviséria de um novo tempo para uma regido
que tinha sobre si mesma uma percepcdo de atraso, de ser provinciana
em relacdo as outras capitais.

O nosso ja tdo conhecido Museu de Arte Moderna
reabre suas portas, visando antes de mais nada
mostrar as ligagcdes intimas existentes entre a arte

% Como exemplo, temos a ocorréncia desmedida da arquitetura modernista em
cidades pequenas como Cataguases (MG), que havia, inclusive, atraido o
interesse de publicagdes estrangeiras por possuir um consideravel nimero de
construgdes modernas, erguidas a partir de projetos encomendados a arquitetos
voltados para a 0 modernismo como Aldary Toledo, Gilberto Lemos, Francisco
Bolonha Marques e Oscar Niemeyer. De Oscar Niemeyer foi também a autoria
da primeira casa moderna na cidade, projeto encomendado em 1940 pelo
industrial Francisco Inacio Peixoto. Na cruzada modernista de Cataguases,
estava também Marques Rebelo, que fazia a intermediacdo com artistas e
arquitetos no Rio de Janeiro. No amplo conjunto destas acdes, que podemos ver
como a atuag¢do do “semeador de museus”, se estendia a todas as instancias
expressivas do modernismo brasileiro, sendo a arquitetura um capitulo a mais
nas suas atividades (SANTOS; LAGE, 2009).
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e a vida tdo agitada dos nossos tempos. N&o
somos possuidores de um conjunto selecionado de
valores classicos, valores do passado que
merecem todo 0 nosso repeito, mas sim de obras
de artistas do nosso século, éste em que aos
poucos Florianépolis vae perdendo seu aspecto
provinciano e passa a figurar entre as cidades
modernas do Brasil (JORNAL A GAZETA, 1955,

n.p.).

De fato, se for para se recorrer aos nimeros, na maior parte dos
estudos - sejam demogréaficos, econdmicos ou culturais - se observa
que, quando comparados a outras capitais, inclusive a vizinha Porto
Alegre, os de Floriandpolis sdo modestos, a comegar pelos seus 69.122
habitantes nos anos de 1950°*. E por esta época que os olhares técnicos
apontam a baixa produtividade do seu porto, principal esteio da
economia urbana, baseada no comércio de mercadorias®>. Com a
atividade portudria em extincdo e sem uma base industrial que
permitisse alavancar a economia, cujos indices eram crescentemente
desfavoraveis, frente aos mostrados por outras cidades catarinenses —
algumas sendo redutos da colonizacdo alemd e italiana —, a capital
precisava responder a situagdo e garantir a sua prevaléncia. O turismo
(indastria sem chaminés), voltado para a apreciacdo dos atrativos
naturais junto a invencdo de uma tradicdo cultural relacionada ao modo
de vida dos imigrantes vindos dos Acores, foi uma das agdes
deflagradas a partir dos anos de 1950 no sentido de superar esta
condicao®.

Criado no ambito da cultura politica do p6s-segunda guerra, e
vinculado ao discurso do modernismo brasileiro, 0 MAMF, de modo
deliberado, foi incorporado como parte do repertério simbdlico e
material de autopromocéo da capital. Isto, como veremos, perdurou até

81 Conforme dados do censo demogréafico do Estado de Santa Catarina, 1950.
Fonte: IBGE.

%2 para saber mais sobre este contexto, consultar SANT’ANNA, Mara Rubia.
Poder e aparéncia: novas sociabilidades urbanas em Floriandpolis de 1950 a
1970. 2005. Tese (Doutorado em Histéria) — Instituto de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre.
% Flores (1999) definiu este processo como de invencéo da agorianeidade.
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0s anos de 1970, quando se percebe que uma nova guinada rearranjou o
cenério®.

Diante do panorama mostrado, chega a parecer uma contradi¢do a
evidéncia de que a modesta cidade, a revelia do seu incipiente
desenvolvimento, conseguiu sair na vanguarda com os maiores centros
do Brasil, criando um espago museol6gico para a entdo arte
contemporanea. No entanto, as condi¢es historicas daquela época
permitiram estas incongruéncias. Na tentativa de entender as realizagdes
do modernismo sob uma perspectiva nacional, Sérgio Miceli,
analisando o pensamento dos criticos Mario Pedrosa e Frederico Morais,
comenta que, ressalvadas as diferencas, ambos enxergavam no Brasil a
capacidade de dar um salto a frente no intuito de superar o proprio
atraso, o que explicaria estes milagres, como as ‘“universidades
modernas criadas neste século, o primeiro edificio corbusiano do
mundo, a construgdo de Brasilia” (MICELI; RUBINO, 1992, p.10). Se o
MAMEF significou este salto a frente para a capital Florianopolis, ndo
seria de estranhar porque se entende que tanto o tal “salto” comoO a
prépria percepcdo do atraso se enquadram dentro da tipologia da
modernidade aqui experimentada.

O discurso dos anos 50 estava imbuido da crenca na capacidade
de reverter a condicdo de centro/periferia, categoria que aparece nos
mais variados campos do pensamento. Em um sentido de ressonancia,
podemos sintetizar que a crenga otimista parecia enxergar possiblidades
de transformacéo, tanto em ambito continental quanto nacional e local.
Assim, o Brasil e demais paises latino-americanos buscam se igualar as
poténcias hegemonicas, e Floriandpolis pretendia 0 mesmo frente as
metrdpoles principais. O momento do pds-guerra trazia a possibilidade
de sonhar as epopéias mais diversas e materializar algumas delas.

O projeto do museu integrava-se direta e indiretamente a um
emaranhado de discursos. Eles refletiam o pensamento sobre a arte e
mostram que sob ela se derramavam parte das esperancas de atualiza¢éo
cultural do pais. A engrenagem deste processo ndo se movia apenas pelo
empenho dos artistas e intelectuais, mas pela alianca entre politica e
estética e suas muitas configuragdes derivativas que vinham se

* Do ponto de vista dos nimeros, entre 1950 e 1970, se apura o crescimento do
servico publico, que se conforma como uma saida econdmica para a capital,
vindo a ser um dos fatores decisivos para as transformag@es estruturais pela qual
Floriandpolis iria passar dali pra frente. Contudo, isto ndo resolveu de uma hora
para outra o mal-estar sobre a permanéncia do status de capital (SANT ANNA,
2005).
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costurando desde os anos de 1930. No caso do museu, 0 investimento
material necessario para sua concretizacdo veio, sobretudo, dos cofres
publicos, pois ndo havia no meio privado catarinense nenhum mecenas
com aparente interesse ou recursos para levar a cabo o projeto, ao
contrario do que aconteceu nos espacos analogos, como o MASP de Séao
Paulo, nascido por empenho de individuos, beneficiados pelo capital
estrangeiro e pelos lucros obtidos em neg6cios que eram novidade a
época, como a imprensa que se expandia nos anos cinquenta.

Sobre o que se esperava do estado diante da impossibilidade dos
investimentos particulares assinalava a época um jornalista de
Floriandpolis:

E preciso acentuar que o museu de arte moderna é
um organismo oficial, pois apenas nos grandes
centros a iniciativa particular pode manter uma
casa desse género. Nos outros casos, compete ao
Governo amplia-los e desenvolvé-los como um
agente indispensavel de estudos (JORNAL A
GAZETA, 1952, p.3).

Nas narrativas, 0 MAMF aparece como uma linha divisoria entre
passado e futuro. Sua fundacdo é costumeiramente citada como um dos
feitos do grupo modernista em atuacdo em Florianépolis desde os anos
quarenta. Para Oliveira (2008), a desqualificagdo do passado por meio
dos eventos limitrofes entre um tempo e outro, como se da com o
MAMF/MASC néo deixou de ser uma manobra discursiva cujo objetivo
era legitimar a atuagdo deste grupo, que cumpre dizer, monopolizou os
espacos de arte institucionais até pelo menos até os anos setenta®™. E
preciso considerar que a sociedade modernista surgiu oficialmente na
cena cultural de Florianépolis quando era passado quase um quarto de
século desde a Semana de 1922. Neste caso, a imagem que vem
prevalecendo é a da adesdo tardia da capital as ideias do modernismo e
consequentemente ao processo de atualizagcdo cultural por ele
desencadeado. Ao impor limites fronteiricos as experiéncias culturais, o
discurso consolidado leva a pensar que, enquanto nas pragas
internacionais se vivia drama e conflito, “no estado, estagnacdo. O
modernismo chega tardio, s6 em 1947” (PEDROSO, 2005, p.14). O
atraso, compensado a partir da vaga ideia de p6s-guerra, foi justificado
pelo isolamento geografico da cidade. E como se a natureza tivesse

% Eles citam em geral o surgimento do CAM, do MAMF, da revista Sul.



58

agido como uma forca que repele a acdo renovadora da cultura e por isto
a ilha, que para o estado estava como centro irradiador das novidades, se
manteve alheia a qualquer ordem de vanguarda®. Segundo esta
explicacdo, o quadro assim se manteve até que a mesmice foi
chacoalhada com o fim da Segunda Guerra Mundial, e o sentimento de
renovacéo desencadeado por este acontecimento®. Sem propor nenhum
novo decalque sobre o que ja esta escrito, um catalogo editado no ano de
2011 apresenta um texto sobre a histéria do museu confirmando o
discurso do isolamento e do atraso.

O panorama cultural de Santa Catarina de 1947
apresentava um distanciamento do que ocorria nos
principais centros do pais. A permanéncia de uma
arte guiada pela rigidez da academia mantinha o
predominio das concepgdes estéticas do século
XIX. Em 1947, surgiu o Circulo de Arte Moderna
- CAM -, propondo ‘acordar Florianopolis do
passado’ e, consequentemente, Santa Catarina
(MUSEU DE ARTE DE SANTA CATARINA,
2011, p. 12).

A atividade literaria do grupo modernista de Floriandpolis
aparece de fato relacionada a algumas polémicas que, de certo modo,
contribuiram com o sentido de ruptura que o grupo buscou construir em
torno de sua atuagdo. Uma das mais conhecidas envolveu integrantes do
Grupo Sul e Altino Flores®, membro da Academia Catarinense de

% Existem opinides diferenciadas sobre a inexpressividade da influéncia da
Semana de 1922 no Estado. Autores como Celestino Sachet defendem que o
movimento penetrou no Estado, mas encontrou nos intelectuais locais
resisténcia as suas ideias. J& Lina Leal Sabino atribui o desinteresse a propria
distdncia geogréafica com os centros maiores, especialmente com S&o Paulo, o
que acabou por manter o grupo local fora do alcance do evento. Esta analise
esta em: PEREIRA, Valdézia. A poesia modernista catarinense na década de
40 e 50. Florianopolis: Editora da UFSC, 1998. p. 18.

®" Lehmkuhl (1996) relaciona o aparecimento do modernismo na capital a um
contexto iniciado apés a Segunda Guerra Mundial, quando as ideias vdo
comecar a penetrar nas regides mais interioranas. Para a autora, isto ocorreu de
modo bem peculiar em cada local, e, por isto, o fendbmeno deve ser estudado a
partir das suas especificidades regionais.

% Altino Corsino da Silva Flores (Florianépolis 1892/1983) foi o primeiro
secretario da diretoria inicial da Academia Catarinense de Letras. Ingressou no
magistério publico, foi inspetor escolar, diretor de Grupo Escolar e Escola
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Letras (ACL). A instituicdo criada em 1921 procurou ser imagem e
semelhanca de sua correspondente nacional, a ABL. Todavia, a ACL se
situava num lugar desconfortavel, ja que, confessadamente avessa aos
eventos de 1922, procurava se colocar como herdeira do passado
literario da antiga cidade de Nossa Senhora do Desterro - nesse caso, do
mais renomado poeta catarinense: Cruz e Sousa. Contudo, reivindicar
uma afinidade com Cruz e Sousa era explicitamente incoerente com o
pensamento racialista, manifestado por um dos seus integrantes que, em
19186, ao se referir ao poeta, escreveu:

Cruz e Sousa ndo podia ser um grande poeta, ou
antes, um grande sonetista, se procedia, como ele
amarguradamente confessa - de uma raga que a
ditadora ciéncia de hipoteses negou em absoluto
para as fungbes do entendimento, e,
principalmente, do entendimento artistico da
escrita (FLORES apud ARAUJO, 1989, n.p.).

Tempos depois, possiveis polémicas, entre académicos de um
lado e defensores do modernismo de outro, teriam pouco sentido, pois,
na época em que se comemoravam os 30 anos da Semana, os discursos
oficiais proferidos na propria ABL investiam abertamente na
cristalizacdo de uma memoria, na qual ambos, a Semana e a Revolugéo
de 1930, apareciam como parte de um (nico projeto, o nacional. No seu
O movimento modernista, de 1954, o médico e jornalista Peregrino
Junior lembrava com satisfacdo que “o proprio presidente Getulio
Vargas, em discurso recente, pronunciado na Universidade do Brasil,
acentuou com limpida lucidez as conexdes existentes entre a Semana de
Arte Moderna de 1922 e a Revolugdo Brasileira de 1930”. O autor
comentava com jubilo a constatagdo de que mesmo redutos mais
herméticos como a ABL, “mostrando-se um organismo vivo e dindmico,
que além de tudo possui a virtude serena da isen¢do” havia

Complementar. Foi também Diretor Geral da Instrucdo Puablica. Como
professor, lecionou portugués e francés. Foi catedratico de Historia e Geografia,
do Instituto de Educagdo do Estado, em Floriandpolis, 1936. Ocupou a
presidéncia da Associagdo Catarinense de Imprensa. Exerceu secretariado nos
Governos Irineu Bornhausen e Jorge Lacerda. Como jornalista, fundou e dirigiu
varios periodicos. (BIOGRAFIA DE ALTINO FLORES. Disponivel em:
<http://www.cfh.ufsc.br/~simpozio/Catarinense/Discurso_catarinense_texto_me
0a/98sc00027.html>. Acesso em: 14 jun. 2012.)
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espontaneamente aderido as comemoracgdes (PEREGRINO, 1954, p.14-
15).

Retomando o foco no que acontecia em Florianépolis, ver a
implantacdo do modernismo como uma novidade do final dos anos
qguarenta na capital, e mesmo no Estado, é apenas uma das
possibilidades de enxergar a situagdo. E necessario levar em conta que,
nas revisdes antes mencionadas, a Semana aparece menos como evento
demarcatorio e mais como resultado da confluéncia de fatores que desde
0 inicio do século ja estavam presentes na vida social do pais. Em nosso
entendimento, a tese do atraso cultural (que ndo tardou a virar um lugar-
comum na discussdao sobre o panorama cultural de Santa Catarina) €
muito generalista. Para supera-la, é preciso considerar os caminhos
emaranhados por onde se davam os contatos culturais.

Desde as primeiras décadas do século XX, o moderno ja era um
vocabulo corrente tanto nas falas oficiais quanto no dia a dia da
populacdo que convivia com as propagandas estampadas em jornais e
revistas que traziam um apelo constante requisitando sempre o novo. Do
ponto de vista da vida urbana, a historiografia tem mostrado que o
empenho em modernizar a capital veio juntamente com as primeiras
administragdes republicanas. Burucua (2012), ao analisar algumas
fotografias da constru¢do da ponte Hercilio Luz no inicio da década de
1920 em Floriandpolis, conclui que as mesmas se equiparam a imagens
da reforma do centro histérico de Buenos Aires, capturadas por volta de
1910. Conforme o autor, os dois conjuntos exemplificariam uma
pathosformel® da arquitetura in fiere, caracteristica tipica do que ele
define como civilizacdo euro-atlantica™. Sem adentrar nas instigantes
relacbes que a proposta do autor remete, € importante destacar a
vinculagdo das experiéncias vividas pelos habitantes destes lugares, o
que aconteceu sem grandes distancias temporais.

Mesmo com relacdo a arte moderna, ndo é possivel afirmar que
ela fosse uma novidade do pos-guerra, tanto para o publico da capital

® Em linhas gerais, o conceito de phathosformel é inspirado nas pesquisas do
historiador Aby Warburg (1866-1929) e se refere a transmissdo de uma
memoria coletiva das imagens na cultura (BURUCUA, 2007).

" A primeira aparicdo de uma pathosformel da arquitetura in fieri aconteceu,
segundo Burucua, “en los tiempos del florecimiento de la ciudad medieval y,
desde aquel tiempo, su itinerario hd seguido los avatares de las ciudades
renascentistas, de las capitales barrocas, de las urbes burguesas de 16s siglos
XIX e XX em Europa y en el Nuevo Mundo” (BURUCUA, 2012, p. 63).
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guanto para as demais regides’’. Seja por meio de publicacdes ou pela
apreciacdo direta e pessoal das obras, havia em Floriandpolis, desde o
inicio do século XX, uma constante convivéncia com as artes plasticas,
especialmente a pintura. Bem antes do aparecimento do MAMF e do
Museu Victor Meirelles, respectivamente na década de quarenta e
cinquenta, havia o desejo manifesto por espagos de fruicdo da arte. Nos
governos sucedidos durante a Primeira RepuUblica, a pintura ocupou um
lugar de destaque como simbolo de distincdo e refinamento das elites.
Em 1919, Othon D'Ega, membro fundador da Academia Catarinense de
Letras, noticiava a implantacdo de uma Pinacoteca em Florianépolis’.
Consta que a mesma nascia com um pequeno acervo de seis telas,
todavia com comprovada fortuna autoral, inclusive por constar entre as
obras 0 nome expoente do conterraneo Victor Meirelles.

O Dr. Jose Boiteux, secretario do interior, no
infatigavel esforgo de bem servir a sua terra, teve
um sonho magnifico. E, ungido da grande fé dos
que sabem acreditar, gizou os planos de um
pequeno Louvre em Floriandpolis, onde o povo

™' E preciso pensar com cuidado na definicdo de um publico apreciador das artes
plasticas nesta época. Se levarmos em conta as especificidades de Florianépolis,
deduzidas a partir do que é noticiado nos jornais e revistas, observaremos que o
publico que comparece as exposi¢des, adquire quadros e escreve sobre as
exposicOes (ainda que parte destes escritos se refiram as mesmas como
acontecimentos sociais), é constituido de politicos proeminentes, comerciantes,
funcionarios publicos e seus familiares.

"2 A questdo da fundagéo de uma pinacoteca em Floriandpolis é um assunto a
ser mais pesquisado. Num livro recentemente publicado, a existéncia da
Pinacoteca é afirmada pela pesquisadora Maria Teresa Santos Cunha, cuja
realizacdo ela atribui a José Arthur Boiteux (1865-1934). Sobre esta mencéao a
Pinacoteca, consultar: CUNHA, Maria Teresa Santos. CHEREM, Rosangela
Miranda. (Orgs.). Refracbes de uma colecdo fotogréafica. Floriandpolis:
UDESC, 2011. Entre as obras citadas por Othon D Ega como pertencentes ao
acervo da Pinacoteca, encontramos os seguintes dados citados no Jornal A
Republica (07 de out. de 1919): de Moreau, o retrato de Henrique Schutel; de
Joaquina Neves da Luz e do comendador José Maria do Valle e esposa, De Pait;
consta o retrato do Bardo de Laguna; de Bruegmann, consta o retrato do
comendador Jacintho José da Luz; De Servi (possivelmente Carlo de Servi), o
retrato de Anita Garibaldi; De Victor Meirelles, o retrato de Sdo Francisco da
Penitencia, existéncia que ndo é assegurada, de acordo com informagfes do
MVM.
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irmdo de Victor Meirelles, fosse achar para o
espirito a escola e o divertimento. Quando no Rio,
a meza de marmore d'um café de luxo o Dr.
Boiteux segredou me a linda novidade, contando-
me também o aplauso que recebera do governador
Hercilio Luz, eu senti um forte desejo de abraga-
lo ali mesmo (...). (D'ECA, Othon, 1919, p. 01).

Dessa mesma época, é possivel localizar nos jornais textos que
mostram a presenca de uma discussao critica sobre a arte (ainda que
estereotipada), cujos autores procuram mostrar conhecimento tanto no
que se refere a arte do passado quanto do que lhes era contemporaneo.
Quando, em 1921, o pintor/escultor Antonio Matos expde na capital,
aparecem fragmentos desta critica de arte produzida em Florianépolis.

Na obra pictural de Antonino ndo ha o estranho
sentimento de Puvis de Chavannes, o simbolismo
de Burnes Jones e 0s excitamentos sensuais de
Gervex. O nu na sua arte, esta bem longe do
poema carnal de Rubens como da voluptuosidade
do Renascimento italiano (JORNAL A
REPUBLICA, 1921, n.p.).

As obras postas em circulagdo ndo eram apenas de autoria dos
artistas locais, mas também de pintores de outras regiGes que passavam
pela cidade. A busca pelo mercado ou mais propriamente pela
comercializacdo dos trabalhos - ja que, segundo Bueno (2005), o
mercado de arte no Brasil somente foi sistematizado a partir dos anos de
1950 - esta entre as razdes da presenca dos artistas itinerantes, alguns
deles de prestigio reconhecido. Cumpre lembrar que, nas metropoles
principais, 0s mesmos se submetiam a uma concorréncia mais acirrada,
prevalecendo o destaque para os nomes ja consagrados. N&o havendo
nestes primdrdios da profissionalizacdo galerias ou marchands que se
incumbissem da comercializacdo de trabalhos, restava aqueles que
dependiam da sua venda montar uma galeria portétil e ir ao encontro da
clientela. Havia também a chance de conseguir algum cargo docente no
ensino formal e informal. Dai se explica o carater comercial, ambulante
e efémero das exposicdes, tal qual aconteceram em 1919, quando, no
transcurso deste ano, a “ilhada” capital de Santa Catarina recebeu a
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visita de pelo menos quatro artistas com razoavel fama™. No mesmo
ano, aconteceram também exposicGes do artista conterraneo Eduardo
Dias.

“A vernissage” era um acontecimento publico onde a presenga do
artista e, evidentemente, suas laureas eram valores agregados as obras.
Na imprensa local, temos curiosos indicios do ambiente social
construido em torno destas ocasifes. Vale considerar os nimeros
apontados pelos jornais, referentes as aquisi¢des feitas no mesmo ano de
1919, a clientela citadina, avida por imagens, movimentava um mercado
nem tdo acanhado ou periférico como possa sugerir o determinismo
geografico e a tese do isolamento de Florianépolis.

O Sr. Bertoni Filho encerra hoje sua espléndida
[sic] <vernissage>, que fora inaugurada ha dois
dias no Saldo do Club Concérdia. Toda ela
composta de lindos quadros a 06leo, que muito
elogiados foram por quantos o0s viram, a
exposicdo foi visitadissima, tendo causado a todos
uma otima impressdo. (...) Adquiriram quadros o
Governo do Estado, os Srs. Dr. José Boiteux,
Elpidio Fragoso e Francisco Moura Filho que
ofereceu uma formosa tela ao Circulo Catolico de
Séo José (DOACAO AO..., 1920, p.01).

Os trabalhos expostos refletiam as tendéncias mais gerais da
época, marcada pelas diferentes experimentacGes estéticas por parte dos
pintores que, sem Se ater a uma ou outra corrente, mesclavam elementos
tradicionais e modernos as suas realizacfes. Para exemplificar este
transito a partir do proprio acervo do museu, citamos o trabalho do
pintor Estanislau Traple™. Apesar de ser relacionado & constelagio

™ Foram eles: Antonio Matos, Bertoni Filho (1892/1959), Dakir Parreiras
(1894/1967) e Galdino Guttmann Bicho.

“Estanislau Traple (Curitiba 1898/1958). Desenhista, gravador, litégrafo, pintor
e professor. Trabalha na Impressora Paranaense em 1914, quando estuda
litografia com o alemdo Alexandre Phol. Em 1916, torna-se aluno de Alfredo
Andersen (1860-1935), pintor noruegués radicado no Parand, com quem expde
em 1925, na Associacdo Comercial de Curitiba. Em 1931, fixa residéncia em
Floriandpolis, Santa Catarina, onde se torna professor de desenho e pintura no
Instituto de Educacdo de Floriandpolis até 1948. Nesse mesmo ano, retorna a
Curitiba para lecionar na recém-criada Escola de Belas Artes do Parana,
ocupando o cargo de professor desta instituicdo até o final da vida. Entre 1949 e
1958, também atua como membro de jari de salées do Parana. (BIOGRAFIA
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artistica do Parand, sabe-se que ele teve uma relagdo muito préxima com
a capital catarinense nos primeiros anos do século XX. Em 1927,
participou de uma exposicdo coletiva acontecida no Saldo da
Superintendéncia Municipal. Estabelecido na cidade em 1931, ensinou
desenho e pintura no Instituto de Educacdo até 1948, quando retornou a
Curitiba. Exemplares, hoje pertencentes ao acervo do atual MASC,
revelam que seu interesse estava na pesquisa em distintos universos
plasticos. Na época que veio morar em Floriandpolis, realizou o retrato
do presidente da provincia de Santa Catarina (1825-1830), Francisco de
Melo Albuquerque, por sinal, 0 mais antigo dos cinco trabalhos de sua
autoria que o0 MASC possui. Observa-se neste trabalho que a figura em
destaque aparece num esmerado desenho feito a nanquim, elaborada
como determinava a tradigdo retratistica que, conforme Francis Haskell
(1993), desde o século XVI e XVII era caracterizada pelo esforgo em
alcancar o caréter, ou vestigios da alma inscritos no rosto. Dawn Ades
(1997), no estudo realizado sobre a arte latino-americana, revela que a
par de algumas das convengdes ai surgidas, os artistas da regido
produziram no século XIX uma grande quantidade de retratos de
personagens que ganhavam fisionomia procurando combina-las com as
narrativas histéricas em elaboracdo, especialmente dos herdis das
independéncias. Artificios, como o desalinho dos cabelos e a farda
militar, davam ao retrato um desejavel ar de nobreza e inscreviam a
feitura dentro de uma longa tradicdo, que, além de ser aplicada como um
exercicio de aprendizagem, desfrutava ainda de importancia a considerar
0 momento em que foi produzida.

DE ESTANISLAU TRAPLE. Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fusea
ction=artistas_biografia&cd_verbete=1681&cd_idioma=28555>. Acesso em:
14 jun. 2012.)
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Figura 01 - Retrato de Francisco de Albuquerque Mello

Fonte: TRAPLE, Estanislau. Retrato de Francisco de Albuquerque Mello, 1929.
Nanquim sobre papel. Acervo MASC.

O museu possui outra pintura de Traple, intitulada O Mendigo,
realizada no inicio dos anos de 1940. Nela, o tema parece ser apenas um
pretexto para a construcdo de uma superficie onde se articula um
meticuloso emprego da cor, no qual Estanislau Traple obteve efeitos
intensos de luminosidade. Na imagem em quest&o, o autor parece querer
refletir sobre o sutil equilibrio entre o substancial e o imaterial como
vinham fazendo os artistas impressionistas nas suas pesquisas acerca dos
efeitos da luminosidade sobre as coisas. O aprendizado da sutileza da
luz, Traple desenvolveu com o pintor noruegués Alfredo Andersen
(1860-1932), do qual foi aluno. Vindo da Noruega, consta que Andersen
chegou ao Parana em 1901 e logo se tornou um dos artistas mais
destacados da sociedade paranaense. Andersen aproveitou 0 momento
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propicio em que a burguesia local enriquecia e se modernizava e, na
medida disto, buscava uma visualidade afirmativa de prestigio do
projeto identitario em construgdo. Ele “ se valeu profundamente das
artes para criar na populagdo local um sentimento de pertencimento ao
Parand” (CORREA, 2009, n.p.). Ao analisar os dados biogréficos de
Andersen, vemos que sua formagdo se deu em instituigdes europeias,
antes de optar pela vida no Parana. Este aprendizado se disseminou a
partir do sistema de ensino que ele fundou em Curitiba e que depois foi
trazido para Florianépolis por meio das atividades pedagogicas
desenvolvidas na cidade por Estanislau Traple, dando exemplos dos
fluxos alternativos ao costumeiro sentido emanador da capital federal
para as provincias, do qual ainda dispomos de poucos estudos.

Figura 02 — O mendigo

Fonte: TRAPLE, Estanislau, O mendigo, 1943, 6leo sobre tela, (61 x 74 cm).
Acervo MASC.
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Mesmo do ponto de vista de uma producao “genuinamente” local
(se é que tal possa ser de fato existente), temos o exemplo de Martinho
de Haro™, tido pela critica posterior como 0 nome mais importante da
pintura catarinense depois de Victor Meirelles. Martinho nasceu em
1907 na serra catarinense. Suas telas eram expostas em Florianopolis
desde os anos de 1920'°, fase considerada autodidata de sua carreira,
nesta época apresentou trabalhos de tematica regionalista que, conforme
os jornais foram apreciados pelo publico e adquiridos pelos
colecionadores locais, em sua maioria politicos. Em 1927 foi estudar na
Capital Federal custeado por uma bolsa concedida pelo governador
Victor Konder (1886-1941). Desde entdo viveu ativamente o ambiente
modernista do Rio de Janeiro acumulando feitos importantes como a
participagdo no polémico Saldo de 1931 e a conquista do prémio de
viagem ao estrangeiro pela ENBA (1938) com a obra Depois do rodeio.
Em depoimento posterior afirmou:

Acho que sempre fui um pintor moderno, no
sentido do que o que se fazia em fins da década de
1920, por exemplo, diferenciava-se bastante do
qgue vinham produzindo outros colegas. Tanto
assim foi que, no saldo de 1931, em que pela
primeira vez puderam participar artista de
orientacdo ndo académica ou conservadora, fui o

™ Martinho de Haro (1907 - 1985). Pintor, desenhista e muralista. Inicia-se na
pintura em Lages, Santa Catarina, em 1920, e exp@e individualmente pela
primeira vez no Conselho Municipal de Floriandpolis, em 1926. Como bolsista
do governo catarinense, estuda na Escola Nacional de Belas Artes (Enba), no
Rio de Janeiro, de 1927 a 1937, tendo aulas com Henrique Cavalleiro (1892-
1975) e Rodolfo Chambelland (1879-1967). Trabalha como auxiliar de Jodo
Timéteo na decoracgdo da Igreja de Nossa Senhora da Pompéia, em 1930, e de
Eliseu Visconti (1866-1944) na execucdo do pand do Teatro Municipal, de 1930
a 1935. Em 1931, participa do Saldo Nacional de Belas Artes, organizado por
Lucio Costa (1902-1998). Em 1938, embarca para a Franca, onde estuda com
Otto Friesz na Académie de la Grande Chaumiére de Paris. Devido ao inicio da
guerra, retorna a Sdo Joaquim, em 1939, ali permanecendo até 1944 quando
mudou para Floriandpolis, cidade em que vive até seu falecimento.
(BIOGRAFIA DE MARTINHO DE HARO. Disponivel em: <
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/Enc_Artistas/artist
as_imp.cfm?cd_verbete=2754&imp=N&cd_idioma=28555. Acesso em: 14 jun.
2012.)

"® Na Livraria Moderna (1926) e exposicdo individual no Conselho Municipal
(1927).


http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=marcos_texto&cd_verbete=4247&cd_idioma=28555
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=artistas_biografia&cd_verbete=2039&cd_item=1&cd_idioma=28555
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=artistas_biografia&cd_verbete=2039&cd_item=1&cd_idioma=28555
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=artistas_biografia&cd_verbete=3199&cd_item=1&cd_idioma=28555
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=artistas_biografia&cd_verbete=673&%20cd_item=1&cd_idioma=28555
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=marcos_texto&cd_verbete=905&cd_idioma=28555
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=artistas_biografia&cd_verbete=1246&cd_item=1&cd_idioma=28555
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=instituicoes_texto&cd_verbete=5418&cd_idioma=28555

68

Unico aluno da Escola de Belas Artes a participar,
a convite do entdo diretor, o grande arquiteto
Lucio Costa (HARO apud LEITE, 1988, p. 242).

Os exemplos aqui mostrados procuraram ressaltar que as
distingdes feitas entre as filiagBes estéticas dos artistas nos anos em
questdo ndo sdo tdo precisas do ponto de vista da pratica do seu oficio.
Marcadas pelos anacronismos, as obras remanescentes desta época
reforcam os sentidos contrastantes da arte moderna e revelam que os
limites podem ser apenas uma ilusdo que se esvanece frente aos
interesses que moviam as experimentacdes, a circularidade dos saberes e
o apelo do escasso e disputado “mercado”.

3.3 ITINERANCIAS DE MARQUES REBELO

O escritor Marques Rebelo, depois de algumas décadas sob certo
esquecimento, voltou a cena cultural a partir da adaptacdo do seu
romance - A estrela sobe’’- para o cinema. No contexto em que
estreitou contato com o grupo florianopolitano no final dos anos de
1940, Marques Rebelo ndo era nenhum desconhecido, desfrutando de
um lugar social de prestigio, sendo reconhecido, entre outras coisas,
pelo seu fazer literario que incluia o romance, o conto, a biografia, a
literatura infantil e a critica de musica e cinema. Tido por seus
contemporaneos como cronista exemplar da vida carioca, “levava entdo
para dentro do pequeno escritério uma cidade inteira com seus costumes
e masicas, a tristeza e o pitoresco, o ar, o paladar, o odor do ajuntamento
humano” (ANDRADE, 1984). Sua obra foi publicada em forma de
livros, suplementos literarios e pelas revistas culturais surgidas nos anos
vinte como a Verde e a Revista de Antropofagia.

A despeito da ocupacdo de escritor, sua atuacdo nado era restrita as
letras. No amplo escopo de suas atividades, inclui-se o transito no meio
politico e no sistema de artes, cortando diametralmente vérias instancias
do modernismo brasileiro. Seu amigo pessoal, Paulo Mendes de
Almeida, remete a Marques Rebelo o feito de ter criado um mercado
para a arte moderna nacional, contribuindo para formar junto aos artistas
uma consciéncia profissional, tornando, segundo ele, mais dindmico o
labor artistico no pais. Com sua galeria ambulante, empreendera viagens
para o exterior em missdo cultural, em que divulgava as artes plasticas
brasileiras. Em 1945, levou para a Argentina e o Uruguai a exposi¢do

" Filme dirigido por Bruno Barreto cuja estreia aconteceu em 1974.
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itinerante 20 Artistas Brasilefios com propdsitos de estabelecer politicas
de boa vizinhanca e, segundo Antelo (2004), dotar os vizinhos mais ao
Sul de uma visdo sindptica da producdo das artes plasticas do pais. O
empreendimento deve ter Ihe dado projecdo, uma vez que, um ano mais
tarde, seria contratado para a Secretaria do Instituto Brasileiro de
Ciéncias e Cultura das RelagGes Exteriores — IBECC.

K7 | &=
Fonte: Espelho carioca. Memérias de Marques Rebelo. Fundagdo Casa de Rui
Barbosa. Rio de Janeiro, 1984. Impresso. Acervo MASC.

Quanto ao seu trabalho como “semeador de museus” 78, Lourengo
(1999) escreve que Marques Rebelo possuia uma visdo avancada e
polissémica do espaco museal, preocupando-se ndo apenas com
guestbes técnicas com relacdo a apresentacdo das telas, mas também
com 0 acervo e seu destino social. Além disso, militava a favor da
missdo educativa destas instituicdes. Neste sentido, sua opinido se
coaduna com outras percepcdes de seu tempo, de que 0S museus
funcionassem como centro culturais onde, além de permitir a fruicdo da

8 Além do MAMF, atribui-se a Marques Rebelo a fundacdo dos MAMs de
Cataguases (MG), em 1949, e de Resende (RJ), em 1950.
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arte, os visitantes tivessem condicOes de realizar diferentes atividades,
como apreciacdo de filmes, de pecas teatrais, conferéncias e palestras’.

Das suas viagens pelo Brasil, ou seja, de uma observagéo in situ,
pode ter se nutrido a critica que fazia as condicfes culturais de sua
época. Um pouco antes da exposicao de arte realizada em Florianépolis,
em 1948, Marques Rebelo remeteu uma carta amistosa ao pessoal da
revista Sul em qual destaca a importancia da mesma e do trabalho
realizado pelos individuos a ela ligados, em prol da superacdo da
condi¢do cultural do pais, sobre a qual demonstra uma percepcdo
desanimadora.

Rio 3/4/48

Recebi os nimeros de Sul gentilmente enviados.
Fiquei muito impressionado com o movimento
que vocés estdo realizando e ndo tenho duvidas
quanto a qualidade do que vdo realizar ainda.
Agradeco a simpatica nota com relagcdo a minha
visita a Florianépolis. Tenho a informar que ela se
tornou realidade gracas ao interesse de Jorge
Lacerda e a compreensdo do Dr. Afonso Simone
Pereira, que fiquei conhecendo e do qual tive uma
das impressdes mais lisongeiras. Contava, para o
éxito perfeito da missdo, com o apoio dos
companheiros de SUL tdo interessados como eu
na divulgacéo das belas coisas e no elevamento do
nosso bem triste nivel cultural (REBELO, 1950,

n.p.).

Neste espirito de camaradagem e objetivos comuns, a campanha
em prol da criacdo do MAMF se desenrolou concomitantemente na
Capital Federal e em Florian6polis. Ela envolveu dialogos e
correspondéncias entre Marques Rebelo, o futuro deputado federal e
governador, Jorge Lacerda, e o grupo modernista local, responsavel
pela publicacéo da revista Sul®.

" O deputado Jorge Lacerda, participante ativo da fundacio do MAMF,
manifestava opinides semelhantes as de Marques Rebelo, como estudaremos
mais a frente.

% Jorge Lacerda (1914 - 1958) era filho de descendentes gregos. Estudou em
Floriandpolis no Ginasio do Colégio Catarinense. Formou-se em Medicina no
Parand, cursou Direito na Universidade de Niterdi, tornando-se bacharel em
1949. Em 1940, comecou a trabalhar no jornal A Manha e, em 1946, fundando o
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No Rio de Janeiro, Marques Rebelo havia travado contato com
jovens catarinenses que estudavam na Escola Nacional de Belas Artes,
na época, aspirantes a carreira artistica: José Silveira d”Avila, Moacir
Fernandes de Figueiredo e Alcidio Mafra de Souza. Nesta época, a
ENBA era um ponto de confluéncia de estudantes de arte vindos de
varias regides do Brasil. A despeito da fama de reduto tradicional,
dentro e fora dela circulavam figuras importantes da cena artistica
brasileira. Na escola e na agitacdo boémia em seu entorno, relembra
Mafra (2002), se costurou a ideia de fundar um museu de arte moderna
em Floriandpolis. De uma larga lista destes nomes citada nas memdrias
de Mafra, ele destaca a atuacdo de Marques Rebelo:

Nosso ponto de encontro, apés as aulas, noite
chegando, situava-se bem a mao, nas ilhargas da
Escola, o café e bar Porto Alegre, mais conhecido
como “O Vermelhinho”, ndo tanto por sua
decoracdo interna, paredes espelhadas na cor,
igual a das mesas e cadeiras de vime na calgada, e
sim - e principalmente - pelo “esquerdismo” da
quase totalidade de seus frequentadores: artistas
plasticos e de teatro, escritores, jornalistas,
universitarios, intelectuais de um modo geral. Ao
longo de muitos anos, até que muitos deles se
dispersassem, mudassem de pouso, houve 0s
“assiduos”, os que “assinavam ponto” todos os
dias, os “hebdomadarios”, aparecendo uma vez
cada semana. E os “eventuais”, os que, apenas
0casido ou outra, “davam as caras”, como entio se
dizia. Entre os primeiros e segundos, citem-se 0
Caloca, o desenhista e arquiteto Carlos Ledo, a
época detalhando o projeto  do prédio do
Ministério da Educagdo e Salde, concepgédo
original de Le Corbusier; o jornalista Macedo
Miranda, sempre chegando acompanhado de
Santa Rosa, pintor e cendgrafo de nomeada; o
professor, pintor e critico de arte Quirino
Campofiorito, o qual, juntamente com os pintores

suplemento Letras e Artes, no mesmo jornal, onde travou contato com
intelectuais e artistas brasileiros como Portinari, Goeldi, Santa Rosa e Di
Cavalcanti. Foi oficial de gabinete de Mesquita da Costa, ministro de Justica
(1948). Eleito deputado federal em 1950 e 1954 e, em 1956, se elegeu
governador catarinense.
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Bustamante S& e Milton Dacosta, ndo se cansava
de matar saudades do Grupo Bernardelli.  N&o
esquecer, outrossim, o caricaturista e famoso
contador de casos Alvaro Cotrim, o Alvarus, e 0
compositor e, também, caricaturista Nassara, ja
surdo como uma porta. Quem ndo deixava de
pontificar, igualmente, era 0 desenhista e pintor
Augusto Rodrigues, em transito no jornal que
enriquecia com suas ‘“charges” para o famoso
apartamento da rua do Passeio, sempre atulhado
de telas, tintas, pincéis e livros, mas onde nunca
deixou de caber quem dele precisasse, conhecido
ou ndo. (Comecavam a surgir as primeiras
fumacas da que, em breve, viria a ser a Escolinha
de Arte do Brasil, uma das invengdes mais sérias
deste Pais). Refira-se, ainda, o paraibano José
Simedo Leal, professor da Faculdade Nacional de
Filosofia e critico de arte, a imaginar seus
Cadernos de Cultura e, também, o brilhante
jornalista Marcial Dias Pequeno, cearense de Ico,
dois metros de competéncia, humanismo e bom
humor. E o critico de arte e pintor José Maria dos
Reis Janior, com seu inseparavel cachimbo, a
lembrar dos que fizeram a Semana de 22, da qual
participara também o pintor Di Cavalcanti, como
sempre, pronto a pandegar por conta propria ou
alheia. Impossivel esquecer Carlos Drummond de
Andrade, o grande poeta, e José Céandido de
Carvalho, jornalista e escritor, que, um dia, se
imortalizaria com O Coronel e o Lobisomem e,
“last but not least”, os colegas de Belas Artes que,
num futuro ndo muito distante, se projetariam
como grandes artistas e professores
universitarios: Renina Katz e Abelardo Zaluar,
Ubi Bava, Fernando Pamplona, nome ligado a
revolucdo plastica operada na cenografia das
escolas de samba e ao magistério superior;
Napoleon Potyguara Lazzaroto, o0 paranaense
Poty, gléria de seu estado natal e grande expoente
de Desenho e da Gravura; Hugo Leite, ano apds
ano a lidar com politica estudantil e assiduo
frequentador, também, das celas do DOPS. E,
ainda, Nathalia Timberg e Claudio Corréa e
Castro que ja atuavam com muito destaque, no
Teatro do Estudante do Brasil, os quais, depois de
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ornados, deram as costas a criagcdo plastica e
foram inventar memoraveis personagens no teatro,
no cinema e na televisdo. Entretanto, verdade se
diga: quem dominava o ambiente frequentado por
gente vinda de quase todos os Estados, para
estudar ou trabalhar na, entdo, Capital Federal,
era Marques Rebelo, romancista consagrado
e cronista de qualidade impar. Nascido Eddy Dias
da Cruz, levava muita fé na sua cria, o
entdo menino José
Maria, sem davida promissor talento, pelo que
fazia e o orgulhoso pai exibia... (SOUZA, 2002, p.
15-16).

Dado interessante € que muitos personagens mencionados na
descricdo do ambiente carioca, onde segundo o depoimento, foi
parcialmente gestado 0 MAMF, estdo hoje presentes no préprio acervo
do museu, como Poty Lazarotto, Tomas de Santa Rosa Junior,
Bustamante S&, Milton Dacosta, Renina Katz e Abelardo Zaluar.
Inaugurados em meio a convivéncia com os artistas, os MAMSs
capitaneados, por Marques Rebelo, traziam em seus acervos iniciais as
marcas desta convivéncia.

Com relacdo as atividades dos estudantes catarinenses, constata-
se um estreito contato com o ambiente artistico da Capital Federal. José
Silveira d”Avila estudou oito anos na ENBA, com uma bolsa concedida
pelo Governo do Estado de Santa Catarina. No periodo de agitagdo em
torno da criacdo do MAMF, ele ja havia acumulado, em sua carreira,
feitos como o de ter exposto no consulado brasileiro, em Munique, e ter
sido agraciado com duas medalhas pela escola. Foi também o primeiro
artista catarinense a ser incluido por aquisicdo no acervo do MAMF,
com obras compradas pela Secretaria de Justica Educacdo e Salde de
Santa Catarina, muito provavelmente por indicacdo de Marques Rebelo.
Naqueles contatos iniciais pela montagem do museu, que ele préprio
viria a dirigir décadas depois (de abril de 1981 a junho de 1983), José
Silveira d”Avila ajudava a construir um espaco futuro para abrigo de seu
trabalho, tendo em conta que vinte e trés pecas de sua autoria pertencem
ao acervo. Quatorze delas, apesar das dificuldades financeiras, foram
compradas pelas entidades piblicas que geriram o museu®".

81 S0 elas: Lavadeira, s/d; Januaria MG, 1951; Paisagem com figuras, s/d;
Garrafa 1, s/d; Garrafa Il; Januaria s/d; Diamantina, 1951; Apocalipse, s/d; Sem
Titulo, 1951; Sem titulo, s/d; Namorados, s/d; Sem titulo, s/d; Esboco, Nu
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Figura 04 — Lavadeira

Fonte: D'AVILA, José Silveira. Lavadeira, s/d, gravura em metal (10 x 12,4
cm). Acervo MASC. Doagédo: Secretaria de Justica Educagdo e Salde de Santa
Catarina em 1951.

Em 1952, o critico galcho, Cldvis Assuncao veio a Florianopolis,
a convite do MAMF, palestrar sobre os aspectos formais da pintura
moderna. Na oportunidade, ele passou o acervo em revista, publicando
suas impressBes sobre as obras aqui apreciadas no jornal Correio do
Povo, de Porto Alegre (matéria depois reproduzida num jornal de
Floriandpolis). Desta analise, alids, uma das primeiras feitas sobre o
nascente acervo, destacamos 0 comentério critico sobre o trabalho de
Silveria d"Avila.

Feminino, 1952; Descanso na Praia, s/d. (MUSEU DE ARTE DE SANTA
CATARINA. Indicador Catarinense das Artes Plasticas. Floriandpolis: MASC
— FCC Edic0es; 1988.)
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José Silveira d"Avila revela qualidades tipicas de
gravador. Atinge um equilibrio excepcional de
todos os elementos. Trabalha a forma até a
mindcia: forma sdlida, sem ser exaustiva. Trago
marcante e vivo, capaz de conferir ao todo uma
fisionomia inconfundivel (ASSUNCAO, 1953,
p.04).

Em meados dos anos de 1940, Moacir Fernandes foi um dos
integrantes locais da mobilizagdo em prol da criacdo do Museu Victor
Meirelles®. Apesar de ter prosseguido com uma relevante carreira
artistica, 0 Museu de Floriandpolis ndo possui nenhuma obra de
Fernandes®. Uma referéncia a seu respeito é feita através de um retrato,
doado a0 museu por seu colega, José Silveira D"Avila®. Na mesma
época em que o projeto do MAMF ganhava relevo, sua carreira se
destacava no Rio de Janeiro, tendo recebido mengdes honrosas e
medalhas ha ENBA. Em uma exposicao acontecida em Floriandpolis, o
tratamento dado ao seu percurso artistico ndo escapava dos olhares

2 0 MVM foi inaugurado em 1952, na casa onde nasceu o artista Victor
Meirelles. O sobrado, tombado como patriménio histérico nacional em 1950,
foi construido por volta do final do século XVIII e inicio do XIX e abrigou o
comércio da familia Meirelles de Lima. O museu possui duas cole¢cdes em seu
acervo: a colecdo Victor Meirelles, formada por obras de autoria do artista, de
seus professores e alunos, a partir da cesséo feita pelo Museu Nacional de Belas
Artes na época da criagdo do museu, bem como de aquisicGes e doagdes de
instituicGes e particulares, e a Colecdo XX e XXI, por sua vez composta por
trabalhos de artistas modernos e contemporaneos, oriundos de doacOes
realizadas ao museu ao longo dos anos. (DADOS DO MUSEU VICTOR
MEIRELLES. Disponivel em: <
http://www.eravirtual.org/pt/index.php?option=com_content&view=article&id=
9&Itemid=16>. Acesso em: 24 jun. 2012.)

% A relacdo de suas obras é a seguinte: monumento ao presidente Getlio
Vargas em Tubardo/SC; candelabro da Igreja Israelita do Rio; escultura
monumental no Centro de Educacéo Fisica e Desporto da UFES; painel sobre
musica popular na Escola de Musica do Espirito Santo; duas pinturas no acervo
da Galeria de Arte e Pesquisa e Escultura no Departamento de Artes Industriais
e Decorativas, todas localizadas no Espirito Santo. (MUSEU DE ARTE DE
SANTA CATARINA. Indicador Catarinense das Artes Plasticas.
Floriandpolis: MASC — FCC Edicdes; 1988.)

% A aquarela pode ser apreciada no acervo online do MASC sob a seguinte
referéncia: NEUGROSCHEL, Esther Iracema, Retrato de Moacir Fernandes,
1948, aquarela sobre papel, (22 x 32,5 cm). Acervo MASC. Doacdo de José
Silveira D"Avila.
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atentos a questes mais gerais que cercavam o fazer artistico. Em maio
de 1950, a revista Sul (na qual colaborava como ilustrador) abria espaco
em suas paginas para comentar a referida exposicdo. No texto, o autor
procura entender as escolhas estéticas que levaram o escultor a abdicar
da arte académica, apreendida em toda a sua virtude na ENBA.

Como se vé, o Moacir académico era um dos
melhores que por ai existem. Sabia, as mil
maravilhas, modelar uma cabeca, um torso. E foi,
assim, académico que o conhecemos. Todos
devem estar lembrados de sua primeira exposigdo
em Florian6polis, onde, em suas esculturas, ndo
havia o menor vestigio de tendéncias modernistas.
No ano passado apresentou-se 0 jovem escultor ao
nosso publico novamente. Mas, desta vez,
completamente mudado. Desde seus desenhos,
suas pinturas, até as esculturas, tudo notadamente
moderno. Havia até telas que beiravam o
abstracionismo (BALLSTAED, 1950, p. 16).

No comentario, vemos questdes flagrantes do debate sobre as
artes plasticas, que, longe de serem um assunto restrito da “ilha ilhada”,
ocuparam espago nos jornais e revistas do Brasil. O assunto, que comeca
situado na classica oposicdo entre académicos e modernos, termina
dando relevo a outra contenda: as querelas entre partidarios da arte
figurativa e da arte abstrata. Segundo Arantes (2004), uma vez instalado
a controvérsia - a partir da exposicio de Alexander Calder,® em 1948,
no Rio de Janeiro - ela permaneceria por longo tempo no centro das
polémicas, até que a abstracdo fosse consagrada, 0 que aconteceu na
Bienal de 1953. Somente a partir dai, a arte abstrata se tornou a
tendéncia dominante. Para Couto (2004), o desdém inicial com a arte
abstrata estava relacionado a excessiva preocupagdo com as dimensdes
narrativas e descritivas assumidas pelos artistas brasileiros, muito mais
atraidos pela preocupacdo em exaltar os temas da realidade nacional.
Segundo a mesma autora, por ser acessivel a todos, “prevalecia a ideia
de que somente a pintura figurativa poderia exercer uma funcéo social
legitima” (COUTO, 2004, p.50).

% Alexander Calder (EUA1898/1976) foi escultor e artista plastico
estadunidense.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1976
http://pt.wikipedia.org/wiki/Escultor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estados_Unidos_da_Am%C3%A9rica
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Figura 05 - Escultura Moacir Fernandes

Fonte: Escultura monumental do Centro de Educacéo Fisica e Desporto da
UFES. Vitoria/ES. Foto: Glaucon dos Anjos Werly.

De volta aos arranjos necessarios a implantacdo do MAMF,
consta a cooptagdo do apoio politico ao projeto. Para tal, entraram em
cena a persuasdo de Marques Rebelo, a garticipa(;éo de Jorge Lacerda e
de outro catarinense, Flavio de Aquino®, que, embora compartilhasse
das preocupagBes e desejos dos demais, teve uma relacdo menos
préxima com os acontecimentos locais, uma vez que, apés a partida para
0 Rio de Janeiro, jamais voltou a residir em Floriandpolis. Aquino
trouxe para a empreitada o amparo de seu pai, o senador Ivo D’ Aquino.
O escritor Salim Miguel lembra a importancia deste apoio:

Nunca serd demais repetir que cabe,
exclusivamente, ao saudoso amigo Flavio
de  Aquino, 0 competente articulador

% Flavio de Aquino (Florianépolis, 1919 - Rio de Janeiro, 1987). Arquiteto,
professor, critico de arte e jornalista, fundou e dirigiu a Escola Superior de
Desenho Industrial da Guanabara. Atuou também como professor de Histdria da
Arte do Instituto de Belas Artes e da Faculdade Nacional de Arquitetura.
Membro da ABCA e AICA. Autor de trabalhos analiticos, entre artigos, ensaios
e monografias sobre artistas brasileiros. Foi também colaborador da revista Sul.
Entre outros trabalhos, coordenou o setor de artes plasticas da revista Manchete
e da Colecdo de Livros: Obras Primas da Pintura Moderna. (MUSEU DE ARTE
DE SANTA CATARINA. Indicador Catarinense das Artes Plésticas.
Floriandpolis: MASC — FCC Edigdes; 1988.)
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de sua criagdo, 0 mérito maior pela
existéncia do Museu de Arte Moderna de
Florianépolis (...). Credite-se a seu pai, 0
Senador Ivo de Aquino, a tessitura politica
necessaria a oficializagdo de entidade
cultural que surgiu na cauda da ventania
provocada pela exposi¢do de arte moderna,
montada no Grupo Escolar Dias Velho, e
por compromisso atado com a embira
da naturalidade comum a todos nds, pois,
embora longe, continudvamos filhos e fiéis
a velha Cidadede Nossa Senhora do
Desterro (MIGUEL, 2002, p. 20).

Em fase de conclusdo do curso de arquitetura no Rio de Janeiro,

Aguino ensaiava 0s passos na carreira de critico de arte, que Ihe valeu
mais tarde a escolha para etapas importantes da vida cultural e artistica
do pais, entre elas, como membro do jiri da Bienal de 1953 e do grupo
gue escolheu o projeto de Lucio Costa para a nova capital federal. Na
época, ele foi um dos convidados pelo Ministério da Educacédo e Salde
para escrever para os cadernos de cultura®. Na publicacéo intitulada
Trés fases do movimento moderno, constam concepgdes sobre a arte
moderna que o autor definia a partir de trés constantes: invengao,
liberdade de criacéo e inquietacdo.

Talvez essas trés constantes da arte moderna —
invencdo, liberdade de criacdo e inquietacdo -
tenham agido mais no plano moral do que formal;
ndo Ihe deram, propriamente, um estilo e sim um
clima que, no entanto, lhe foi sumamente eficaz,
porque permitiu a arte deixar seu duplo e estéril
papel de educador e moralizador para se
transformar numa radiante expressdo de
sentimentos puros, nascidos do culto especifico
das formas e das cores. Esses trés simbolos do
nosso século confluem na arte como um reflexo
constante, embora transfigurados pela
personalidade artistica dos autores (AQUINO,
1952, p. 5).

8 Entre os demais autores destes cadernos, temos Mario de Andrade, Carlos
Drumond de Andrade, Lourival Gomes, Lucio Costa, Anisio Teixeira e Mério

Pedrosa.
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Segundo Aquino, tais constantes ainda ndo estavam incorporadas
a arte brasileira, pois, na visdo do jovem critico, se mantinha vivo o
anelo por uma arte “verdadeiramente” autoctone, aspiragdo que levou os
modernistas a busca das ‘“raizes” da nacionalidade. Aquino chegou a
afirmar que “a forca da nossa pintura vem de fora, vive ainda da
importacdo, avanga insatisfeita e deslocada por ndo se achar em Paris”
(AQUINO, 1952, p.5). Seu envolvimento com 0 museu ndo se encerrou
nesta etapa inicial, pois, como veremos mais adiante, ele também
elaborou o anteprojeto para a sua sede. Por ora, se destaca que, por seu
intermédio, Marques Rebelo teve conversas sobre a ideia com Jorge
Lacerda que, como os estudantes da ENBA aqui citados, também vivia
na Capital Federal desde 1940 e, como eles, compartilnava os seus
espacos de sociabilidade.

3.4 UMA EXPOSICAO CONTEMPORANEA E REGIONAL

A Exposi¢do de Arte de 1948, organizada por Marques Rebelo
em Floriandpolis, é considerada o acontecimento fundador do MAMF.
De fato, seis meses depois dela, 0 museu passou a existir legalmente,
por conta de um decreto assinado pelo entdo governador em exercicio
José Boabaid®. Como aconteceu com outras questdes referentes a
historia destes anos, as fontes que alimentaram as narrativas foram
depoimentos e noticias, especialmente da revista Sul que, como se pode
supor, divulgou antecipadamente em suas paginas a mostra que
ocorreria entre 30 de setembro e 6 de outubro do referido ano. A mesma
foi aberta a visitacdo do publico nas dependéncias do Grupo Escolar
Modelo Dias Velho, no centro da cidade. Passado um tempo, tanto da
exposicdo em si quanto do discurso que lhe deu feicdo, é oportuno
reavaliar alguns dos significados construidos sobre o acontecimento,
entre os quais a nogao de que a mesma representou uma ruptura com os
padres artisticos em voga. Cumpre, desta maneira, realizar uma
discussdo do contexto para além do circuito politico/estético dos
modernistas, tracando diferentes possiblidades interpretativas que
incluam questdes extraviadas nas narrativas predominantes.

Inicialmente, € preciso reconsiderar o sentido desta exposi¢do no
contexto da arte moderna em Floriandpolis, tendo em vista que ela ¢é

8 A criacdo do Museu de Arte Moderna de Florianépolis foi formalizada por
meio do Decreto Estadual n°433 de 18 de margo de 1949.
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apresentada como uma profunda ruptura com os principios da livre
expressao artistica, como requeriam os preceitos modernistas. “AS
diferencas em relagdo aos padrdes estéticos que predominavam em
Santa Catarina resultaram em um estranhamento das obras por parte do
publico visitante” (MUSEU DE ARTE DE SANTA CATARINA,
2011, p.12). A defesa de que a pintura apresentada naquela ocasido
tenha sido uma novidade incompreendida pela populagdo aparece
indiretamente nos comentarios da revista Sul. Como era usual, junto a
exposicdo, foram proferidas conferéncias onde Marques Rebelo falou
sobre a arte, explicando que a pintura ndo era imitagdo da natureza. Ao
escrever sobre a colocacdo de Rebelo, o comentarista da Sul,
encarregado de fazer a cobertura da exposi¢cdo, deu destaque sobre a
incompreensdo da arte moderna, condicdo que atribuiu a ignorancia do
publico. Reiterando a maxima do escritor carioca, escreveu:

E um conceito que devera ser repetido para que a
verdadeira pintura ndo fique sufocada, ou seja,
mal interpretada por certa maioria, que
desconhece a tudo o que é arte moderna, seja
musica, pintura ou literatura e fica assim
encerrada nas sete torres de uma falsa cultura
(NEVES, 1948, n.p.).

Anos mais tarde, com um ar galhofeiro lembrou o escritor Salim
Miguel que:

Muitos moradores ficaram escandalizados com as
pinturas e mais ainda com as trés palestras do
Marques Rebelo. Um pecuarista viu um quadro de
Iberé Camargo, retratando um boi, e disse: "—
Estou notando vérios defeitos nesse boi!"(SALIM
MIGUEL apud, GUERRA; BLASS, 2009, p.50).

A repeticdo de detalhes pitorescos recobre a tese do
estranhamento com um pouco de folclore, mas isto ndo impede que, ao
ser comparada com outras percep¢des do contexto urbano da cidade,
aparecam novas possibilidades de entender a relagdo entre a exposicao e
sua platéia. Uma questdo a considerar é que, desde o comego do século,
0 publico florianopolitano tinha contato com uma produgdo artistica
diversificada, o que aconteceu por meio da pintura de quadros e sua
comercializa¢do, pois sabemos da existéncia deste “mercado” ou mais
propriamente de uma razoavel atividade neste ramo de negécios, pelo
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menos desde as primeiras administragdes republicanas. Ainda que isto
represente apenas a superficie, de um contexto ainda pouco abordado
pela historiografia, é legitimo afirmar que por conta deste transito,
circulava na cidade uma visualidade heterogénea.

Se ndo é possivel garantir que houve uma aceitacdo tranquila por
parte do publico, é preciso, pelo menos, relativizar a questdo da ruptura
e do estranhamento. E evidente que a amostragem ent&o apresentada era
inédita na cidade que, pela primeira vez, poderia contemplar a fina flor
da arte moderna internacional. Afinal, entre os pintores selecionados
constavam nomes importantes, como Emilio Pettoruti, André Derain,
Raul Dufy, Maurice Vlamink, Ossip Zadkine e Fernand Leger. No
entanto, isto por si s6 ndo assegura que, do ponto de vista do gosto,
tenha acontecido um estranhamento causado pela originalidade das
linhas, cores e das formas exibidas. Lembremos que, além da
circularidade da producdo artistica, uma exposi¢do de arte moderna ja
havia acontecido em Floriandpolis em 1927. Como defende Oliveira
(2008), o discurso de ruptura ignorou a experiéncia artistica e ineditismo
do principal expoente do modernismo no estado. Escreveu o autor:
“Apenas para citar um exemplo do apagamento nas artes visuais, 0s
relatos do MASC ndo recuperam o pioneirismo de Martinho Haro, que,
em 1927, realiza uma exposi¢do individual em Florianopolis”
(OLIVEIRA, 2008, p. 5).

Figura 06 — Vino Rosso

Fonte: PETORUTTI, Emilio Vino Rosso, 1919. Nanquim sobre papel. Acervo
MASC.
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Em se tratando de quantidade, a lista selecionada por Rebelo
perfazia um total de 75 telas, entre as quais estavam algumas doadas,
outras confiadas ao escritor pelos proprios artistas e seis obras que
sobraram da mostra itinerante 20 Artistas Brasilefios - que Rebelo
conseguiu fazer com que a Prefeitura Municipal comprasse para o futuro
Museu®. Estas seis obras viriam a ser efetivamente, em termos
numéricos, o legado herdado da Exposi¢do de 1948 pelo MAMF. Na
opinido de Maria Cecilia Franga Lourengo, tal colecdo era uma
totalidade possivel, agrupada também “a forca do casuismo, relagdes
pessoais e facilidade para comercializagdo e aceitagdo” (LOURENCO,
1999, p.161)%. Nesse exercicio de livre escolha das obras, Rebelo n&o
se acanhou em incluir um trabalho de seu filho José Maria Dias da Cruz
(como fez no Museu de Arte Moderna de Cataguases). O jovem tinha
apenas 13 anos quando pintou a tela que seu pai doou ao acervo do
MAMF depois da exposicao™.

¥ As obras compradas foram as seguintes: uma aquarela de Jan Zach, um
desenho de Emilio Pettoruti (fig. 06), um guache de Oscar Meira e dois 6leos:
de Burle Marx e Athos Bulcdo. (MUSEU DE ARTE DE SANTA CATARINA,
2002, p. 29).

% Maria Cecilia Franga Lourengo escreveu sobre a fortuna critica dos artistas
apresentados, que incluia: Segall, Portinari, Di Cavalcanti, Pancetti, Giorgi,
Santa Rosa, Burle Max, Teruz, e, entre os estrangeiros Pettoruti, Derain, Dufy,
Vlamink, Ossip Zadkine, Lucart e Leger. Ha valores radicados no Rio, como
Arpad Szenes e Axl Leskoschek, e emergentes no pds-guerra, premiados na
Divisdo Moderna e no Saldo Nacional de Arte Moderna do Rio: Alfredo
Cesquiatti, (Viagem ao Estrangeiro, 1945, Edith Behring, José Moaraes, 1949,
idem), Percy Deane (viagem a Paris, 1943) Tenreiro, Toledo (Prata, 1940),
Rubem Cassa, Iberé Camargo (viagem ao Estrangeiro, 1947) o veterano
professor da escola Nacional, Quirino e sua mulher Hilda Campofiorito (
viagem a Paris, 1944) e Djanira” (Lourengo, 1999 p. 162).

*! José Maria Dias da Cruz nasceu em 1935.
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Figura 07- Cenario

Fonte CRUZ Jose Maria Dias da, Cenarlo 1948, aquarela sobre papel, (22 x
16 cm.) Acervo MASC. Doagdo de Marques Rebelo. Acervo MASC.

A inclusdo do trabalho de José Maria, porém, ndo representava
apenas uma vaidade paterna do escritor carioca. Desde 0s anos de 1920
a expressdo infantil vinha ganhando destaque no projeto da arte
moderna, que incluia outras manifesta¢cbes desmerecidas como a arte
popular e dos loucos. A producdo infantil passava a ser reconhecida
como expressdo espontdnea do espirito artistico, atendendo as
exigéncias de determinada filosofia da arte defensora do principio de
pureza, simplicidade e despojamento das regras.** Os acréscimos desta

%2 A defesa destes principios esteve no pensamento e na acdo de modernistas
como Mério de Andrade. Em seu estudo sobre a arte e educagéo no Brasil, Ana
Mae Barbosa (2003) destaca sua atividade em prol da expressdo infantil.
Segundo a autora, Mario pleiteava que a mesma fosse apreciada com critérios
mais cientificos e, a luz da filosofia da arte, escreve ela que: “O estudo
comparado do espontaneismo e da normatividade do desenho infantil e da arte
primitiva era o ponto de partida de seu curso de filosofia e de historia da arte na
Universidade do Distrito Federal. Por outro lado dirigiu uma pesquisa
preliminar sobre a influéncia dos livros e do cinema na expressdo gréfica livre
de criancas de 4 a 16 anos de classe operaria e de classe média, alunos dos
parques infantis e da Biblioteca Infantil de S&o Paulo. Seus artigos de jornal
muito contribuiram para a valorizagdo da atividade artistica da crianca como
linguagem complementar, como arte desinteressada e como exemplo de
espontaneismo expressionista a ser cultivado pelo artista” (BARBOSA, Ana
Mae. Arte Educagdo no Brasil: do modernismo ao pés-modernismo. In: Revista
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natureza aconteceram em outras exposi¢des organizadas por Marques
Rebelo. Reporta novamente um jornalista da revista Sul®® que, num
evento expositivo realizado em Belo Horizonte, o escritor apresentou
doze trabalhos infantis, oito deles de autoria de jovens catarinenses.
Incluida nesta relagdo estava a aquarela A crucificacdo executada por
Rodrigo de Haro, na época com nove anos™.

Se a expressao infantil ndo trazia nenhuma nota desconexa com
0s objetivos de um futuro museu de arte moderna, 0 mesmo nao pode
ser dito de um pequeno quadro do pintor desterrense Eduardo Dias,
falecido dois anos antes e que fora um artista bastante conhecido na
cidade. Supomos que 0 mesmo pertencesse a Martinho de Haro, pois
foi ele que fez de ultima hora a inclusdo da pintura na exposicéo.
Todavia, informacGes como titulo, tamanho, técnica, permanecem
incertas, pois ndo foi encontrada nenhuma fonte que pudesse nos dar
referéncias seguras sobre tal obra. Entretanto, localizamos uma tela do
pintor reproduzida na Revista Atualidades de julho de 1948, portanto,
vinda a lume seis meses antes da exposicdo de Marques Rebelo, que
supomaos se tratar do pequeno quadro de Eduardo Dias.

Digital Art&, n°0, out. 2003. Disponivel em: <http://www.revista.art.br/>.
Acesso em: 14 jun. 2012.)

% NEVES, Cabral Archibaldo. Pintura contemporanea. Santa Catarina na
exposicao de Belo Horizonte. Revista Sul, Florianépolis, n® 6, p.08, dez. 1948.
% 0 jovem estreante era filho do pintor Martinho de Haro e viria a se tornar um
artista conhecido.


http://www.revista.art.br/

Figura 08 - Reportagem — Revista Atualidades
ARTES E ARTISTAS

Uma reliquia de Eduardo Dias, o saudoso
artista conterraneo

Srengetrel mewire wm Besre. rrprebende
e Rk, ¢ e ¢ v g

Fonte: UMA RELIQUIA de Eduardo Dias, 0 saudoso artista conterraneo.
Revista Atualidades, junho de 1948. Acervo da Biblioteca Publica do Estado
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Trata-se de uma imagem da cidade de Floriandpolis, situada entre
final do século XIX e inicio do XX. Acompanhando a imagem, hd um
texto com forte nota saudosista, solicitando que a tela fosse
urgentemente comprada, a fim de manté-la como documento

imorredouro de uma cidade ja inexistente.

Um pitoresco e emotivo trecho da praga 15, no
passado, com o seu jardim ostentando, entdo,
como o afirmou Vieira da Rosa, vérias e raras
espécies vegetais exdticas, malsinadamente
destruidas a ordem de quem nada entende de
boténica...Vé-se o café Natal um dos dois
edificios, originalmente montados, naquela época,
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as esquinas do magestoso jardin cercado de
grandes e graves grades...estilo da arte portugueza
antiga. Da tela que vemos reproduzida,
relembrando o pitoresco, o encantador, entdo,
dum bosque heraldico pelos exemplares florestais
nele carinhosamente colecionados com inteligente
sabedoria, tudo falando a linguagem das
recordacbes daquela época, nada existe mais.
Apenas o quadro caracteriza o que realmente
existiul E o retrato fiel do passado. A magnifica
pintura de Eduardo Dias, o inesquecivel, mestre
sem mestre, reproduzida neste cliché, é uma forte
e vigorosa expressdo do valor artistico do
laureado extinto, que, viveu, uma vida boa e santa,
rica de glorias, mas, arrastando uma pobreza que a
todos conduia menos a ele....[ilegivel] feicdo da
obra cultural de Eduardo Dias, sempre mereceu da
imprensa fartos aplausos, consagradores do mérito
do artista conterraneo. Belo gesto teve 0 nosso
conterraneo senhor Hermann, adquirindo o quadro
em aprec¢o, para que ndo o levassem para fora da
terra catarinense. Mas, nd é tudo. Ha
necessidade, todavia, que o Instituto Histdrico, ou
0 Governo do Estado adquira a propriedade do
rico quadro de Eduardo Dias para sua necessaria
continuidade na terra barriga-verde (UMA
RELIQUIA..., 1948, n.p.).

A incorporacdo do misterioso quadro, apesar de mencionada,
permanece como dado acessorio nas narrativas da exposicdo, mas ela
significa, na analise aqui proposta, um desvio, por onde é possivel
enxergar os paradoxos da experiéncia artistica do modernismo, imbuida
de diversas contradi¢cfes. Uma delas é relativa a no¢do de ruptura na
condicdo do artista, pois o préprio Eduardo Dias era também um
artesdo™, e sua producdo pictdrica estava em sintonia com mercado
urbano de Floriandpolis. Diferente dos outros nomes trazidos para a
exposicdo de 1948, ele projetava uma visualidade familiar, e, como tal,
imaginamos que a mesma devesse gerar uma identificacdo diferente de
parte das obras expostas no Grupo Escolar Dias Velho. Assim, o
acontecimento considerado fundador para 0 MAMF ndo se manteve

% Este assunto sera retomado no capitulo seguinte.
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isolado do dialogo das questdes enddgenas e capitais da producdo
artistica local.

(-..) como num jogo de espelhos, podemos ver ai
refletida uma teia de relagGes, onde individuos de
diferentes classes sociais, ligados pela valorizagéo
da arte e a consideracdo pelos gestos de
solidariedade, partilharam significacOes
imaginérias e simbolicas, inscritas num universo
cultural comum (DIAS apud CHEREM; SILVA,
2003, n.p.).

Num desenho feito por Aldo Beck (1919-1999), artista
florianopolitano frequentador do atelié de Eduardo Dias, vemos a fei¢do
serena e, quica, circunspecta do pintor ja velho. Num devaneio,
podemos dizer que ele olha sem medo ou deslumbre, suas “pinturas
preferem um mundo ndo tocado pelos sobressaltos da guerra e ndo
fascinado pelas promessas de progresso e civilizagao” (CHEREM, 2010,

p.1).



88

Figura 09 - Retrato de Eduardo Dias

EDUARDO DIAS

Fonte: Retrato de Eduardo Dias feito por Aldo Beck. Acervo MASC.

N&o podemos saber se a insercdo do pequeno quadro na
Exposicdo de 1948 teve algo a ver com 0 movimento de reabilitacdo que
mais tarde procurou conceder um lugar de expoente nas artes
catarinenses para o Eduardo Dias. O que sabemos € que ele ndo foi
incluido por ser representativo das tendéncias modernas, pelo contrério,
o resultado multirreferencial da sua producdo soava evidentemente
avessa aos padrdes “oficializados” do modernismo. De uma maneira que
soa estranha em nossa época, Eduardo Dias transitou nestes mundos
distintos e num permanente extravio ndo pertenceu plenamente a
nenhum deles.

Revistas estas questfes, veremos que, arrefecido um pouco o
frenesi em torno da Exposicdo de 1948, ndo ficou nada facil realizar
planos e esperancas tragados para a “Casa de Arte”, na expressdo de
Marques Rebelo. Nesta conjuntura, apareceram os entraves para resolver
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um dos mais sérios problemas do jovem museu: um domicilio adequado
e permanente, seu lugar-espaco °. Era, entdo, o MAMF ndo um museu
imaginario, como instituiu o pensamento de André Malraux, mas um
espago em suspensdo, cujo acervo nascente ainda teria que esperar certo
tempo para constar em catalogos ou outros lugares de visualidade.

% Dificuldades semelhantes passaram outros museus criados na empolgacéo
deste momento e que depois ficaram a mercé das solugdes improvisadas,
provisdrias e inadequadas. Lourengo (1999) relata a itinerancia da colegéo do
Museu de Arte Moderna de Cataguases (MG). Nascido dentro do mesmo
espirito do MAMF, todavia sem apoio politico, teve seu acervo transferido para
diversos locais, até que sob alegacdo de maior seguranca, as obras foram
recolhidas pela familia do seu fundador Francisco Inacio Peixoto (1906/1986)
nos anos de 1990.
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4 A CIDADE IMORREDOURA
4.1 TERRAS DE ALEM E DE AQUEM-ATLANTICO

Seis meses depois da exposicdo de 1948, o MAMF foi criado
institucionalmente, vindo a ser o primeiro museu oficial de arte moderna
do pais. O pintor Martinho de Haro assumiu a responsabilidade pela
instituicdo junto com uma comissdo consultiva®. T#4o logo a rotina se
avizinhou, vieram a tona as dificuldades de gerir um museu sem sede,
cujas telas estavam acampadas no patio do grupo escolar onde ocorrera
a exposicdo inaugural. O pétio fora nomeado de Marques Rebelo em
homenagem ao mais notério benfeitor do museu, mas nao ficaria assim
por muito tempo. Por alegagdo de falta de seguranca e condi¢Bes de
preservacgdo, a diretora do colégio recolheu as pinturas e solicitou que
“fossem retiradas essas coisas dai” (MIGUEL, 1952, p. 42). Mais tarde,
guando escreveu as memérias publicadas no catalogo Biografia de um
Museu, este desabafo de Salim Miguel ndo foi mais mencionado. Alias,
por outros lapsos deste tipo, é possivel perceber um carater seletivo das
memérias divulgadas sobre a época, no sentido de que suprimem
vestigios incémodos ou dificeis. Isso é perceptivel ainda recentemente
nas apropriacdes feitas sobre 0s discursos produzidos nos anos oitenta.
Neles, é nitido 0 empenho em mostrar um passado sem fissuras, o que se
da por estratégias como o redimensionamento e supressdo de
acontecimentos e personagens.

A revelia das narrativas futuras, em clima de dendncia, a revista
Sul lamentou na época “o erro da fundagdo sem bases sodlidas,
apressadamente, querendo aproveitar 0 momento para mera
publicidade” (MIGUEL, 1952, p. 42). A saida encontrada foi depositar
as obras nas dependéncias do Teatro Alvaro de Carvalho (TAC) em

% Martinho de Haro assumiu a responsabilidade pelo MAMF em diferentes
circunstancias. Primeiramente, logo ap6s a sua criagdo em 1949. Nessa
oportunidade, os membros da comissdo consultiva foram Marques Rebelo,
Wilmar Dias, Henrique Stodieck, Hamilton Abade Ferreira e Rubens de Arruda
Ramos. Uma nova comissdo, liderada novamente por Martinho de Haro, foi
escolhida em 1955, logo depois que Salvio de Oliveira deixou a diregdo. Seus
membros foram Tom Wildi, J.J. Barreto, Hans Buendgens, Nereu Corréa,
Anibal Nunes Pires, Luis Eduardo Santos e Mauricio dos Reis (Conforme dados
de uma comunicagéo interna, n° 026/1989. Acervo MASC).
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1951%. Ali permaneceram condenadas a um claustro temporario até que,
numa revertida - cujo esforco foi atribuido a varios devotados, inclusive
Marques Rebelo, Jorge Lacerda, e outros politicos - a instituicao foi (re)
inaugurada com muito entusiasmo e badalacdo em 1952. Neste interim
registra-se que o MAMF teve, nos seus anos iniciais, duas exposicdes
importantes. Uma delas foi realizada em 1948 e culminou, seis meses
depois, na criagdo oficial da instituicdo. A outra ocorreu em 1952 e
simbolizou o alcance de seu espaco fisico e o inicio de fato das suas
atividades museais.

% Por uma relacdo feita na ocasido, sabe-se que quatro das telas trazidas por
Marques Rebelo para a Exposicdo de 1948, mais tarde dadas como
desaparecidas, ainda constavam da colecdo do MAMF. Séo elas: a agua forte
Gatos, de José Silveira D Avila, o desenho de Noémia Mourdo, Mae e filho,
doado por Flavio de Aquino, uma gravura de Oswaldo Goeldi, llustracao,
doada por Jorge Lacerda, e por fim, o desenho de Tomas de Santa Rosa Junior,
intitulado llustracdo para um poema de Castro Alves, doado pelo proprio
artista. Esta Ultima, entretanto, aparece no registro do acervo feito para o
livro/catadlogo Biografia de um museu, editado em 2002. O registro que ali
consta tem o0 mesmo titulo e informag@es, contudo as dimens@es sdo diferentes
daquela apontadas na relacéo.



Figura 10 — Catélogo da exposicdo de 1952

Fonte: Catalogo da exposicéao inaugural de 1952 (recortes). Acervo MASC.
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Além da cobertura local feita pela revista Sul e pelo suplemento
Gazeta de Arte, a inauguracdo foi um evento que repercutiu fora da
cidade. Consta que foi na onda de otimismo que marcou a abertura, que
0 entdo governador de S&o Paulo, Ademar de Barros (1901-1969), fez a
doacdo de oito trabalhos de destacada relevancia autoral®®. No Rio de
Janeiro, o acontecimento foi divulgado pelo préprio Marques Rebelo,
numa matéria (depois reproduzida na revista Sul). Na ocasido, o escritor
aproveitou para alfinetar certos modos afetados da capital federal.

O ato da inauguragdo, com a presencga de altas
autoridades, foi simples, florido e decente - houve
apenas dois discursos pequenos. N&o houve
coquetel, nem  senhoras  desvairadamente
elegantes. Se algumas das damas presentes
também detestavam a arte moderna, louvado seja
Deus que o fizeram sem alarido e sem adjetivo de
admiracdo diante dos quadros, como parece ser
moda na praga do Rio de Janeiro (REBELO,
1952, p.78).

A conquista do espaco, de novas aquisi¢des para 0 acervo e a
imagem dindmica do novo diretor do MAMF, Sélvio de Oliveira,
contribuiu com animo especialmente perceptivel nos anos de 1952 e
1953'%. Salvio, amigo de Marques Rebelo, atuava na area cultural em
Floriandpolis, no teatro e no jornalismo, inclusive no principal veiculo
de divulgagdo do modernismo em Santa Catarina, a revista Sul, onde foi
membro do conselho diretor.

% Conforme relagdo de Lourenco (1999), as obras doadas foram as seguintes:
Danca de Engenho de Lula Cardoso Ayres; Paisagem de Joaquim Lopes
Figueira; indios de Nelson Nobrega; Composic&o-costumes pernambucanos de
Lucia Suané; Cais de Mario Zanini; Cena Sacra de Fulvio Penachi;
Composicao de Alfredo Rizzotti e; Rua de Alfredo Volpi.

100 Na época, Salvio de Oliveira tinha 32 anos e trabalhava como consultor
técnico do Departamento de Educacéo do Estado. Ele dirigiu 0 MAMF entre
1952 e 1955, o Clube de Cinema de Floriandpolis entre 1950/55 e a Gazeta de
Arte, suplemento semanal do Jornal A Gazeta de Floriandpolis. Foi figura de
destaque no teatro catarinense a quem coube o comando da principal casa da
cidade neste ramo, o0 TAC (local em cujo depésito as obras trazidas por
Marques Rebelo foram depositadas até a instalagdo do Museu na Casa de Santa
Catarina). Salvio de Oliveira fundou também o Teatro Catarinense de Comédia
e montou e dirigiu espetaculos como A Sapataiera Prodigiosa de Garcia Lorca.



Figura 11 - Catalogos de 1953

Fonte: Catalogos editados em 1953, referentes a exposicao de Jan Zach, Dalia
Antonina, Vera Assuncgdo e Aldary Toledo. Acervo MASC.
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A mudanca para um domicilio préprio foi algo importante ndo
apenas para a afirmacao institucional do MAMF, mas também por abrir
a possibilidade do museu exercitar as fungfes a que se destinava e ainda
construir sentidos para a colecdo. Apesar de pequena, ela era, ja na
época, um conjunto significativo, contando com trabalhos realizados por
artistas de notéria fortuna critica do modernismo brasileiro e um
desenho de Emilio Pettoruti (figura 06). Na inauguragdo, em 1952, o
acervo do museu possuia os oito 6leos premiados no Saldo Paulista de
Arte Moderna, doados por Ademar de Barros. A estas doacles foi
acrescentada a Colecdo Jorge Lacerda, com 19 desenhos, uma aquarela
e cinco gravuras. Da prefeitura municipal, o museu obteve doze
reproducdes, que, apesar de terem seu valor revogado mais tarde
(assunto a ser retomado mais adiante), nos anos seguintes, permitiram
alavancar os objetivos didaticos que se projetavam sobre o espago.

Assim, 0 museu ndo pretende mostrar a sua
expressao somente no seu acervo, e ndo é esta a
sua principal razdo de ser. E de se lembrar a
programacdo apresentada ha alguns dias, por este
jornal, na qual se podia ver um conjunto de
atividades  didaticas, exposi¢des periddicas,
conferéncias, filmoteca, etc. (REIS, 1955, n.p.).

Pouco antes, 0 MAMF havia obtido uma escultura de Bruno
Giorgi (1905/1993) intitulada A mascara e a face. A peca fora doada
em 1949, quando seu criador esteve em Florianépolis para a realiza¢do
de uma conferéncia a convite do CAM. Na sintese, publicada na revista
Sul, vemos que o tom da palestra ia ao encontro do repertorio
modernista por razdo da critica ao passado da arte, abordado pelo
conferencista como uma tradicdo a oprimir continuamente a arte
moderna. O peso do espirito classico, segundo Giorgi, “transforma a
vida moral em um cemitério de mentiras e acaba embaindo a
consciéncia, fazendo de cada ato uma hipocrisia” (GIORGI apud
MARITAIN, 1949, n.p.).

Por meio de palestras como essa e outros eventos, como reunides
e cursos, vemos que 0 MAMF procurava se construir ndo apenas como
um lugar de exposicdo de obras, mas como um catalisador do debate
estético. Sobre o publico interessado nestes debates, escreveu um
jornalista nas comemoragdes de um ano de funcionamento do lugar: “O
que Floriandpolis tem de mais representativo, na politica, nas letras, nas
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artes e nos meios sociais e estudantis constitui o publico do MUSEU”
(O MUSEU...,1953, p.4).

Figura 12- Tela de Luiz Gonzaga Cardosos Ayres, escultura de Bruntl)mGiorgi e

fotografia do Secretario Jodo de José de Souza Reis e Jorge Lacerda

Fonte: Acervo MASC.

Por tras destas acOes acontecidas no MAMF, estavam as
diretrizes museoldgicas aplicadas no MOMA, farol seguido pelo mundo
afora. Em linhas gerais, elas consistiam em coletar e adquirir obras,
promover agfes educativas, no sentido de ensinar uma historia da arte,
segundo um legado elaborado a partir do século XIX, porém deveria
também desenvolver no publico um gosto para a arte moderna.

O Museu de Arte Moderna de Nova York cumpre,
neste momento, como acontece desde a sua
criacdo, um papel fundamental ndo s6 para
construir uma visdo da histdria da arte moderna
(historia apoiada nas questbes formais da arte),
mas também para definir um perfil de
museografia para esta arte. O Museu de Arte
Moderna de Nova York pretende oferecer ao
visitante uma sensacdo de ‘privacidade’. Sua
maneira de apresentar as exposi¢Oes de arte sera
difundida por toda parte, como modo ideal para
mostrar ao publico a arte moderna. As salas do

0L A esquerda, tela de Luiz Gonzaga Cardosos Ayres, Danca de engenho, s/d,

doada por Ademar de Barros. No centro, escultura de Bruno Giorgi. A direita,
fotografia reproduzida em jornal do Secretario Jodo de José de Souza Reis e 0
deputado Jorge Lacerda no MAMF, ambos olham para a tela Luiz Gonzaga
Cardosos Ayres. Atras de Jorge Lacerda esta a escultura de Bruno Giorgi A
Mascara e a face, realcada por um fundo preto cujo contorno seguramente
visava destacar a pega.
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MOMA sdo pintadas de branco, com aparente
pequena intervencdo na apresentacdo das obras
expostas. Elas sdo distribuidas no espago
expositivo, respeitando a altura do olhar do
visitante e preservando determinada distancia
entre si (GONCALVES, 2004, p. 54).

S&o poucas as imagens disponiveis das primeiras dependéncias
internas do MAMF, mas é possivel deduzir que os ambientes da nova
sede ndo eram perfeitamente adequados, pois 0 casardo eclético que o
museu dividia com outras instituicbes era um prédio feito para outros
usos. Todavia, ainda que ndo tenhamos encontrado registros que
permitam tecer consideragfes mais precisas sobre as configuragdes
expositivas adotadas para as exposi¢ches temporarias e permanentes,
pelas poucas fotografias e relatos, podemos auferir que o ambiente ali
configurado foi também baseado nas normas instituidas no MOMA para
expor a arte moderna®.

Sobre estas normas, ha defensores de que a mudanca na forma de
expor as telas aconteceu ja no século XIX e teve em sua base as
primeiras  pinturas impressionistas, cujas exigéncias formais
determinavam uma dada distancia do observador, sob o risco de que este
ndo distinguisse nada mais que borrfes. O fato € que 0 esquema
exprimia a ruptura com a organizagao taxiondmica que regulava a maior
parte dos espacos de exibi¢do de quadros no século XIX e demandou a
articulacdo de uma nova estrutura do ver. A tipologia expositiva do cubo
branco, segundo a definicdo dada por O "Doherty (2002), se consagrou
no MOMA e depois tornou-se, segundo defendem alguns autores, um
modelo de exceléncia. De todo modo, a questdo ndo se resumia apenas
aos aspectos formais, pois era perpassada por uma relacdo de poder e
uma ritualistica em que o carater temporal da obra era anulado. O
modelo acabado do “cubo branco” definiu no século XX um protocolo
circunscrito ndo somente ao espaco expositivo das obras, mas uma
maneira de regulamentar o percurso do visitante e condicionar o olhar,
orientando para a comunhéo reservada entre obra e expectador. Desse
sistema que ainda rege boa parte dos museus de arte ocidentais,
encontramos vestigios na descri¢do de um tour realizado no MAMF em

192 A ideia de que 0 modelo museal adotado nos MAMS foi 0 do MOMA, vem
sendo refutado por alguns autores na atualidade.
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1953 que faz lembrar as consideracdes de O Doherty (2002) sobre o
caréater religioso e sacramental do cubo branco:

Estamos agora numa pequena sala onde se reunem
periodicamente os frequentadores do museu.
Numa parede ao fundo, estd pendurada uma peca
que esteve por varios dias sujeita & analise de um
grupo de entendidos que discutiu, falou, altercou e
acabou classificando como digna de figurar no
cadastro do museu (BRANDAO, 1953, n.p.).

Um dado curioso que pode ser percebido no relato, é que, a
despeito das campanhas em prol de versar o publico, ndo eram ainda as
gualidades desafiadoras da obra, mas os preceitos de fama dos artistas, 0
aspecto mais destacado da mediacdo entre expectador e obra.

(...) Sélvio, sempre ao meu lado, ia mencionando
0 nome dos autores. Alguns ainda obscuros,
notava-se pela sua fraca intonacéo de voz quando
os indicava. Outros, entretanto, j& nimbados pela
aureola da fama. S&o raros e preciosos! Dizia o
amigo e cicerone que ndo poupava encdmios para
as suas  maiores  aquisigbes. - Um
Portinari!...Imagina um Portinari aqui em
Florianpolis (BRANDAO, 1953, n.p.).

Neste sentido, ao refletir sobre a fundagdo dos MAMS
brasileiros, Lourengo (1999) escreveu que uma vez criadas estas
instituicdes, Ihes faltou um publico capaz de atribuir sentidos as obras.
Ao comentar uma exposicao de Portinari, acontecida no MAM do Rio
de Janeiro, 0 mesmo autor do tour no MAMF, reproduzia os sentidos
dispares que cercavam a percepcao do publico sobre a arte moderna.

A arte moderna é dificil. Instransponivel é o seu
interior. Desvenda-la é tarefa indtil a um espirito
infimo. Evidentemente, para conhecé-la é preciso
olha-la ndo com os olhos da cara, mas sim como o
olhos da alma e do coragéo. Por vezes Portinari se
nos apresenta como um louco, tdo grande é o
namero de suas variages. Em outras, entretanto,
ele se mostra calmo, tranquilo e equilibrado nas
suas cores suaves e na harmonia perfeita do seu
pincel. Apbs percorrer as galerias e admirar a
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série notavel dos seus quadros dirigi-me ao livro
de presenga, donde recolhi estas diferentes
opinides:

-“Vi os quadros de Portinari tomada de emogao.
Emocéo que em algumas telas me fez chorar”.
-“Quase chorei de vergonha, vendo as lagrimas do
quadro 19!” - “Confesso que ndo compreendo a
arte moderna”.

-“Que mal fizeste a Deus, Leonardo da Vinci, para
ver tua obra prima, “A Ceia”, transformada 400
anos depois em verdadeiros monstrengos”.

- “O que mais gostei foi da cordialidade dos
empregados do Museu, Parabéns pois, Diretoria”.
- “Eu sabia que Portinari era grande. Hoje ao
apreciar 0s seus quadros me convenci que € génio.
Gracas a Deus, 0 meu Brasil possui um grande
artista”.

- Seré que alguém depois de ver uma exposicao
como esta sente-se feliz”.

-“Criticar ¢ facil. Criar ¢ dificil. Continua criando,
e mais tarde, seras compensado”.

-“Esta exposi¢do € uma afronta ao senso estético!
Isto ndo é arte. Arte é Harmonia: na escultura —
harmonia de linhas puras: — na pintura harmonia
de cores; na musica: harmonia de sons! O que se
vé € pretensdo de criar para os “snobs” algo de
novo, mesmo que seja um absurdo”. (...)

-““E uma pena que a nossa fraca e atrasada
mentalidade ndo dé para perceber as belezas que
se escondem por detras destes quadros”.
(BRANDAO, 1953, p.3).

Nesta nova etapa de sua breve existéncia, 0 museu foi alojado

numa das principais ruas do centro da cidade, a Tenente Silveira. Por
volta dos anos de 1950, o lugar chegou a funcionar nos moldes de um

espaco cultural,

denominado de Casa de Santa Catarina. O

desembargador Henrique Fontes, presidente do Instituto Historico e
Geogréfico de Santa Catarina (IHGSC) e diretor da casa, lembrou em
tom de fazer justica, que a intengdo de criar um “solar da cultura
catarinense” era um desejo anterior e manifesto:

(...) Foi ideada por José Boiteux, hd um terco de
século, foi incessantemente preconizada pelo
Instituto Historico: e, pela acdo continuada do
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Governo Estadual, que ja se estende por um
decénio, vai pouco a pouco, tomando proporgdes
para ser 0 Solar da Cultura Catarinense. E o local
no qual se ergue a casa e a parte mais antiga desta
bem merecem a distingdo, pois no primitivo
prédio morou o maestro catarinense Jodo
Francisco de Sousa Coutinho, e nela nasceu o
poeta e humanista Dr. Jose Candido Lacerda
Coutinho (A PALAVRA...,1953, p.4).

Ha vestigios documentais que mostram que antes de ser
constituida a Casa de Santa Catarina, 0 espaco havia sediado uma
associacdo recreativa mantida pela comunidade aleméd de Florianépolis,
conhecida como Clube Germania. A existéncia desta agremiacdo esta
envolta em muito siléncio e poucas evidéncias. Em 1953, foi publicado
no jornal A Gazeta, o comentario de Arnaldo Branddo sobre a visita
feita a0 MVM e ao MAMTF, no texto ele salienta: “O Museu de Arte
Moderna fica no outro extremo da cidade. O cenério é outro, a rua é
outra e, 0 ambiente, completamente antagénico. As envidragadas salas
do antigo Clube Germania receberam uma nova fei¢do” (BRANDAO,
1953, n.p.). Consta que o Clube Germania acabou sendo apropriado
pelo Governo do Estado em meio ao clima de repressdo aos alemaes,
movido pelas autoridades locais, em conformidade com a politica do
Estado Novo, cuja efetivacdo coube localmente ao interventor Nereu
Ramos (1888/1958).

A guerra trouxe alteracfes para a cidade muita
alteracéo, principalmente contra os descendentes
de alemdes. Haja vista que 0 governo se apossou
de todas as propriedades da sociedade alema, por
exemplo, onde esta hoje a biblioteca publica,
funcionava uma sociedade alemd. Inclusive nés a
ocupamos um certo tempo com a comissdo de
folclore era um prédio antigo (SOARES, 1997,

n.p.).

Sobre ambos os espagos (Clube Germéania e depois Casa de
Santa Catarina) a documentacdo residual é escassa. Sem uma pesquisa
especifica, ha limites ao que pode ser dito sobre os objetivos de sua
criacdo e 0 papel que estas instituicdes tiveram no contexto
estético/politico daqueles anos e seus conflitos. Com relagdo a falta de
evidéncias de ter acontecido a apropriacdo, cumpre lembrar que uma
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atitude desta natureza seria perfeitamente possivel, pois na mesma época
0 governo do estado confiscou outros imdveis da comunidade alemd,
como a escola e a igreja luterana, situadas no centro da cidade. Mais
tarde, ambas foram devolvidas aos antigos proprietarios (VEIGA, 2010. p.
284 -295).

O fato é que no periodo estava colocada uma complicada questao
identitaria, envolvendo os diferentes grupos étnicos de Santa Catarina.
Da parte do governo, era manifesto o repidio que sustentava com
relacdo ao modo de vida das comunidades imigrantes (principalmente
de alemdes e italianos) que, segundo o discurso oficial das autoridades,
se caracterizava pela manutencéo dos antigos costumes patrios. No caso
alemdo, a intencéo ultima desta continuidade nos costumes seria fundar
um apéndice da Alemanha na regido sul da América - a fabula da
Alemanha Antarctica. A falta de base comprobatéria para tal proposicéo
ndo impediu que a situacdo fosse declaradamente encarada como uma
ameaca ao processo de nacionalizacdo do pais. Lembremos que ele tinha
como principal mandamento a necessidade da unificagdo cultural e
linguistica.

Ora, no Brasil, como ja sucedera em Portugal,
cuja formacdo étnica é um amalgama dos mais
variados elementos raciais: no Brasil é a lingua
gue tem mantido o espirito da nacionalidade e é
por meio dela que havemos de atrair para a
comunidade brasileira e fundir nela os ndcleos de
populagbes estrangeiras, que a imigracdo tem
carreado para o nosso territorio (OLIVEIRA,
1948, n.p.).

Em meio a tensdo alimentada pela Segunda Guerra Mundial, os
documentos mostram que a violéncia observada em varias acdes foi
sancionada e até levada a cabo pelo préprio governo do estado’®®. O
clima de conflito amparava suas justificativas em fatores como a
formagdo histdrica e em argumentos de senso comum que anos mais
tarde ainda eram localizados em diversas publicagdes: “Conhecido o
terreno vieram para nossos vales férteis o alemdo trazendo consigo
como consequéncia a Reforma, o fermento do Capitalismo. O italiano
ambicioso de Riquezas” (LISBOA, 1967, n.p.).

1% Sobre isto, ver FAVERI, Marlene de. Memérias de uma (outra) guerra.
Cotidiano e medo durante a Segunda Guerra em Santa Catarina, Florianépolis,
UFSC, 2002.
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O que estava em jogo ultrapassava a pretensdo de uma identidade
cultural dos catarinenses des-identificada do conflito internacional, mas
a prépria preponderancia politica e cultural da capital de Santa Catarina
em face da prosperidade econdmica observada nas regifes de
colonizacdo, principalmente do norte do estado. Diante da alianca feita
entre Brasil e Estados Unidos e a constante ameaca a sua hegemonia, as
elites politicas de Floriandpolis investiram na realizacdo do | Congresso
de Historia Catarinense, acontecido em 1948, portanto, no mesmo ano
da exposicao organizada por Marques Rebelo'®. Este foi o momento de
alavancar um projeto que estes grupos vinham alimentando ha certo
tempo, pois a invencdo de discursos evocativos da heranga luso-
brasileira ja vinha se constituindo desde o inicio do século através das
publicacdes do IHGSC'®. O congresso foi um evento marcante para
fixar um esteredtipo para o ser catarinense, que pelo investimento feito
sobre uma suposta origem, passou, a partir dai, a ser identificado menos
com a do imigrante empreendedor e mais com acoriano habitante do
litoral e seu modo de vida. Edgar Garcia Junior (2005), ao estudar a
literatura catarinense, defende que é do contexto destes anos a
cristalizacdo de um quadro identitario que perdura até hoje. Para o autor,
0s rumos assumidos pela discussao tentaram harmonizar o presente por
meio de visdes generalizadoras, essencialistas e excludentes.

Independente de qualquer espectro obsedante do passado, a
constituicdo da Casa de Santa Catarina refletia a intencdo das elites
locais em formar no local um centro cultural, gerador de ideias. O
acontecido revelava as manipulagdes politicas presentes nesses
processos de construcdo de identidades e invencdo de tradigdes. Em face
da consolidagdo do discurso vencedor e temporério (a considerar os
cambios futuros), é inquestionavel que a transformagdo do clube
Germania nesse espaco simbolizava a demonstra¢do de for¢a dos grupos
dirigentes da capital, servindo para amainar o carater temerario de sua

194 0 evento era alusivo as comemoracdes dos 200 anos da imigracio acoriana
em Santa Catarina. Varias autoridades compareceram ao congresso, inclusive o
politico catarinense Jorge Lacerda que veio como representante do Ministro da
Justica. A respeito do congresso, ver: SAYAO, Thiago Juliano. Nas veredas do
folclore: leituras sobre politica cultural e identidade em Santa Catarina (1948-
1975). 2004. Dissertacdo (Mestrado em Historia) - Centro de Filosofia e
Ciéncias Humanas, UFSC, Floriandpolis, 2004.

1% Segundo dados da instituicdo, o IHGSC foi criado em 07/09/1896, tendo
como idealizador José  Artur  Boiteux. Dados retirados de
http://www.ihgsc.org.br/index.php/institucional/o-ihgsc. Acesso em: 20 jun.
2013.


http://www.ihgsc.org.br/index.php/institucional/o-ihgsc
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posicdo no estado. A Casa de Santa Catarina contribuiria para dar
legitimidade ao saber-poder que emanava da parceria entre o estado e 0s
sujeitos que se ocupavam em pensar as diretrizes culturais para suas
instituicdes'®. Em seus metros quadrados, foram reunidos, num clima
de objetivos comuns, o IHGSC, instituicdo ligada ao século XIX, a
recém-criada Comissdo Catarinense do Folclore (CCF) e 0 jovem museu
destinado a exibir a arte contemporanea. Ao contrario dos discursos que
pregam a existéncia de uma ruptura nos rumos culturais nos anos de
1950, neste caso, o que temos é um arranjo entre o velho e o novo'".

Marques Rebelo escreveu sobre os parametros desta convivéncia
em 1952. As vésperas da inauguracdo do Museu Victor Meirelles,
escreveu sobre o papel das duas instituicbes museais projetadas para a
capital: “Desta forma, teremos em breve dois organismos que se
completardo nas suas caracteristicas. Um estatico, o outro dinamico, um
destinado a honrar a memoria de um grande artista, o outro para
representar a arte viva do nosso tempo.” (REBELO, 1952, n.p.). E
interessante observar que este tom de oposicdo entre o velho e 0 novo,
colocado em termos de um necessario equilibrio destaca 0 museu como
um lugar estratégico de cruzamento de distintas temporalidades.

O papel de “elo” ou mediador entre esses tempos foi
desempenhado por figuras conhecidas da cena publica como o
desembargador Henrique Fontes (1885-1966). Ele esteve diretamente
envolvido em um dos lances mais badalados acontecidos na Casa de
Santa Catarina, que mostrava que, passados cinco anos, os ideais
regionalistas do Congresso de 1948 estavam mais candentes do que
nunca — ftratava-se da vinda a Floriandpolis do escritor gadcho
Manoellito de Ornellas (1903/1969)'°. Também professor, poeta e
ensaista, Ornellas era autor de teses sobre a influéncia lusa na
regionalidade do extremo sul do Brasil. Na bagagem, o escritor trazia a

1% O suporte financeiro dessas instituicdes era dado pelo estado.

197 Estes termos foram usados por Henrique Fontes ao se referir ao papel do
IHGSC e do MAMF. (A PALAVRA do desembargador Henrique da Silva
Fontes. Jornal A Gazeta, Floriandpolis, p. 04, 26 abr. 1953. Arquivo Biblioteca
Publica do Estado de Santa Catarina.)

% Segundo o Jornal A Gazeta, as conferéncias foram programadas para
acontecer no MAMF. A primeira intitulada Roteiros do mar e da terra saldia
aconteceu no dia 15/04/1953. A segunda, Sinfonia Verde do Minho, ficou
agendada para o dia 16/04/1953, ao que parece, acabou sendo realizada nas
dependéncias do IHGSC. (INAUGURAGAO DAS novas instalages do Museu
de Arte Moderna, Jornal A Gazeta, Floriandpolis, p. 03, 08 abr. 1953. Arquivo
Biblioteca Publica do Estado de Santa Catarina.)
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autoria de varios livros e uma larga afinidade com o movimento
tradicionalista surgido no Rio Grande do Sul por volta de 1947. Em
Galichos e Beduinos, livro apresentado por seu colega Erico Verissimo,
buscava mapear a identidade étnica do galcho relacionando-a a
influéncia arabe na peninsula ibérica e seu transplante a estas plagas
pela agdo lusa.

A discussdo de Manoelito de Ornellas era constituinte do vasto
repertdrio discursivo dos anos de 1950, que pela via do regionalismo
buscava incansavelmente as raizes da nacionalidade.

Sim, a tradi¢do é o espirito de uma raga, forca
poderosa que empresta coesdo e firmeza ao
carater. E a ressonancia secular que, penetrando a
intimidade de uma nacéo, cria o0 sentimento de
patria, nutre o orgulho civico, fertiliza o espirito
com profundas emogdes que animam o0 homem a
concepcdo das grandes empresas do bem, do
progresso, da sabedoria e da honra (ORNELLAS,
1954, n.p.).

Empenhadas em solidificar o bindmio identidade/acorianidade,
nao é estranha a sintonia entre as ideias de Ornellas e aquelas nutridas
pelas elites locais. Nesse espirito, a imprensa divulgou a passagem do
“ilustre intelectual galcho, grande cultura e grande simpatia, derramou
poesia, & larga nas duas conferéncias na casa Santa Catarina, sob o
patrocinio do Governo do Estado” (FONTES, 1953, p.4). O
Desembargador Henrique Fontes fez questdo de registrar num jornal
local sua simpatia a causa de Ornellas:

Para quem, como eu, estuda e admira a Alma
Lusa, procura estreitar os lagos entre as Terras
d’Além e d Agquém Atlantico, nada mais grato,
nada mais confortante do que ouvir falar das
belezas, dos lugares histéricos, dos costumes e das
tradicbes da Gente Portuguesa (FONTES, 1953,

p.4).

Segundo Andrade Filho (2005), este apreco ao conferencista
justifica o fato de que, em 1954, o escritor tenha retornado a
Florianépolis para ocupar a cadeira de Literatura e Cultura Hispano-
Americana na entdo Faculdade de Filosofia, que, como a Casa de Santa
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Catarina, funcionou como um centro irradiador de ideias e de discursos
sobre a vocacao cultural do estado.

Vimos que 0 MAMF/MASC foi parte constituinte dos jogos
identitarios, justamente no contexto afirmativo dos emblemas regionais
da capital, entre outras coisas, acolhendo e destacando a producéo
artistica ligada a esses elementos. De maneiras particulares, estas
guestdes passaram a constituir o repertério dos artistas plasticos e
escritores, especialmente daqueles ligados ao modernismo. Mais tarde, a
crescente mercantilizacéo da cultura foi impondo outras matrizes a estes
discursos, porém, manteve-se o siléncio que encobriu como um verniz a
historia de barbarie relacionada a tais processos. Os ressentimentos, por
sua vez, foram mantidos numa antecAmara da historia, mas eles
regressariam incessantemente e demandariam dos governos seguintes
constantes rearranjos entre politica e memoria.

4.2 AS PAREDES DO TEMPO

Na ocasido em que o MAMEF foi aberto, em 1952, Marques
Rebelo retornou a cidade e levantou a necessidade de uma sede
definitiva e apropriada para o museu. A ideia ja havia sido discutida na
exposicdo de 1948, porém, nada mais adequado que o otimismo da
reinauguracao para reforcar o interesse e mostrar o eshogo do projeto.
Para a elaboracdo deste, Rebelo convidou Flavio de Aquino. A escolha
era mais do que apropriada, pois, além de pertencer ao grupo modernista
e ter sido um dos empenhados na criagdo da institui¢do, Flavio de
Aquino era um conterrdneo de destaque e comecava a fazer carreira
como critico de arte no Rio de Janeiro. O edificio museal proposto pelo
arquiteto foi pensado como um complexo moderno de maltiplos usos a
ser construido numa area da cidade, junto a futura sede do Instituto
Estadual de Educac&o™. A ideia era que o edificio tivesse por fora uma
semelhanca com o que estava dentro, obedecendo, assim, a certa

9 0 Instituto Estadual de Educacdo (IEE) estd localizado no centro de
Floriandpolis. Construido entre 1951 e 1964, a autoria do projeto modernista
permanece incerta. Em Biografia de um museu, Alcidio Mafra de Souza escreve
que o projeto foi feito por Flavio de Aquino. Todavia, Murad e Alberton (2009)
informam ter encontrado documentos relativos ao projeto onde aparece como
autor José da Costa Moelmann.
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tipologia arquitetdnica surgida nos anos de 1920, que preconizava para o
prédio o arrojo da arte moderna. O edificio, por si s6, ja deveria ser um
destaque. O museu foi concebido em distintos volumes integrados com
grandes painéis de vidro que permitiriam vislumbrar o que havia no seu
interior. Uma vez construido, daria a0 museu um lugar adequado para a
missdo que estava na base do pensamento museol6gico moderno que via
estes espacos como propulsores do desenvolvimento cultural.

(...) teria diversos salGes: para conferéncia,
exposicdo permanente, parte do museu, didatico.
Expositores que por aqui passassem, etc. Otimo
plano, num prédio que, além de possuir linhas
modernas, ndo sairia por demais oneroso para o
Estado (MIGUEL, 1951, p.43).

No local destinado & construcdo, o0 MAMF seria integrado a
outras construgdes publicas que seriam construidas. Ali proximo ficava
um local, de longa data na mira dos anseios reformistas das autoridades
locais, conhecido por Campo do Manejo. Para toda a regido, estava
prevista uma transformacao urbana, o que significava um golpe decisivo
na velha ordem urbana, pois na regido viviam 0s grupos considerados
mais trangressores: marinheiros, pobres e prostitutas.

Figura 13 - Fachada da Sede do MAMF

Fonte: Fachada para a sede do MAMF proposta por Flavio de Aquino. Revista
Sul. Floriandpolis, n® 10, p. 30. 1949. Acervo Biblioteca Pablica do Estado.

Por volta da mesma época do anteprojeto feito por Flavio de Aquino,
um escritério de Porto Alegre foi contratado para elaborar o primeiro
plano diretor de Floriandpolis. Neste documento ndo aparece nenhuma
construcdo destinada a abrigar o MAMF. Entretanto, nas imediagGes do
Campo do Manejo, onde seria edificado o prédio museal, a equipe
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definiu a implantagdo do Centro Civico, composto por varios edificios
governamentais. Somente alguns foram erigidos mais tarde, realizando
parcialmente o que fora projetado, ou seja, compondo apenas um
fragmento da imagem de arrojo tipica dos complexos modernos. N&o se
sabe ainda se entre Flavio de Aquino e a equipe gque desenvolveu o
plano diretor de 1952"'° ocorreu algum contato, pois um dos arquitetos
encarregados deste Ultimo havia também, como ele, estudado na
Faculdade de Arquitetura do Rio de Janeiro. Todavia, ambas as
propostas explicitaram as linhas mestras que caracterizavam a moderna
arquitetura brasileira. Em anos proximos a estes eventos, a estética
modernista almejada para 0 MAMF, influenciou a realizacdo do Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro (1954-1962).

Embora, em parte irrealizada, a movimentagdo afinal mostrava
gue se a pintura moderna ainda era considerada - inclusive por Flavio de
Aquino - escrava da imitagdo cultural, a arquitetura moderna brasileira
ganhava cada vez mais a cena publica e ia afirmando sua independéncia.
Em varios locais do Brasil, as linhas modernistas irrompiam como uma
nova presenca urbana através dos edificios puablicos e residéncias
embelezadas por murais e esculturas. Ndo sem motivo, figuras notorias,
como Paulo Mendes de Almeida, Lucio Costa e Mério Pedrosa,
consentiam que a arquitetura foi a primeira das artes a cair no gosto
popular.

E a época em que se inicia o surto sensacional da
arquitetura moderna do Brasil, sobretudo a
arquitetura monumental de palacios e projetos
suntudrios oficiais. Foi o momento da primeira
geracdo de arquitetos modernos brasileiros. Uma
falange de figuras jovens de primeira plana tomou
0 Brasil e fez deste, ao terminar a Segunda
Guerra, um pais de vanguarda arquitetdnica
(PEDROSA, 1986, p. 270).

Mais tarde, a area destinada a estes projetos em Florianépolis foi
mesmo reformada, e os grupos indesejados dali foram removidos.
Vemos entdo que a onda renovadora dos anos de 1950 teve alcance

19 para ver a proposta do Centro Civico elaborada para o Plano Diretor de

Floriandpolis, consultar; SOUZA, Jéssica Pinto de Souza. Um plano modernista
para Florianopolis. Disponivel em: <
www.docomomo.org.br/seminario%208%20pdfs/185.pdf>. Acesso em: 14 jun.
2012.
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limitado, pois, em meio a euforia, projetos voltados a cultura e as artes
iam sendo engavetados. O Unico monumento erguido no local até 1972
foi o Instituto Estadual de Educacédo, o maior colégio publico do estado,
0 que ndo deixou de ser mais um salto a frente. Portanto, apesar das
tratativas de Marques Rebelo e da simpatia dos modernistas pelo
projeto, a sede do museu permaneceu como promessa, fazendo com que,
desde sua fundagdo até 1982, 0 mesmo enfrentasse seis mudancas. Para
o futuro diretor do MASC, Harry Laus™, esta itinerancia teria sido em
parte a responsdvel pelos muitos problemas que a instituicdo
apresentava nos anos oitenta, inclusive pela constatacdo do
desaparecimento de obras importantes obtidas no ambiente de
expectativas que se derramavam sobre 0 MAMF no inicio da década de
1950.

Floriandpolis apresentou, a partir dos anos de 1970, uma
expansdo urbana que reverberou em sua fisionomia de cidade pequena,
pois, com excecdes como remodelamento da Avenida Hercilio Luz e a
construcdo da moderna ponte metalica, a capital passou a primeira
metade do século XX sem profundas alteragdes em sua paisagem. A
partir dai, num processo cada vez mais acelerado, o panorama urbano
foi passando por transformacdes. A verticaliza¢do, as duas novas pontes
ligando a ilha ao continente e os aterros das baias norte e sul**? fizeram
parte do empenho da administracdo publica em tornar Floriandpolis uma
cidade turistica e, politicamente, seguir afirmando a posicdo da capital.
Ambas eram questdes alentadas desde os anos cingquenta.

"™ Harry Laus, (1922-1992), critico de arte, jornalista e escritor, viveu em SC,

RS, RN, MG, MT, RJ e SP, falecendo em Floriandpolis quando dirigia pela
segunda vez 0 MASC (12 gestdo: 1985/87 e 22 gestdo: 1989/92). Cumpriu a
carreira militar por grande parte de sua vida, passando para a reserva como
Tenente-Coronel, em 1964. Foi critico de arte do Jornal do Brasil (63/67) e da
revista Veja (68/70). Participou do jari da Bienal de Sdo Paulo. Foi também
diretor do Museu de Arte de Joinville - MAJ (1980/82). As acdes desenvolvidas
nestes periodos ganharam visibilidade por meio de matérias jornalisticas,
correspondéncias e oficios que podem ser consultados no arquivo do préprio
museu. (BIOGRAFIA DE HARRY LAUS. Disponivel em: <
http://harrylausvivo.blogspot.com/>. Acesso em: 14 jun. 2012.)

12 Esta mudanca tem sido alvo de criticas em alguns estudos feitos pelo
Departamento de Estudos Urbanisticos da UFSC. A visdo é de que a cidade teve
perdas pelo afastamento do mar e que, no fim das contas, se fez um mau uso do
aterro da baia sul, projetado por Burle Marx, tornando-o parte da malha
rodoviaria (OLEIAS, 1994).
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O percurso da cidade bucélica para urbe dindmica teve suas
ambiguidades, como a desarticulacdo de antigas estruturas produtivas e
referenciais estéticos. Associados ao crescimento populacional,
dimensionaram-se problemas como a violéncia, prejuizos ambientais e
imobilidade. A experiéncia cotidiana dos moradores se viu perpassada
por um sentido de descontinuidade. De acordo com Dias (2007), em
meio a miriade de percepc¢des que 0s moradores construiram sobre este
fluxo modernizador na capital constam o otimismo, o ressentimento e a
nostalgia. A presenca do trago nostalgico que nos interessa, por ora,
pode ser percebida em varios discursos que, sem deslumbramento com o
presente, enaltecem as formas de viver tipicas de outras épocas, bem
como a cidade de atmosfera bucélica, que se queria imorredoura ™

Ruas de casario antigo parecem serenos
habitaculos dos tempos romanticos da Lisboa
Velha de Eca de Queiroz. A alma da cidade ndo
pode e ndo deve se desvincular do passado
(REVISTA CATARINENSE, 1970, n.p.).

Tais projeces exerceram efeitos sobre a materialidade urbana e,
em distintas medidas, influenciaram as politicas patrimoniais, pois,
embora a preocupacdo com o patriménio remonte ao aparecimento dos
préprios museus na modernidade e a consolidacdo das identidades
nacionais, como assinalou Deotte (2009), foi no contexto dos anos de
1980 que a discussdo sobre a preservacdo ganhou atualizacdes e se
universalizou, alcancando Floriandpolis. Era a fracdo local de uma
situacdo que se repetiu em diversas cidades cuja onda memorialista
visava fazer sobreviver exemplares materiais e simbolicos que
testemunhassem o passado. Os monumentos preservados eram
responsaveis por fornecer uma relacdo visual com o passado. Para Nora
(1993), a criagdo destes lugares de memoria “funciona” como um
arquivo caracteristico das sociedades contemporaneas visando enfrentar
0 sentimento de que ndo é mais possivel lembrar espontdneamente. No
entanto, por mais abrangentes que possam ser as agdes de preservagao,
h& sempre um jogo de visibilidade e sombra, memdria e esquecimento,
que sujeita o legado material do passado, tornando o presente sempre

3 A percepgdo nostélgica, entretanto, antecede a época em destaque, pois se

manifestara em outras oportunidades, como pode ser verificado no tom do texto
que acompanhou a reproducdo do quadro do pintor Eduardo Dias (ver capitulo
anterior).
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lacunar e incompleto, situacdo que encontra sentido nas reflexdes de
Foucault (2012) sobre o arquivo, quando ele afirma que o passado €
sempre arquivado com rasuras.

No ambito da onda patrimonial dos anos de 1980, estado e
municipio se engajaram em a¢0es federais, responsaveis pelos primeiros
tombamentos em Santa Catarina, acontecidos na criagdo do IPHAN em
fins dos anos trinta'. Nas palavras da gerente do 6rgdo que regula as
questdes patrimoniais no estado, identificamos fatores determinantes
nos atos de tombamento de antigas construgdes:

(...) o tombamento prioriza a preservacdo das
unidades arquitetdnicas de carater referencial,
aquelas que possuem caracteristicas construtivas
Unicas, bem como sua adaptacdo ao meio e as
diversas fases colonizatorias, visando sempre
manter viva a memoria de nossos antepassados.
Os critérios que norteiam o tombamento s&o,
dessa forma, aqueles que visam preservar a
memoria de uma sociedade no seu aspecto mais
visivel, nos elementos construidos que
caracterizam um tempo que ndo mais retorna, mas

14 por ordem cronoldgica, a relacio de bens tombados pelo IPHAN em

Floriandpolis é a seguinte: Fortaleza de Santo Antdnio de Ratones em
24/05/1938, Fortaleza de S0 José da Ponta Grossa em 24/05/1938, Forte de
Sant'/Ana em 24/05/1938, Casa de Victor Meirelles em 30/01/1950, Prédio sede
da antiga Alfandega em 10/03/1975, Fortaleza de Nossa Senhora da Conceicéo
em 08/04/1980, Forte de Santa Barbara em 29/05/1984, Vista da Baia Sul do
Desterro, tirada do adro da Igreja do Rosario e Sdo Benedito, em 16/04/1986,
Colegdo Arqueoldgica Jodo Alfredo Rohr em 18/04/1986, Ponte Hercilio Luz,
em 05/08/1998, Sitio Arqueoldgico da llha do Campeche em 31/10/2001 e Casa
rural na costeira do Ribeirdo da llha em 14/07/2004. Do ponto de vista das
acOes do estado, 0 drgdo responsavel pela questdo € a Fundacdo Catarinense de
Cultura — FCC. Em 1980, foi assinada pelo entdo governador Jorge Konder
Bornhausen a lei 5.846, referente ao Tombamento Estadual. Em 2003, haviam
sido tombados, pelo governo do estado, sessenta (60) imoveis. A politica
municipal de preservacdo teve inicio em 1970 com a instituicdo do Conselho
Municipal de Desenvolvimento. Junto com a UFSC e outros érgéos técnicos foi
aprovado o anteprojeto de lei relativo a politica de preservacdo para
Florianopolis. Em 1984, foi instalado o Servico do Patrimdnio Histdrico,
Artistico e Natural do Municipio - SEPHAN, vinculado ao Instituto de
Planejamento Urbano de Floriandpolis (IPUF).
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que é parte de nosso cotidiano (HARGER, 2003,
p. 9).

Estas referéncias sobre a modernizacdo em Floriandpolis
mostram que o0 aparecimento de um discurso de preservacdo material
das edificagdes foi um dos desdobramentos de um processo de mudanca.
Do discurso, emanou o saber-poder que outorgou o valor ao que devia
ser preservado, pois € preciso salientar que os parametros de selecdo de
um bem a ser tombado ndo sdo absolutos, mas sim historicamente
determinados. Alguns dos iméveis ocupados pelo museu estiveram no
centro deste tipo de investimento feito no espaco urbano, ndo apenas no
sentido de ampliacdo de seus equipamentos, como da desaparigdo de
lugares e criag@o de “alicerces” de memoria. Reunidos, vemos que sdo
diferentes edificios com diferentes estéticas e temporalidades,
consequentemente trilharam percursos distintos na histéria da cidade.

Figura 14 - Sedes do MAMF/MASC '

5Em cima, da esquerda para a direita: Grupo Escolar Modelo Dias Velho, onde
aconteceu a exposi¢do de arte de 1948 e onde as telas permaneceram guardadas
até 1951 (em foto dos anos de 1970); Casa de Santa Catarina, Rua Tenente
Silveira n° 69, sede do MAMF entre 1952 a 1968; Casa na Avenida Rio Branco
n° 60, sede do MAMF/MASC entre outubro de 1968 a janeiro de 1977-
Desenho de Aldo Nunes; Casa na Rua Tenente Silveira, n°® 120, sede do MASC
entre 1977 a 1979. Embaixo, da esquerda para a direita: Prédio da Alfandega,
1981, sede do MASC entre 1979 a 1982; Centro Integrado de Cultura (CIC),
sede do MASC a partir de 1982.
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O Colégio Dias Velho, além de sede da exposi¢cdo de 1948 e local
onde as telas ficaram em suspensdo a espera de uma moradia, foi
construido por volta de 1947. Conforme escrevem Dallabrida e Vieira
(2002), o colégio foi um lugar referencial na aplicacdo das politicas
educacionais dos anos quarenta, chegando a ser um concorrido
estabelecimento de ensino secundério, constituindo-se como alternativa
as principais escolas confessionais de &mbito privado em Florianépolis,
o Ginasio Catarinense e Colégio Coracdo de Jesus. O “Dias Velho”
(nome do fundador oficial da Pdvoa de Nossa Senhora do Desterro) era
uma opcdo de ensino gratuito e laico para adolescentes e jovens vindos
das camadas médias e abastadas da cidade. O edificio apresenta em sua
composi¢do uma combinacgdo das linhas simplificadoras do art-decd e
das ainda timidas inser¢cdes modernistas na arquitetura local, acontecidas
entre 0s anos de 1930 a 1950. Murad e Alberton (2009) advertem que,
naquele periodo, seria irrealizavel em Florianépolis qualquer proposta
construtiva mais arrojada que procurasse seguir a risca a matriz
corbusiana em razdo dos limites que compreendiam, desde a
indisponibilidade de materiais industrializados, como o concreto, ao
dominio de técnicas para seu uso. Conforme Castro (2002), tanto na
arquitetura oficial como particular, verificou-se em Floriandpolis um
modernismo hibrido e possivel. Mesmo assim ele ndo deixou de
expressar nas formas resultantes, conceitos caros a estética que
acompanhava o projeto de modernizacao social a partir de valores como
a racionalidade, eficiéncia e simplicidade, o que se julgava ser presente
nas linhas puras. A negacdo do ornamento, observada nestes edificios,
era um ponto essencial da nova sensibilidade. Tais caracteristicas que
ainda hoje podem ser apreciadas na fisionomia do antigo Colégio Dias
Velho foram recorrentes em diversos prédios publicos construidos na
época, inclusive na sede dos Correios, erguida em 1937 no centro de
Floriandpolis, cuja localizag¢do é vizinha do colégio. Isto revela a adogdo
destes principios como linguagem oficial.

Apesar do anseio de renovacdo e da busca por romper com as
estruturas anteriores, as sedes do MASC ndo deixaram de carregar
referéncias a estilos de outros tempos, como da arquitetura colonial, cuja
presenca de remanescentes foi assegurada pela politica patrimonial do
SPHAN desde sua articulacdo inicial. No transcorrer do tempo,
entretanto, diferente deste legado, as construgdes “modernistas” vivem a
espera de um projeto de preservacdo que lhes retire da atual
obscuridade, como acontece com o velho prédio do colégio. Além de o
edificio ocupar um lugar de memoria, pois, no seu entorno, estdo
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imdveis tombados na condic¢do de patrimdnio histérico - como o prédio
da antiga Escola Normal, 0 MVM e a Academia Sdo Marcos -, ele esta
apagado dentro da paisagem urbana®. A situagdo, além de mostrar o
mau uso do local, reafirma a constatacdo da falta de valoracdo da
arquitetura de viés modernista em Floriandpolis, seja pelo atributo
formal ou até mesmo historico. Como resultado, Murad e Alberton
(2009) afirmam que as constru¢es com esta tipologia quando néo estdo
desaparecidas, em funcdo da especulacdo imobiliaria, encontram-se
desfiguradas pela interferéncia de elementos que ndo compartilham com
0s principios adotados originalmente. Elaine Veras da Veiga (2010)
corrobora a afirmagdo destes autores ao apontar que:

Percebe-se que no patrimdnio  historico
arquitetdnico as evidéncias mais recentes sofrem
um processo de destruicdo mais rapido que
aquelas dos periodos mais antigos, que remontam
as paisagens coloniais luso-brasileiras. De fato, o
gue restou da arquitetura oitocentista em
Floriandpolis suscita admiragdo e, portanto, os
maiores esforcos no sentido de preservé-la sdo-lhe
dirigidos. J& as unidades arquitetbnicas que
alcangam as décadas de 1930 e 1950 ndo
despertam 0 mesmo interesse, tem sido
frequentemente destruidas para dar lugar &s
intervencBes contemporaneas do meio urbano
(VEIGA, 2010, p. 340).

As diferentes oportunidades de sobrevivéncia, as quais 0s
remanecentes do passado estdo sujeitos, mostram que a questdo da
preservacdo ndo é determinada apenas pelas func@es que os aparatos
desempenharam no passado, mas por um jogo em que varias forcas
disputam o espacgo urbano. Na modernidade, a producdo deste espago
resulta de um balanco desigual entre estas forcas. Uma das mais bem
sucedidas em Florianépolis é a especulagdo imobilidria, que vem
avancando velozmente, demarcando novas fronteiras de classe,
engolindo antigos edificios, aparatos urbanos e também os ecossistemas

% 0 Colégio Dias Velho esta desativado. Hoje, em suas instalacdes funcionam
setores da Secretaria de Educacdo do Estado. Sua fachada encontra-se bastante
comprometida, seja pelas grades que desfiguram as fei¢fes arquiteténicas, ou
pela incapacidade de distinguir suas linhas em funcdo dos carros e motos
estacionadas no patio interno e em todos os angulos da fachada externa.
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naturais™’. Neste jogo, a politica de preservacdo tem mantido apenas
determinados edificios e logradouros, representativos de apenas alguns
aspectos da evolugdo arquitetnica e de significado na histéria urbana de
Floriandpolis. Via de regra, as a¢des nesta direcdo mantiveram em maior
nimero os remanescentes da tradicdo construtiva luso-portuguesa.
Ainda que esteja presente no conjunto tombado pelo municipio,
sobraram poucos exemplares do casario eclético que até 1980 ainda
podia ser visto com certa recorréncia na paisagem.

O ecletismo é um termo usado genericamente para definir os
padrBes construtivos dos primeiros anos do século passado que tiveram
boa aceitacdo em Floriandpolis. Seus referenciais podem ser apreciados
na imagem da fachada do Clube Germénia/Casa de Santa Catarina
(figura 14), edificacdo demolida que deu lugar ao prédio da Biblioteca
Publica do Estado. A construgdo de “arranha-céus” foi impondo a
derrubada destes imdveis ja em 1950. O processo de verticalizacdo da
paisagem foi uma mudanca decorrente do crescimento, atendendo tanto
a demanda de moradias, abertas pelas incessantes levas migratorias,
guanto a expectativa de um morar mais moderno™®.

7 Como exemplo, cita-se a disputa polémica envolvendo a ocupagéo da Ponta

do Coral. A area estd localizada numa das regides de maior valorizagdo
imobiliaria em Floriandpolis, a Baia Norte. As polémicas sobre o local se
arrastam desde 1980 quando, apesar de varias manifestagbes contrarias, o
terreno foi vendido pelo entdo governador de Santa Catarina, Jorge Konder
Bornhausen, contrariando os interesses de alguns grupos populares - em fazer
do local um parque puablico de uso comum. A empresa que comprou o imével
preveé a construgdo de um empreendimento hoteleiro.

18 Entre 1940 e 1980, os indices populacionais de Florianépolis apresentaram
0s seguintes nimeros: 1940: 25.014 - 1950: 48.264 - 1960: 72.889 - 1970:
115.547 - 1980: 153.547. (IBGE - Censos Demograficos do Estado de Santa
Catarina, de 1940, 1950 e 1960. IBGE - Censo Demografico - Santa Catarina —
1970. Sinopse Preliminar do Censo Demografico — 1980 - Vol. 1 — Tomo 1 —
Namero 1.)
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Figura 15 — Prédio da Alfandega

Fonte: SILVA, Olibio da. Prédio da Alfandega. Casca de bananeira e verniz,
1978. Dimensdes: 50 x 122 cm. Acervo MASC.

Nas mudancas impostas pela existéncia nébmade, o MASC foi
instalado em 1979 no casardo onde funcionou a alfandega que atendia a
extinta cidade portudria. Construido em 1875, o amplo edificio em estilo
neoclassico estava situado na parte mais central de Floriandpolis,
precisamente no limite entre a cidade e o mar, conforme o tracado
original da Vila de Nossa Senhora do Desterro. Fechado quando o porto
foi desativado em 1964, o prédio foi tombado como monumento
nacional e restaurado pelo governo federal que o cedeu sem dénus ao
estado em 1977*°. A rua onde esta a velha Alfandega, a Conselheiro
Mafra, é uma das mais movimentadas vias comerciais da cidade e esta
préxima dos terminais de 6nibus, da principal praca da cidade, do velho
mercado. A antiga Rua do Principe sofreu intervencGes importantes,
tendo parte do seu casario tombado pelo municipio. A remodelacéo, que
aconteceu por volta da época em que o museu foi 14 alojado, deu
prosseguimento a restricdo da atividade de prostituicdo ali existente.

19 As caracteristicas estéticas da construcdo e seu papel na histéria da cidade
colonial e portuéria foram elementos determinantes para encaixa-lo dentro da
politica de preservagdo do SPHAN que, desde 0s anos cinquenta, estava focada
na heranca colonial e barroca. De acordo com Decreto Federal n° 77.068, de 21
de janeiro de 1976, o imével deveria sediar entidades de cunho cultural. Antes
do MASC, a Casa da Alfandega ja sediava a Associacao de Artistas plasticos —
ACAP. Segundo o histérico fornecido pela referida associagdo, os artistas
faziam do espago ponto de encontro informal e também como local para suas
assembleias. Com a remogdo do MASC para o CIC, em 1982, o estado cedeu o
espaco da Antiga Alfandega para que, nele, a ACAP desenvolvesse suas
atividades. (DADOS DA  ALFANDEGA. Disponivel em: <
http://www.acap.art.br/acapfunda%E7%E30.htm>. Acesso em: 18 ago. 2012.)
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Levando em conta o investimento feito sobre a regido como lugar de
memoria e o fato de estar no caminho de um grande fluxo de pessoas, €
mesmo possivel que, nos trés anos passados ali, 0 museu estivesse mais
integrado a vida urbana, conforme comentaram os funcionarios do
MASC, Ronaldo Linhares e José Carlos Boaventura dos Santos'?’.

A comparacao foi feita em relacdo ao conjunto arquiteténico do
Centro Integrado de Cultura (CIC) para onde o MASC foi transferido
em 1982. Nas modernas caracteristicas deste complexo, finalmente o
museu alcancava a modernidade arquitetonica ja pretendida no prédio
projetado por Flavio de Aquino. Como um marco positivo, a
transferéncia dotou a instituicdo de um ambiente amplo e novo,
dispondo o museu de uma area de 1.980 m?'*, A exaltacdo com as
novas instalagdes transparece numa matéria escrita pelo ex-diretor Harry
Laus e publicada na revista Tempos Modernos, em 1985. Com regozijo,
ele, que na época estava na dire¢do do MAMF, ponderava sobre o
desproposito da expressdo “museu de provincia”. Para Harry Laus, ela
era incompativel com a nova condicdo alcancada no moderno complexo
do CIC. O aspecto das novas instalacGes, descrito pelo critico de arte,
parecia estar mais condizente com as mudancas ocorridas no interior da
prépria instituicdo que, no fluxo mais geral dos processos artisticos, se
abria para a arte contemporanea e poderia assim atender a sua demanda
expositiva.

Contudo, o transplante do museu para o CIC ndo contou apenas
com aspectos positivos. Dez anos depois da mudanga, Harry Laus
lamentava que o acervo do museu encontrava-se numa condi¢do

0 N&o dispormos de dados quantitativos para dar mais consisténcia a
preposicao de que, na casa da Alfandega, o MASC atendia a um publico maior.
O que temos sdo os relatos dos entrevistados. Estes informaram, porém, que
esta maior frequéncia ndo se aplica as megaexposi¢Oes que aconteceram depois
que o MASC foi instalado no CIC, mesmo porque elas contam com a
divulgacdo na midia. Os entrevistados citaram que, apesar da maior integraco
com a cidade, no prédio da antiga Alfandega, a instituicdo ndo tinha condigdes
adequadas de exposicdo e de guarda do seu acervo. Estes dados foram
fornecidos a autora em 15/06/2010, em conversa realizada no MASC.

12 Nos quase 10.000 m? de érea construida, o0 MASC compartilha o conjunto
com o teatro Ademir Rosa, 0 Museu da Imagem e o Museu do Som de Santa
Catarina, um cinema, com as oficinas de arte e com o Atelié de Conservacéo e
Restauracdo de Bens Mdveis — Atecor, criado por Aldo Nunes. Algumas
entidades culturais funcionam também ali, como o Conselho Estadual de
Cultura, Cine Clube Nossa Senhora do Desterro e Orquestra Sinfonica de Santa
Catarina.
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vexatoria para a cultura catarinense devido as condi¢des inadequadas de
guarda e as limitagdes enfrentadas na exposicdo das obras, condenadas a
invisibilidade.

E onde estd tudo isto que o povo ndo Vvé?
Escondido numa sala do CIC, sofrendo em
siléncio o desprezo de governos que se sucedem,
sem a sensibilidade e a compreensdo daquele
periodo. Esta célula dos tempos dourados,
mantida intacta por mais de quarenta anos, apesar
de todos os contratempos, vem sendo acrescida de
novos valores da arte brasileira e hoje sdo mais de
novecentos prisioneiros da ingraditdo. Por ironia,
essa prisdo fica no lado oposto da rua que abriga a
penitenciaria, na Agrondmica, sem que esses
degredados tenham sequer o direito humanitario
de um passeio ao sol...(LAUS, 1996, p. 172).

Sob a dtica da democratizacdo do espago, é preciso pelo menos
considerar o fator antes mencionado sobre a pouca integracdo do museu
com a vida urbana. O CIC foi erguido numa é&rea situada entre a
penitenciaria da Pedra Grande e a Avenida Beira Mar Norte que, ja
naquela época, atendia a um grande fluxo de veiculos.*? Se levarmos
em conta 0 acesso como um dos fatores de democratizacdo dos lugares
publicos, no CIC, a visitagdo restringiu o tipo de expectador do MASC.
Talvez os registros dos indices de visitagdo (0s quais ndo pesquisamos)
confirmassem se de fato o afastamento do burburinho citadino foi
problemético no ponto de vista da visitacdo do museu, conforme
sugerem os depoimentos dos funcionarios.

Na cidade moderna, as estradas e as auto-estradas,
as pontes e as ruas, as pracas e os descampados
transformam os nossos habitos, regulam ou
interditam a marcha, originam alguns dos nossos
gestos tornados habituais e condenam outros
(CAUQUELIN, 2008, p. 58).

122 Como acontece ainda hoje, o local n4o tem uma linha regular de 6nibus que,
de fato, deixe os frequentadores em suas portas. Por exemplo, no Museu Oscar
Niemeyer, em Curitiba, ha uma linha de énibus que deixa os visitantes em suas
portas. No caso do CIC, sua localizagao privilegia quem vai de automével.
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Se por um lado a urbanizacdo daquela regido traduzia a expanséo
da cidade com suas novas geografias, ela instituia novas formas de
passagem, distintas do sentido de flanerie*® celebrado por Baudelaire.
A cidade que ia se conformando trazia praticas sociais distintas e até
paradoxais, porque eram contrarias as experiéncias vividas nas
estruturas socioespaciais anteriores com seus sedimentos.

4.3 QUESTOES DE SILENCIO

Anteriormente discutimos 0s interesses envolvidos na criagdo do
MAMF, vimos que, para a geracdo modernista, 0 museu representava
uma acao concreta contra a apatia cultural que acreditavam manter a
velha urbe aprisionada ao passado. Para Marques Rebelo, o museu
significou a expansdo da arte moderna, a0 mesmo tempo em que abria
mais oportunidades para seus negécios como marchand. Para Jorge
Lacerda, que usou sua influéncia politica para alcancar do poder publico
municipal e estadual o suporte para a empreitada, 0 museu era a
materializa¢do do seu discurso politico, fundado em estreita relagdo com
a estética modernista. Acontece que, com 0 passar do tempo, nem todos
esses fatores parecem estar bem dimensionados nas historias construidas
sobre os primeiros anos do MAMF. O assunto necessita de uma
investigacdo mais detalhada no que diz respeito, sendo ao apagamento,
pelo menos a uma eclipsagem da participacdo de Jorge Lacerda no
processo de fundagdo e de existéncia inicial do espago. No material
bibliografico existente, inclusive em alguns dos catalogos produzidos
pela instituicdo, o envolvimento do politico, e mais tarde governador de
Santa Catarina, parece ter sido limitado a questdes politicas e de ordem
material.

Foram os principais promotores locais da criagéo
do Museu escritores catarinenses, entre 0s quais se
destacaram Eglé Malheiros, Salim Miguel, Ody
Fraga e Silva, Anibal Nunes Pires, Archibaldo
Cabral Neves, Antonio Paladino, Armando
Carreirdo, Elio Ballstaed e Oswaldo Ferreira de
Melo [Filho] (FERREIRA, 2002, p. 42).

Entretanto, uma consulta mais detalhada nas fontes da época
desmente esta impressdo, provocando um desajuste com o0 que

122 A flanerie, pratica social moderna, entre outros aspectos, diz respeito ao

descompromissado e deliberado vagar pela cidade (BAUDELAIRE, 1993).
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predomina nos discursos, a0 mostrar que o envolvimento de Jorge
Lacerda teve um peso néo apenas politico, mas também fundamental no
que diz respeito as motivagdes culturais e estéticas. Esta importancia foi
assinalada por Lehmkuhl (2006, p. 63), ao defender que:

A eleigdo de Jorge Lacerda pode ndo representar
uma mudanga nos rumos da politica no Estado,
mas seguramente simboliza a ascencdo de todo
um pensamento e de uma maneira de ser e estar de
uma geracao que se dizia moderna.

Sua trajetoria politica, acontecida em meio a institucionalizago
do modernismo, trazia como emblema a questdo do desenvolvimento
cultural visto como caminho para o progresso. Neste viés de
pensamento, cabia ao estado criar e apoiar as instituicbes que, como 0s
museus, promovessem a educacdo (inclusive estética) das massas.
Lacerda defendia, em seus discursos, a missdo cultural dos museus,
guesito que se mostrava em sintonia com o pensamento museoldgico da
época e com sua crenca no progresso pela superacdo da defasagem
cultural. Estas opinides podem ser identificadas em um de seus
pronunciamentos feito na Camara dos Deputados no Rio de Janeiro,
ocasido em que pleiteou a liberacdo de 10 milhdes de cruzeiros para a

construco da sede do Museu de Arte Moderna daquela cidade'*.

Se 0s povos mais antigos, de tradicOes artisticas e
culturais mais profundas, estimulam a criagdo de
NnoOvVosS museus, ndo serdo, por certo, as nacgdes
mais jovens como a nossa, que irdo dispensar
estes organismos vivos de cultura, instrumentos
oficiais de educagdo ativa das coletividades
(LACERDA apud CORREA, 1960, p. 89).

Na mesma linha ideoldgica de Marques Rebelo, que encarava a
arte como via de acesso do povo a cultura, o politico saia em defesa dos
museus, lembrando que a missdo renovadora pressupunha uma
reinvencgdo dos objetivos destes espagos, ndo somente de depositario do

124 Este discurso proferido na sessdo do dia 07 de setembro de 1952, na camara

federal, consta no livro péstumo Democracia e Nagdo (1960), organizado por
Nereu Correa e prefaciado por Adonias Filho. (CORREA, N. (Org.).
Democracia e nacdo: Discursos Politicos e Literarios. Rio de Janeiro: Ed. J.
Olympio, 1960.)
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passado, mas como agente de um novo presente. “Ao lado dos museus
tradicionais criam-se, nos diferentes paises, museus mais atualizados,
dindmicos, diversos daqueles que se comprazem com as fungdes
estaticas de meros repositérios de quadros” (LACERDA apud
CORREA, 1960, p. 142).

A vida publica de Jorge Lacerda foi intensa e se forjou em
importantes etapas do periodo pos-Revolugdo de 1930, a comecar pela
filiacdo ao integralismo em 1932. Todavia, para efeito do que
pretendemos discutir, destacamos o exercicio do jornalismo cultural na
capital da republica, o que lhe assegurou uma convivéncia muito
préxima com a classe artistica e intelectual, dai a alcunha de apdstolo da
arte moderna'®®. Em 1946, ele alcou um posto de destaque na cena
cultural do pais, ao aceitar o convite de Cassiano Ricardo para organizar
e dirigir, no Rio de Janeiro, o suplemento Letras e Artes do Jornal A
Manhd. Na opinido de Velloso (1983), o periddico era uma espécie de
porta-voz do estado, mantendo acesos os propdsitos nacionalistas de
Cassiano Ricardo, seu idealizador. Este ideario vinha sendo gestado
desde os anos de 1920, junto ao movimento Verde e Amarelo e consistia
em revelar as bases da originalidade brasileira'®. Jorge Lacerda
adicionava o teor progressista as concepcoes sobre a nacionalidade, que
se afinavam com aquelas professadas por Cassiano Ricardo.

O Brasil, de resto, € isso: reproduz e amplia esse
fendmeno ndo sb pelo encontro das mais diversas
culturas, como também pelo consércio das ragas
que, confluindo do Velho Continente, elaboraram,
a luz dos tropicos, o perfil de uma nova
humanidade (LACERDA apud CORREA, 1960,
p. 142).

125 Esse “titulo” dado a Jorge Lacerda aparece em reportagem do jornal A

Gazeta, de 1953. (BRANDAO, Arnaldo. O Museu de Arte Moderna de
Florianopolis. Jornal A Gazeta, Florianopolis, [s/p] 26 abr. 1953. Arquivo
Biblioteca Publica do Estado de Santa Catarina.)

126 Estas ideias fizeram com que Cassiano Ricardo fosse considerado, pela
autora citada, um dos principais ideélogos do Estado Novo.
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Fonte: Revista SuI Acervo: Biblioteca PL’Jinc do Estado.

Como exemplo das contribui¢bes feitas por Jorge Lacerda ao
acervo do MAMF, temos a doacdo expressiva de um importante
conjunto de 25 trabalhos de artistas modernos como Portinari, Di
Cavalcanti e Tomaz de Santa Rosa. A posse desses exemplares leva a
pensar que, durante o tempo em que esteve a frente do suplemento do
jornal carioca, ele tenha se dedicado a colecionar a arte moderna
brasileira. Consta que a “cole¢do Lacerda”, como foi depois
denominada, havia se formado por doagdes conseguidas dos proprios
artistas. O sumico destes trabalhos do acervo do MASC é assunto do
préximo capitulo, mas, por ora, cabe adiantar que, se 0S mesmos nédo
tivessem desaparecido, o0 Museu de Floriandpolis teria hoje uma valiosa
amostra da producdo brasileira consagrada pela critica. A referida
colecdo ilustraria ainda as formas peculiares de institucionalizacdo da
arte relativas a época.

Jorge Lacerda ndo somente comungou com os valores e
significados do ser moderno de parte daquela geracéo, mas tomou deles
a base para sua plataforma politica. Quando foi eleito governador do
estado, em 1956, j& tinha experiéncia nos meandros do poder e da
cultura institucional e logo que assumiu convidou intelectuais para
compor os quadros das instituicbes no estado, a exemplo do convite
dirigido ao escritor Manoelito de Ornellas e ao muse6logo Jodo
Evangelista de Andrade Filho, mais tarde diretor do MAMF/MASC. Sua
nomeacdo por Jorge Lacerda para a direcdo do museu acontecia em

2 A esquerda, Marques Rebelo e Jorge Lacerda (entre outras pessoas) na

inauguracdo da exposicao de 1948.



123

meio a reforma da Casa de Santa Catarina, motivada, entre outras
razdes, pelas denincias sobre as mas condicbes das instalagcdes. O
estopim das dendncias foi um bilhete deixado por turistas queixando-se
da precariedade e do “uso duvidoso” do espago. Com base no que ficou
registrado na época, mais tarde (anos 80) foi elaborada pela equipe do
Museu uma interpretacdo dos acontecimentos:

(...) A situacdo piora em 1957. Um casal de
turistas cariocas deixa consignado no livro de
visitantes: “Acabo de constatar um crime, em
plena Floriandpolis, esse museu: Entramos pela
janela: Encontramos os quadros jogados pelo chao
— entre garrafas de champagne. Incrivel: Nao sei
se ficamos com raiva ou pena..”. A dendncia
chega a imprensa, a Paschoal Apdstolo, na secéo
Literatura e Arte do jornal O Estado (16/06/57)
transcrevo o recado de Dymas e Esther Joseph,
descrevendo o estado deploravel do periodo e das
condi¢des do museu, com “telas a mercé das
aguas” proveniente de telhas quebradas. O
jornalista recorda os tempos em que 0 museu era
motivo de gloria para o povo ilhéu e, sentindo
falta de algumas telas, declara que “muitas
tomaram rumo ignorado”. Governa o estado,
nessa época, Jorge Lacerda, 0 mesmo que pusera
tanto empenho na formagdo do museu. O acervo é
recolhido ao pordo do Teatro Alvaro de Carvalho,
conforme declaragdo de Jason César de Carvalho,
confirmadas por Jodo Evangelista de Andrade
Filho, e a casa de Santa Catarina entra em
reformas*?.

Simpaético a associacdo entre urbanismo e estética moderna, Jorge
Lacerda planejou dotar a cidade de Floriandpolis com construcdes
voltadas para a cultura, o que o fez chamar Flavio de Aquino e Oscar
Niemeyer para a elaboracdo do projeto para uma biblioteca publica a ser
construida com um centro de pesquisa junto a sede do governo do
Estado, na época, o Palacio Cruz e Sousa. O decreto chegou a ser
publicado no diario oficial, em 1958, mas diante da sua morte, neste
mesmo ano, foi engavetado. Diante destas consideragdes € possivel

128 Texto avulso, n.p., produzido por volta de 1987, para o projeto do catélogo

Biografia de um museu. Acervo MASC.
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afirmar que a criagdo do museu em Santa Catarina Ihe era mais que
oportuna, afinal, dentro dos pressupostos da estética modernista,
sinalizava para o tom renovador que procurava imprimir aos seus
discursos.

Salim Miguel, ao comentar o abandono do museu em 1951,
destaca que nem todas as aproximacdes ao projeto foram leais e
sinceras. Até porgue, escreveu na época, as associagdes ocasionais com
a cultura institucionalizada eram um arranjo antigo e costumeiro. Nao
obstante a superficialidade das acBes, elas sempre renderam aos
politicos locais um determinado tipo de projecdo. Segundo ele, apenas
Marques Rebelo, 0 Grupo Sul e Jorge Lacerda tinham o museu como
uma causa.

Foram a nosso ver 0s Unicos cujo interesse
primeiro era a criacdo do Museu, nele vendo um
adiantamento da terra e uma necessidade. Para 0s
demais, salvos raras excecdes, bem poucas, puros
interesses extra-artisticos, tanto assim que, uma
vez desaparecidos semelhantes fatores, deixavam
de se preocupar com 0 museu, vindo 0 mesmo a
morrer @ mingua (MIGUEL, 1951, p. 42).

Existem diversas notas que aproximam Jorge Lacerda do MAMF.
Temporalmente, elas abrangem desde 0s contatos iniciais com Marques
Rebelo no Rio de Janeiro (o que o coloca como um dos mentores da
ideia) até a data de sua morte. E da mesma matéria da revista Sul, o
relato de que “ele entdo ndo era ainda deputado, foi quem convenceu
Simone'® da utilidade da exposicdo e depois do Museu - joguemos
confete em todos que merecem” (MIGUEL, 1951, p.42).

Nos documentos pesquisados consta que Lacerda fez acdes
concretas no intuito de criar condigbes para o funcionamento do
MAMEF. A importancia do seu apoio nos anos iniciais se fundamenta
numa carta de Marques Rebelo publicada no Jornal A Gazeta em 1952
qguando, num devaneio de marchand da arte moderna, Rebelo sonhava
alto, inclusive em adquirir telas no velho continente para equipar o
museu com exemplares da arte europeia. O escritor carioca manifesta na
oportunidade o interesse em dotar a instituicdo também com quantias
regulares para a manutengédo da casa. Para consecucdo destes objetivos,

129 peferéncia ao Secretario da Educacdo de Santa Catarina, Armando Simone

Pereira.
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ele deixa evidente contar com o apoio de Lacerda e sua capacidade de
persuasdo sobre as forcas politicas regionais.

Tive uma larga conversa com o Jorge e ele
acredita que, com o apoio do atual secretario, n6s
tenhamos uma pequenina verba que ir satisfazer
nos primeiros tempos as necessidades da nossa
sala de cultura (...). Também pretendia conversar
sobre a possibilidade de empregar uma pequena
verba em aquisicbes de material europeu de
primeira ordem, isso porque devo voltar a Europa
em maio para representar a “Ultima Hora™ numa
conferéncia internacional e poderia adquirir na
Franca, onde as condigBes sdo mais favoraveis,
uma colecdo de pecas dos maiores nomes da
pintura universal (O MUSEU..., 1952, n.p.).

E interessante notar que, até os anos de 1960, o nome de Jorge
Lacerda aparece com mais destaque. O ex-governador foi citado como
expoente da existéncia do referido espaco museal, na realizagdo do |
Coloquio de Dirigentes de Museus de Arte promovido pelo MAC de Séo
Paulo (1966)™. Nessa ocasido, Carlos Humberto Correa, entdo diretor
do MAMF, ao ser questionado sobre a idade do museu, respondeu: “foi
cria(lie?l no tempo do jovem Lacerda” (CORREA apud LIMA, 2011,
p.4)~".

130 Ao fazer pesquisas na instituicio MAC/USP, com vistas a sua tese de

doutorado, Suely Lima de Assis Pinto (2011) encontrou o Dossié referente a
este | Col6quio de Dirigentes de Museus de Arte, realizado no Museu de Arte
Contemporanea da USP, Sdo Paulo (SP), entre 27 e 28 setembro de 1966.
Dentre os documentos encontrados, a pesquisadora se deteve num texto de
transcricdo livre contendo os temas e argumentos debatidos. Para saber mais
sobre a andlise da autora acerca deste documento, consultar: LIMA, Sueli.
Arquivo, Museu, Contemporéneo. A fabricagdo do conceito de arte
contemporanea no Museu de Arte de Santa Catarina - MASC/SC. Tese
(Doutorado) — Universidade Federal de Goias, Faculdade de Histéria, 2011.
Como utilizamos este documento a partir da pesquisa feita pela autora, em
nossa referéncia a ele optamos por manter a nomenclatura adotada por ela:
APONTAMENTOS.

B! Participaram deste Coléquio: Pietro Maria Bardi, Aracy Amaral, Walter
Zanini e Ulpiano de Menezes. Quanto ao diretor Carlos Humberto Pederneiras
Corréa (1941-2011), o mesmo dirigiu o Museu de Arte Moderna de
Floriandpolis de 1963 a 1969. Foi também diretor do Departamento de Cultura
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Todavia, se compararmos as referéncias até aqui apontadas com
0s escritos sobre a historia do museu a partir dos anos oitenta, ficamos
diante de um impasse, pois, nesses, a fundacdo do MAMF é sugerida
pela movimentacdo em torno das ideias modernas propagadas pelo
Grupo Sul e seu desejo de renovacdo estética.

Filho de uma exposicdo de arte contemporanea
trazida a Florianopolis, com o apoio do Grupo
Sul, pelo escritor Marques Rebelo, em 1948, a
qual, temperada pelas instigantes palestras do
mesmo, causou aplausos entusismados e
indignacOes esbravejantes, o Museu de Arte
Moderna de Florianopolis (atual MASC)
representou 0 encontro de nossa terra com a
modernidade. (MALHEIROS, 2002, p. 42).

Mesmo quando é citado, o papel de Lacerda é restrito a esfera
material do processo de fundagdo do MAMF. Os interesses estéticos, em
geral, sdo delegados ao grupo modernista. Uma publicagéo recente traz a
seguinte proposta de sintese historica: “O museu surgia a partir de um
conjunto de esforcos, com destaque para Marques Rebelo, Grupo Sul e 0
governo estadual da época.”*®. Porém, em nosso entendimento, ao se
colocar a questdo dos protagonistas de maneira tdo genérica, se promove
uma separacao inexistente entre o fazer politico e a estética, segundo as
infindaveis combina¢Bes conjugadas no modernismo que tem como
principal expoente, em Santa Catarina, a figura de Jorge Lacerda, como
apontou Lehmkuhl (2006). O discurso, que especifica 0 modernismo do
Grupo Sul e generaliza outras forgas, opera um duplo apagamento, ja
gue obscurece questdes relevantes da historia do museu e também a
prépria experiéncia modernista em Santa Catarina na sua combinacdo ao
projeto nacionalizador e desenvolvimentista dos anos de 1950. Desta
maneira, é reducionista atribuir a Joge Lacerda apenas um apoio casual
e material a fundagdo do Museu.

de Santa Catarina, de 1969 a 1975, e secretario Municipal de Educag&o, Salde e
Assisténcia Social de Floriandpolis, em 1976. Sua formagdo incluia
Bacharelado de Licenciatura em Histdria, UFSC, 1964; Mestrado em Historia,
UFSC, 1977; Doutorado em Historia Econbmica, USP, 1982. Atuou como
professor Titular de Historia da UFSC, foi membro da ACL e autor de diversos
livros sobre histdria e cultura catarinense.

132 Catalogo da Exposicdo: MASC: Tempo, espacgo e arte e Linhas artisticas.
Museu de Arte de Santa Catarina, 2011.
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Este pensamento, como afirmado, estd disseminado em
publicacbes variadas, sejam oficiais, particulares e mesmo em alguns
trabalhos académicos, e tem seu principal respaldo em depoimentos de
meméria. Uma das suas fontes que tem nutrido esta visdo é o catalogo
Biografia de um Museu, construido com base em depoimentos da
“geracdo modernista”. Em sua narrativa, os limites entre memoria e
historia estdo por vezes embaralhados. Cabe, por ora, tentar lancar
algumas luzes sobre o apagamento aqui exposto, buscando entender
como estas questdes se desenlagam, pois as atividades da memoria,
entre elas o esquecimento, ndo acontecem por obra do acaso.

Notamos que o deslocamento de Jorge Lacerda foi se afirmando
progressivamente e se deu na mesma medida em que certo discurso,
construido em parte por colaboradores da revista Sul, ao narrarem a
epopeia modernista em Santa Catarina. Seja ou nao voluntario, este
discurso repercute 0 museu muito mais como uma paixao compartilhada
pela causa da renovacao estética, do que como estratégia de um projeto
politico oficial, atravessado por determinada estética.

A histéria do museu de Arte de Santa Catarina se
confunde com uma das fases mais promissoras e
efervecentes da producéo cultural catarinense. Foi
em 1949, quando a revista Sul deu voz e vez a um
grupo de obstinados defensores da renovacéo
literaria e artistica neste Estado, que surgiu o
Museu de Arte Moderna de Floriandpolis,
resultado desse ainda incipiente movimento contra
as amarras do passado e prémio a clarividéncia do
escritor Marques Rebelo, que no Rio de Janeiro
moveu as pecas do que dispunha e ajudou a criar o
primeiro choque de modernidade nas artes
catarinense (SOARES, 2002, p. 13).

Uma justificativa aparente poderia apontar para a existéncia de
diferencas politicas entre modernistas ligados a revista Sul e o grupo
politico de Jorge Lacerda, ja que ambos despontaram na mesma cena
social. Desta forma, as narrativas da memoria, que subsidiaram o
discurso que cataliza o feito do museu para o grupo Sul, tenderiam a
reparar possiveis injusticas e persegui¢cdes daquela época. Afinal, dentro
das praticas da memoria, € comum a sublimagao de conflitos pela via do
esquecimento.

A rejeicdo ao GS foi resultante da colisdo das
ideias dos antigos intelectuais e dos modernistas -
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nos anos 1940 e 50, Floriandpolis era um corpo
fossilizado e imperava uma intensa pasmaceira - e
pela inclinacdo ideoldgica da esquerda de alguns
de seus membros, principalmente de Egle
Malheiros e Salim Miguel (GUERRA; BLASS,
2009, p.35).

E provéavel que a afirmacio anterior se baseie nos depoimentos
concedidos aos autores por Salim Miguel e sua esposa Eglé Malheiros,
dois destacados integrantes do Grupo Sul. Segundo revelou a escritora,
havia, da parte de ambos, uma simpatia declarada pela esquerda politica.
Para ela, este seria 0 motivo das perseguicdes que ambos sofreram
durante o regime militar. Todavia, a despeito desta posi¢do pessoal da
escritora, para a época em questdo (os anos de 1950), ndo foi
encontrado nenhum registro que indicasse qualquer militancia politica
mais aberta dos membros do Grupo Sul. E o préprio Salim Miguell que
esclarece: “Eu nunca pertenci a algum partido politico, embora sempre
fosse de esquerda.” (MIGUEL apud Guerra; Blass, 2009, p. 54).

Figura 17 - Salim Miguel, Herbert Moses, Jorge Lacerda e José Hamilton
Martinelli
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133 A partir da esquerda, Salim Miguel, presidente da Associacdo Brasileira de
Imprensa Herbert Moses, governador Jorge Lacerda e José Hamilton Martinelli,
no Palacio da Agronémica (1956).
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Nos anos de 1950, a atuacdo dos modernistas locais estava
imbuida das contradi¢des e ajustamentos caracteristicos do processo de
institucionaliagdo do modernismo. Nos anos citados, suas ideias ndo
representavam nenhuma posicdo contraria a ordem das coisas.
Exceptuando polémicas isoladas, o Grupo Sul e seus membros tiveram
ndo apenas uma circulacao ativa entre 0s meios politicos oficiais, como
deles receberam auxilio para suas iniciativas, inclusive para a publicacéo
de sua conhecida revista.

Inicialmente, a nossa revista era confeccionada
numa grafica particular e a composi¢do era
manual, mas, a partir do terceiro nimero, ela
passou a ser feita na Imprensa Oficial do Estado. 0
secretario Pereira colocou a estrutura a nossa
disposicdo, mas exigiu que a impressdo fosse
realizada fora do expediente normal; O
fornecimento de papel e o pagamento das horas
extras aos funcionarios deveriam ser custeados
por nos. Isso permitiu melhor qualidade gréfica e
0 sucesso da revista, que durou 10 anos.
(MIGUEL apud GUERRA; BLASS, 2009, p.51).

As questdes esquecidas transformam a experiéncia modernista de
Santa Catarina num legado pertencente ao Grupo Sul. Seja ou néo
deliberada, a acdo espelha combates pela memoria da cidade dentro de
um contexto basilar de seus discursos. O siléncio que equivale ao
esquecimento faz com que se sobressaiam apenas determinados valores
como a devocdo desinteressada a uma estética, leitmotiv pelo qual
aquela geracdo delimita ser lembrada. Sem contar que diluir a
importancia do fator politico resolvia possiveis desconfortos frente as
disputas e/ou mudangcas partidarias que se processavam continuamente.

4.4 EXTREMIDADES

Por um decreto estadual publicado em junho de 1970, o Museu de
Arte Moderna de Floriandpolis passou a ser denominado Museu de Arte
de Santa Catarina. Na maior parte dos discursos sobre este cambio, o
acontecimento aparece como algo irrelevante, um evento casual e sem
maiores implicagGes politicas ou ideol6gicas. Neste espirito, o catalogo
Biografia de um Museu (2002) somente menciona a nova terminologia
assumida pelo espago. Lourengo (1999), em seu estudo sobre o
aparecimento dos MAMSs, comenta apenas rapidamente a mudanga:



130

Sera efetuada na gestdo de Aldo Nunes uma
reforma administrativa no governo, passando o
MAM a ser denominado museu de Arte de Santa
Catarina, atendendo apenas a questdes legais,
nada envolvendo outras de natureza conceitual ou
cultural (LOURENCO, 1999, p.165).

Entretanto, a perspectiva de neutralidade que caracteriza esta
posi¢cdo da autora reduz a importancia dos fatores relacionados a esta
mudanca. Neste sentido, Lima (2011) apresenta a situagdo sob um novo
enfoque e avancga sobre a visdo superficial que pairava no entendimento
da questdo defendendo que a mudanca foi parte da negociacao e transito
entre as nocOes de arte moderna e contemporédnea que correspondiam
também aos fluxos mais gerais do pensamento cultural do periodo. Em
sua Otica, para que tal modificacdo acontecesse, foram fundamentais as
deliberagBes acontecidas no | Coléquio de Museologia, antes
mencionado. De fato, ao comentar no Jornal do Brasil as decis6es
acertadas no evento, Harry Laus mencionou que, entre outras agdes,
visava-se publicar um documento denunciando as péssimas condicfes
dos museus de arte e rever a questdo da nomenclatura. “(...) a maioria
considerou que devem ser adotados nomes genéricos e nao restritivos.
Exemplo: Museu de Arte de Santa Catarina e ndo Museu de Arte
Moderna de Floriandpolis. Seria assim evitada a delimitacdo no campo
de a¢des da entidade” (LAUS, 1966, n.p.).

Do ponto de vista dos debates internos, Lima (2011) lamentou a
falta de vestigios acerca deste (e de outros) processo da instituicdo,
registrando sua critica aos procedimentos de arquivamento adotados no
museu. Segundo seu posicionamento, a auséncia de notas impede que
sejam conhecidos 0s debates que aconteceram entre a instituicdo e a
secretaria que efetivou o decreto.

O silenciamento dessas notas, reunides, desse
repertério do debate ndo permite o
amadurecimento das questdes que circundam a
mudanca de nomenclatura. As pessoas aderiram a
essa ordem contemporanea e passaram a
modificar os programas, as colecGes, 0s jdris, 0s
quais foram construindo essa contemporaneidade
em detrimento de um estudo criterioso sobre sua
prépria origem e sobre sua tipologia (LIMA,
2011, p. 240).
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E mesmo provavel que a exclusio da arte moderna da
terminologia do museu significasse um passo no sentido de posicionar a
instituicdo junto a um pensamento museolégico de diretrizes mais atuais
e “universais”, mas € preciso incorporar a esta percep¢do que a alteracao
atendia também a questBes internas do sistema artistico e politico do
estado, pois, além de um novo pensamento museolégico, surgiram
novas linguagens, espacialidades e diferentes relacdes entre politica,
cultura e mercado™*.

Desde meados dos anos de 1960, o cenério artistico de Santa
Catarina apresentava uma ampliacdo no seu campo com 0 aparecimento
de novos artistas. Para compreender as transformagdes que se faziam
notar é indispensavel considerar varios elementos, entre eles a onda
modernizadora dos anos de 1970, o movimento de migracdo, as
interacdes dos artistas locais com outras regifes e até mesmo a
ampliacdo dos espacos expositivos. Até entdo, havia a preponderancia
de uma producéo vinculada ao modernismo, cujos artistas se mantinham
inclinados a tradicdes regionais como a representacdes figurativas de
elementos simbdlicos e materiais do viver local como a pesca, 0s

34 No inicio dos anos de 1960 o governo estadual criou um plano de metas

conhecido como PLAMEG (Plano de Metas do Governo), firmado pela lei n°
2.772 de 21/07/1961, que perdurou até 1970. Como marco de acdes
desenvolvimentistas planejadas na ocasido esta a ampliagcdo da malha rodoviaria
e a instalagdo da UFSC (1962). Com relacdo a ampliagdo dos espagos
expositivos temos a Feira de Amostra da IndUstria Catarinense — FAINCO
realizada na UFSC - na qual acontecia a exposicdo de artes plasticas -, o
surgimento da Galeria Bal em Floriandpolis (1967) e da galeria Acu-Acu em
Blumenau (1970). Araujo (1977) cita também a existéncia da Galeria Garage,
da qual ndo encontramos nenhum registro. Outro acontecimento considerado
importante para as mudangas no cenario artistico foi a vinda do pintor Silvio
Pléticos para Santa Catarina. Pléticos nasceu na cidade de Pula, em 1924,
quando esta ainda pertencia a Italia. Ao chegar a Santa Catarina, Pléticos trazia,
como artista e professor, a convivéncia proxima com a arte europeia. Isto afetou
consideravelmente o meio local, pois imprimiu novos rumos tematicos e
estéticos. Quando Pléticos se instalou em Santa Catarina, passou a dar aulas
numa casa de madeira na Avenida Rio Branco. “Foi o primeiro professor a
ensinar com seriedade a partir de 1967/68, quando chegou a ilha. Atras do
museu que ficava na Avenida Rio Branco, conseguiu uma casinha de madeira e
ali dava aulas para Luis Si, Graziela Reis, Jayro Schmidt e outros”.
(PLETICOS, UMA..., 1986, p.22).
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utensilios de barro, o folclore, e as paisagens*®. Adalice Maria Aradjo

(1977), em sua tese de livre docéncia intitulada Mito e magia na arte
catarinense, define uma parte da producdo dos artistas em Santa
Catarina como mito-magica. Segundo a autora, que analisou trabalhos
realizados entre o século XIX e a década de 1970, fatores como a
exuberante natureza local, a preservacdo das tradi¢fes regionais e uma
relacdo especifica com o sagrado, ocasionado pela pouca influéncia
exogena, permitiu que os artistas imprimissem em seu processo criativo
esta perspectiva sui generis. Este viés interpretativo para as artes
plasticas de Santa Catarina teve continuidade em outras abordagens
como a de Jaqueline Wildi Lins (2006) que, a partir da andlise do
trabalho do pintor Meyer Filho (1919/1991), escreve que este aspecto
representou 0 caminho de insercdo dos artistas locais ao modernismo. A
autora enfatiza que a forte presenca do mito-magia ocorreu em virtude
do isolamento da llha de Santa Catarina. Seus artistas, distantes das
influéncias externas, puderam desenvolver sua genuinidade. Na opinido
da autora, a criagdo destes “caminhos particulares”, simbolizada pela
arte mito-maégica, foi recorrente em toda a tradicao artistica catarinense.

Em Santa Catarina e, especialmente, em
Floriandpolis, a mito-magia constitui ingrediente
nas mais diversas manifestaces locais e parece
correto afirmar que o universo mitico trazido
pelos agorianos tem muito a ver com esta vertente
local (LINS, 2006, p. 415).

Todavia, é preciso relativizar a questdo do isolamento, pois Santa
Catarina ndo estava alheia ao que se passava no resto do mundo como
pressupde a tese de que a arte aqui produzida no estado estava envolta
em um suposto hermetismo. O ambiente artistico viveu, nestes anos de
1970, as contingéncias tipicas dos processos de insercdo de novas
linguagens, com seus choques, coexisténcias e assimilagdes. A atitude
de alguns artistas, reconhecidos como novos, tinha como objetivo, a
exemplo da geragdo modernista, conquistar um lugar nos ambientes
institucionalizados. Através da memoria dos sujeitos podem ser
conhecidos detalhes em torno da partilha dos espagos culturais na capital
por volta desta época. O artista plastico e professor de arte Jayro

135 O predominio do figurativismo durou até por volta de 1960, quando Hiedy
Hassis Correia (conhecido como Hassis) comeca a fazer suas primeiras colagens
na série conhecida como Ontemanha.
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Schmidt, protagonista deste contexto, ao relembrar a atmosfera daqueles
anos afirmou:

A atitude do artista nos anos 70 era a de absorver
as coisas do pdés-modernismo, a ideia era ampliar
o repertério e libertar-se para 0 uso destas
expressdes. Os valores abstratos tem uma
semelhanca fora do lugar fornece lugares de
identificacdo, j& a arte figurativa identifica melhor
as questdes culturais. Nossa poética estava voltada
para as linguagens do mundo. Liamos Sartre e
Camus porque estavam sintonizados com 0s
problemas de seu tempo. Fomos uma geracéo
combatida. Por volta de 69 e 70, n6s nos
descobrimos e formamos o grupo Noss Arte.
Passamos a expor na rua, nas escolas, nos morros,
nas fabricas. Com o tempo foi tendo repercusséo.
Silvio Pléticos se interessava pelo nosso trabalho
— ele também era uma expressédo alheia. Pela sua
inquietacdo como artista entendia este tipo de
trabalho. Havia um combate enérgico pelo
dominio do espaco que impedia a disseminagdo da
arte. Vecchietti também nos apoiou, ele nos
defendia e indicava nossos nomes para 0s Saldes
que aconteciam pelo Brasil. Com o tempo os
outros artistas foram mudando de opinido, o
receio era compreensivel, pois j& tinham certa
idade'®.

Outro elemento relevante a ser considerado na relagdo entre a
mudanc¢a de nome e a producdo cultural é que as regides apartadas da
capital vinham conquistando cada vez mais autonomia. Em distintas
medidas, passou a existir em outras cidades um sistema de artes
envolvendo o jornalismo critico, as exposic¢des, a atuagao dos artistas e o
préprio mercado, havendo uma importante movimentacéo,
especialmente entre cidades como Lages, Joinville e Blumenau e os
outros dois estados do sul do Brasil. Estas iniciativas foram muito
diversificadas e organizadas individualmente pelos artistas ou em
grupos de afinidade. A questdo é que longe do eixo costumeiro (do qual
0 MAMF fazia parte) os artistas construiram meios proprios de ganhar

3% SCHMIDT, Jayro. Os artistas nos anos 70. Entrevista concedida a autora.
Floriandpolis, 30 set. 2008. Acervo da autora.
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visibilidade e criar espagos que acolhessem obras, debates e ideias,
como a galeria Acu-Acu, fundada em Blumenau, em 1970, e
considerada uma das mais importantes galerias particulares do estado.
Seu aparecimento mostrava o processo de afirmacdo de redutos culturais
apartados de Floriandpolis. Um dos idealizadores da galeria, 0 poeta
Lindolf Bell*’, militava abertamente em prol da descentralizagdo
cultural. No catalogo da exposicdo Arte Barriga Verde, realizada pelo
Museu de Arte de Joinville em 1978, escreveu:

E uma arte que também se origina na tentativa
legitima de afirmar a necessidade urgente de
descentralizagdo dos nucleos culturais no pais.
Para, finalmente, acontecer a verdadeira
antropofagia cultural, pela incorporacdo de
valores do Sul e do Norte, Leste e Oeste, capazes
de contribuir com eficiente verdade e beleza para
formular uma linguagem mais vigorosamente
brasileira (BELL, 1978, p.25).

537 Lindolf Bell (Timb6, SC, 1938 - Blumenau, SC, 1998) publica seu primeiro
livro de poesia, Os Péstumos e as Profecias, em 1962. Na época, cursa
dramaturgia na Escola de Arte Dramética, em Sdo Paulo. Em 1963, participa na
Expressdo de Novos Poetas, com poemas-murais, na biblioteca paulistana
Mério de Andrade, e publicou Os ciclos. E integrante do Movimento da
Catequese Poética, em 1964, e autor do roteiro cinematografico A Deriva, para
o filme experimental de Juan Seringo, em 1965. Em 1968, declama poemas no
Show Contra, no Teatro Ruth Escobar, Sdo Paulo, SP. No mesmo ano viaja para
os Estados Unidos, onde integra o grupo brasileiro no International Writing
Program, na Universidade de lowa. L4 cria, com Elke Hering Bell, uma série de
poemas-objetos e objetos poéticos. De volta ao Brasil, passa a viver em
Blumenau, SC, onde leciona Histéria da Arte, na Fundagdo Universidade
Regional. Participa na | Pré-Bienal de Sdo Paulo, em 1970, com poemas-
objetos. Em 1984, recebe o Prémio de Poesia, pelo livro Cadigo das Aguas,
concedido pela Associacdo Paulista de Criticos de Arte. Sua obra poética inclui,
entre outros, os livros As Annamarias (1971), As Vivéncias Elementares (1984)
e Iconographia (1993). A poesia de Lindolf Bell, de tendéncia contemporéanea,
é vinculada, nos anos 60, ao engajamento social e literario do autor. A partir de
1968, no entanto, seu conteldo poético se volta para a interiorizagdo pessoal e
passa a tematizar a memoria, as origens e a terra natal. (BIOGRAFIA DE
LINDOLF BELL. Disponivel em: <
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_lit/definicoes/verbete

_imp.cfm?cd_verbete=5216&imp=N>. Acesso em: 14 jun. 2012.)
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Além da mudanca no pensamento museal, das transformacdes da
arte e da dinamizacdo cultural das regides catarinenses, a mudanca de
nome aconteceu por uma influéncia direta das questdes politicas e de
mercado. Na condicdo de museu publico,b o MAMF/MASC
experimentara desde sempre a intervencdo politica em seus rumos, e
neste periodo ndo seria diferente. No contexto dos anos de 1970, sob o
regime da ditadura militar, as institui¢des culturais s&o mais do nunca,
alvo das mais variadas intervencdes, inclusive de censura e de repressao.

No espaco reverberaram entdo os ajustes que o governo estadual
vinha efetuando em varios setores da administracdo, inclusive buscando
fixar novas diretrizes para as institui¢des culturais. Cumpre acrescentar
gue, assinalando uma tendéncia mais geral, as politicas para a area da
cultura comegavam a sofrer maior influéncia das questbes
mercadolégicas. Com o objetivo de fomentar um mercado turistico, o
discurso de promog&o do estado buscou incorporar os atrativos culturais
das principais regides além do ja consagrado litoral. Na época, aparece
entdo um novo tom que ndo substitui os anteriores, mas com eles
convive, relativo a composicdo étnica do estado. O discurso de uma
Gnica matriz cultural — a acoriana (fortalecida no congresso de
acorianeidade de 1948) - foi cedendo lugar a outro que procurava
mostrar Santa Catarina como um mosaico de culturas que povoavam em
harmonia o0s seus territorios,

Santa Catarina ndo é somente a faixa litoranea,
nem principalmente a capital. O Estado é
composto, bem sabemos, das mais variadas
regides geogréaficas nas quais estabeleceram-se
consideravel quantidade de imigrantes gauchos,
alemdes, italianos, portugueses, russos, holandeses
e poloneses além de outros formando uma colcha
de retalhos culturais estendida sobre uma
superficie completamente acidentada e variada.
Sdo alemdes na planicie, no vale e no planalto;
italianos em regides montanhosas e no litoral, por
exemplo, colorindo espetacularmente o solo
cultural catarinense. Sendo assim, constituindo
cada regido um ndcleo cultural riquissimo em
tradices e em potencialidade criativa, cada uma
delas tem suas manifestagdes proprias, trazidas ou
adquiridas no proprio habitat, bem diversa das
demais, suas vizinhas catarinenses, mas ao mesmo
tempo, impossibilitando a prépria integracdo
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cultural de Santa Catarina (MAIS UM..., 1971,
n.p.).

Se, para o discurso empenhado em mostrar as esséncias regionais,
a mudanga de nome era estrategicamente importante, pois promovia um
sentido de que 0 museu pertencia a todos os catarinenses, 0s objetivos
de descentralizacdo cultural, levados a efeito pelas acbes politicas
governamentais, precisam ser vistos com certa cautela. Quando, no ano
de 1972, o Secretéario de Cultura do Estado, Carlos Humberto Correia,
noticia uma espécie de “marcha para o oeste” a0 mesmo tempo em que
se cogita criar mecanismos que tornem possiveis um desenvolvimento
préprio das regides interioranas de Santa Catarina, pretendia-se
preservar a hegemonia da capital, ao expandir a sua influéncia cultural
para estas regibes. Portanto, do ponto de vista de sua efetivacdo, as
acles serviram também para manter o influxo cultural da capital. Nao
menos importante foi o fato de que retirar a referéncia a capital da
terminologia do museu justificava questdes da ordem dos investimentos
publicos, pois as verbas ao espa¢o vinham do Governo do Estado.

O curioso é que em meio a este impulso dos anos de 1970, por
outras vias, além das questbes formais e de linguagem, o moderno ia
apresentando sinais de saturacao.

4.5 ARTIFICES DO ARQUIVO

O escritor e critico de arte, Harry Laus, foi um dos diretores mais
atuantes do MASC, tendo por duas vezes dirigido a instituicdo. Em
meados dos anos oitenta, quando assumiu pela primeira vez este cargo,
trazia entre outras experiéncias o desempenho jornalistico na critica de
arte do eixo Rio/S&o Paulo e de ter estado a frente do Museu de Arte de
Joinville (1980/1982)"%%. Além das propostas para exposicoes
(realizadas ou ndo), que merecem por si s6 um estudo especifico pela
criatividade e ineditismo, ele desenvolveu solugdes museoldgicas
interessantes no sentido de organizar e dinamizar as duas instituicdes
desta natureza que dirigiu no estado. Entre as ideias planejadas em 1984
para serem executadas no MASC esta a elaboracdo do primeiro

% Inaugurado em 1976, o MAJ foi criado pela Lei Municipal n° 1.271, de

15/05/1973, que transferiu a instituicdo o acervo de obras de arte do antigo
Departamento de Educagdo e Cultura. (DADOS DO MAJ. Disponivel em:
<http://museudeartedejoinville.blogspot.com.br/p/quem-somos.html>.  Acesso
em 17 jun. 2012.)
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regimento interno, a realizacdo de levantamentos e divulgagdo de
artistas, o intercambio com outros museus e a ampliagéo do acervo™.

Ao contrario de alguns dos diretores que lhe antecederam no
posto, Harry Laus ndo pertencia apenas aos meios politicos e artisticos
da capital e talvez por isso tenha dedicado esforcos para abrir o museu
para a producdo de vérias regides'®. Direto em suas afirmacdes, ele
criticou abertamente - através dos documentos e textos que publicou em
jornais e revistas de alcance local e nacional - 0 mau uso do dinheiro
publico em aquisi¢cbes questioniveis para o acervo, denunciou o
desaparecimento de obras importantes e se mostrou descontente com as
nomeac0es feitas pelo governo estadual na &rea da cultura. Sua equipe
fez frente a diversas &reas da atividade museal, a comecar pelo
levantamento da documentacéo retida ao longo do tempo. Esta acdo, em
particular, era condizente com aspectos da sua conduta pessoal, pois
durante sua vida Harry Laus havia se dedicado atentamente a arquivar.
De acordo com Vieira (2010), esta compulsdo do escritor estava
relacionada a um desejo de memoéria'*!. Neste sentido, ele guardava, a
partir de critérios delimitados, desde uma anota¢do aparentemente sem
importancia até os documentos relevantes.

Podemos verificar essa caracteristica marcante do
escritor em todo o0 seu conjunto documental, por
exemplo, na sua correspondéncia. Suas cartas
eram arquivadas em pastas separadas com o nome
de cada destinatario e conservadas coOpias das
mesmas. Também como confirmagdo disto, os
artigos de jornais assinados por ele, eram
arquivados em pastas, rigorosamente separadas,
obedecendo a ordem cronologica, e por meio
deste critério, definia os diversos periodos em que
atuou como jornalista e critico de arte em
diferentes jornais brasileiros da época (VIEIRA,
2009, p. 16).

139 Estas vinte ideias constam de um documento redigido por Harry Laus em

marco de 1984. Este documento, por sua vez, foi reunido juntamente com
diversos outros no livro Harry Laus, artes plasticas, organizado postumamente
por sua irmd Ruth Laus.

10 carlos Humberto Correia e Aldo Nunes (1969 -1981) foram diretores ligados
a capital.

Y0 arquivo de Harry Laus est4d depositado no Nicleo de Pesquisa de
Literatura e Memoria (NULIME), do Curso de Pds-Graduacdo em Literatura da
Universidade Federal de Santa Catarina.
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Como era um sujeito de registros, € compreensivel a critica do
escritor as condi¢fes da documentacdo encontradas no museu que,
segundo declarou na época, se constituia em um amontoado de papéis,
aparentemente preservados de modo aleatério e assistematico.
Corroborando a mencionada percepcdo de Lima (2011) sobre a
ineficiéncia dos processos de arquivamento no museu, Harry Laus
revelou uma visdo negativa do estado da documentacdo'®: “(...) seu
arquivo era incompleto e confuso, praticamente impossibilitando o
acesso a informacg0es precisas sobre suas origens e sobre os dilemas de
habitacdo e direcdo™*. Ndo obstante, além da confusdo no arquivo
mencionada por Laus, é possivel considerar que, em anos anteriores a
1980, havia uma escassez de escrita sobre a rotina museal, apesar do
MASC se tratar de uma instituicdo publica e como tal a producéo e
organizagdo destes registros devesse ser uma regularidade no seu dia a
dia**.

No espirito de colocar a casa em ordem, a equipe que atuava
junto com Harry Laus fez frente a questdo arquivistica do MASC, tanto
no sentido de um levantamento e ordenagdo dos documentos quanto a
posterior escritura acerca do que foi encontrado. Em parte, 0 mérito
desta realizacdo é atribuido a Terezinha Sueli Franz, funcionéria da
Fundagdo Catarinense de Cultura (FCC)*® que “restaurou nos minimos
detalhes a sua histéria de alguns altos e muitos baixos” (MEMORIA
DE..., 1987, n.p.). Este movimento antecedeu as comemoracdes dos 38
anos do MASC e resultou na montagem de quatro exposi¢oes
simultaneas para comemorar 0 acontecimento. No intuito de discutir as
produgdes de memorias e discursos no museu, destacamos duas delas: a
exposicdo apresentando as obras iniciais do acervo e a exposicao
historica chamada Memoria Grafica. A primeira exposicdo pretendia
replicar a cenografia montada em 1952, na mostra alusiva a reabertura
do MAMF no respectivo ano. Como vimos, isto aconteceu depois de um
periodo de graves dificuldades, especialmente pelo museu estar desde a

12 segundo indica a critica elaborada nesta época, 0 museu ndo possufa também

um sistema efetivo de tombamento de obras.

3 LAUS, Harry. Texto datilografado com a indicagdo de ser usado na abertura
de um futuro catalogo para 0 museu, mar. 1987.

144 Como exemplo, temos a formacdo, ja em 1955, do arquivo da Bienal de Sdo
Paulo, institui¢do derivada de um museu.

Y Instituicdo criada em 1979, com vistas ao gerenciamento das instituices
culturais de SC.
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exposicdo inaugural de 1948 a espera de uma sede para poder funcionar
efetivamente. Recuperar dados do interregno enevoado entre a
exposicdo de Marques Rebelo no pétio escolar (1948) e a reinauguracéo
do Museu na Casa de Santa Catarina (1952) foi um dos principais
desafios da pesquisa feita nos anos oitenta, segundo escreveu o proprio
Harry Laus*®. Ainda sobre esta mostra, consta que, diante da
impossibilidade de apresentar todos os exemplares daquela época (pois
alguns haviam tomado rumo ignorado), optou-se na réplica expositiva:
substituir as mesmas com pontos de interrogacdo. J4 a segunda mostra,
chamada de Memoria Gréfica, apresentava em painéis, ordenados
temporalmente, o resultado do trabalho de sele¢do e classificacdo da
documentagdo, colocando o percurso da instituicio MAMF/MASC
numa perspectiva de historicidade.

A ‘memoria do Masc’ ¢ um levantamento da
memoria do museu e comple cultura, € uma
exposicdo de painéis com fotografias, recortes de
jornais, catalogos e cartazes que permitird uma
revisdo grafica de toda a histéria do museu no
periodo de 1949 a 1987 (MASC ABRE..., 1987,
p.16).

A visdo construida na ocasido sobre a histéria do MAMF teve
ecos duradouros, pois se tornou basilar nos discursos posteriores. Dai
pra frente sdo diversas as publicacOes, entre elas as que sdo feitas pelo
museu, que revisitam constantemente a proposta apresentada nestas
exposicOes, em geral, destacando 0s mesmos acontecimentos e
personagens. A influéncia de Memdria Grafica esta presente na
composicdo do principal catalogo publicado pelo MASC, Biografia de
um museu. Apesar do tempo decorrido entre ambos 0s acontecimentos
(por volta de 20 anos), muitos textos foram ali republicados, tal qual
haviam sido produzidos na época de Harry Laus e podem ser ainda
localizados no acervo de pesquisa. Biografia de um museu oscila entre
catalogo e livro de apresentacdo histérica. Na parte que antecede a
catalogacdo das obras, foi organizada uma “sintese” que pretendeu
contar a histéria do museu, incluindo os eventos anteriores a sua criagéo
oficial em 1949. Nele constam também depoimentos memorialisticos

16 Dados obtidos a partir de um texto datilografado, escrito e assinado por
Harry Laus, destinado a abertura do catalogo da exposicdo comemorativa dos
38 anos do MASC. Acervo MASC.
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que foram escritos por membros da cruzada modernista dos anos de
1940 e 1950 em Floriandpolis, como Salim Miguel, laponan Soares e
Alcidio Mafra de Souza (conforme trecho apresentado no capitulo 2).

Um dos problemas em tornar fundante a narrativa proposta pelo
projeto Memdria Grafica € que se desconsidera desta forma que em
todas as estdncias de um museu, inclusive do seu arquivo, estdo
presentes relacdes de poder. E preciso considerar que mesmo na época
da realizacdo do projeto ja foi levantado o problema dos apagamentos
sobre varios processos do museu nos seus trinta e oito anos de existéncia
até ali, como, por exemplo, das politicas de aquisicdo e de tombamento
de obras. Ao comentar a exposi¢cdo Memoria Grafica, um jornal local
noticiou que: “O atual diretor reconhece que tanto a remontagem da
primeira exposicdo como o catalogo de apresentacéo estdo incompletos,
devido a confusdo no arquivo do Museu, fato que Harry Laus constatou
desde que assumiu em 85”(MEMORIA CONTURBADA, 1987, n.p.).
A situacdo nos coloca diante dos dois impossiveis citados por Elisabeth
Roudinesco:

Se tudo estd arquivado, se tudo é vigiado,
anotado, julgado, a histéria como criacdo nao é
mais possivel: é entdo substituida pelo arquivo
transformado em saber absoluto, espelho de si.
Mas se nada estéa arquivado, se tudo esta apagado
ou destruido, a histéria tende para a fantasia ou o
delirio, para a soberania delirante do eu, ou seja,
para um arquivo reinventado que funciona como
dogma (ROUDINESCO, 2006, p. 9).

A equipe que realizou as atividades em prol da historia e
memoria do MASC, além de ter salvado os documentos entdo existentes
de uma maior dispersédo, instaurou também um regime de verdade que
ainda preside o que é dito sobre o museu. Entdo, neste sentido, a
preocupacdo aqui registrada ndo desconsidera a relevancia do trabalho
realizado na época, no enfrentamento da questdo historica, tampouco
descarta a relevancia do dado de memoria, mas alerta para a necessidade
de que outros decalques sejam propostos ao que ja é discutido, de
acordo com as demandas do presente, em que a memdria seja objeto da
histdria e ndo seu motivo.
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5 POLITICAS MUSEAIS
5.1 APONTAMENTOS SOBRE A COMPOSIGAO DO ACERVO

A aquisicdo de obras para 0 MASC aconteceu por diferentes vias,
como compras com 0 uso de verbas regulares, prémios aquisitivos,
doacg0es de particulares, artistas, empresas e entidades, sem contar que o
acervo também serviu como depositario do que, ndo tendo mais valor
simbdlico para o poder publico, foi 14 “encostado”. Nos anos iniciais,
importantes doacOes deram propulsdo ao acervo nascente. Entre os
doadores estiveram figuras de proa no modernismo como Ademar de
Barros, Francisco Inacio Peixoto, Marques Rebelo, Jorge Lacerda,
Manoelito de Ornellas, entre outros. Havia também pessoas ilustres da
sociedade local, das quais estas ac¢fes meritdrias eram esperadas
conforme registraram os jornais:

O museu, de fato, precisa de apoio dos nossos
homens do comércio, da industria e de todos que
disponham de recursos e bom gosto, a fim de
poder apresentar cada vez maior colecdo de
guadros (NOVA DOACAO..., 1955, n.p.).

Nos anos de 1960, o empenho em prol da difusdo cultural entre
0s paises incrementou a onda de doagdes (especialmente de gravuras) e
por meio delas o museu recebeu significativas colecdes de governos
latino-americanos.

Com relagdo as compras, sabemos, pelo levantamento feito a
partir do catalogo Biografia de Museu'”’, que até junho de 2002 haviam
sido adquiridas, com verba publica, 359 obras, das 1466 tombadas até
entdo. Portanto, quase 25% do acervo foram obtidos a partir de recursos
publicos. Isto mostra que houve investimentos oficiais neste processo,
apesar das dificuldades materiais rotineiramente apregoadas relativas as
instituicdes culturais do estado. Esta verba, cujo montante e regularidade
em parte desconhecemos, foi concedida desde os anos iniciais (1950).
Uma nota da revista Sul, menciona ser a Prefeitura Municipal a
responsavel pelo tal recurso: “A Prefeitura votou uma verba anual para
aquisigdo de quadros” (REBELO, 1951, p.42). Além desta mengao, uma
carta de Marques Rebelo, publicada no Jornal A Gazeta, em 1952, antes

Y7 Ressalvando-se algumas possiveis diferencas devido & inexatiddo dos

registros.
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mencionada, denota o interesse em dotar a instituigdo com quantias
regulares, tanto para a manutencdo da casa quanto para a aquisicdo de
obras. Neste interim, Rebelo pensava inclusive em adquirir telas no
velho continente, para equipar 0 museu com exemplares da arte
moderna europeia.

Nos anos sessenta, o entdo diretor Carlos Humberto Correia
informava, no Coldquio MAC-USP, que a situacdo financeira do MASC
ndo era das melhores. Na oportunidade, detalha o valor concedido
anualmente para aquisicao de obras:

A do ano passado foi de 10.000.000; este ano
reduzida para 7.000.000 e ainda cortada em 45%
pelo governo. Ficamos sem verba para
exposicBes, conferéncias, etc. A verba para
aquisicdes de obras é de 80.000 por ano
(APONTAMENTOS apud LIMA, 2011, p.4).

O uso dos recursos era feito pelos 6rgdos publicos e pelos
diretores do museu, as vezes por participacdo de ambos. As entidades
oficiais que aparecem citadas como responsaveis pelas compras foram
mudando e ganhando diferentes denominagBes. A documentagdo
remanescente informa que nos primeiros anos as compras sdo feitas pela
Prefeitura Municipal, pela Secretaria de Interior e Justica (as compras
realizadas por este 6rgdo foram sugeridas por Marques Rebelo) e pelo
préprio Governo do Estado. A FCC se encarregou desta tarefa, quando o
MASC passou a ser a ela subordinado.

E preciso considerar que quem comprava n3o necessariamente o
fazia por razdo de um projeto artistico, ou pelo menos para as décadas
de 1950 a 1980 ndo encontramos qualquer registro que pudesse
esclarecer motivos e interesses por trds dos investimentos feitos pelos
6rgdos citados em obras de arte para 0 museu. Contudo, no cémputo dos
fatores que levaram a compra de obras, ndo podemos deixar de
considerar a influéncia publica, a exemplo do louvor feito por um jornal
de Florianépolis em 1961, em prol da aquisi¢do do quadro do pintor
Eduardo Dias que estava exposto numa agéncia de passagens ha alguns
meses:

A tela, pintada por Eduardo Dias, um dos
melhores artistas primitivos que Florianépolis ja
possuiu, finalmente foi adquirida para 0 MAM
pelo Governo do Estado, por intermédio da
Secretaria de Educacdo e Cultura. Estava exposta
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ha varios meses, numa agéncia de passagens desta
cidade, quando agora o nobre gesto foi praticado,
podendo assim o Museu de Arte Moderna mostrar
aos turistas e ao prdprio florianopolitano uma das
maravilhosas pinturas, em estilo primitivo, de
Eduardo Dias. Como se sabe Eduardo Dias
faleceu nesta capital em 1947 e deixou uma
infinidade de obras artisticas, que somente agora
com o movimento da arte é que 0 povo esta
conhecendo e dando o valor merecido ao mestre
Eduardo Dias (EDUARDO DIAS..., 1961, n.p.).

Os acervos também estdo comprometidos com a mentalidade
politica de uma época. Esta razdo explicaria o fato do acervo do MASC
ser dotado ao longo do tempo com uma colecéo heterogénea de retratos
cuja tipologia das aquisicBes pendeu para os de cunho politico. Dentro
do montante maior de retratos que o museu possui, chama a atengdo um
conjunto executado pelo pintor catarinense Martinho de Haro.
Reconhecido nacionalmente como uma das expressées mais importantes
do modernismo brasileiro este artista figura na histéria da arte
catarinense como um continuador da heranca prestigiosa de Victor
Meirelles. A historia pessoal de Martinho de Haro estava ligada ao
MAMF/MASC desde o inicio, tendo sido um dos entusiastas da ideia,
inclusive presidindo a comissao que deu continuidade ao Museu depois
de findada a exposicdo de 1948. Em publicacdo recente, comemorativa
do centenério de seu nascimento, o critico José Roberto Teixeira Leite,
avaliando os muitos territérios por ele explorados, assinala:

(...) além de consideravel nimero de murais ele
praticou a figura humana, o nu e o retrato, a
pintura de animais, as cenas regionais e o folclore,
0 assunto literario e o religioso, a paisagem
marinha e a vista urbana, a natureza morta e a
pintura de flores, em cada um desses territorios
chegando a resultados compreensivelmente
desiguais, variando entre o satisfatorio e o
excepcional (LEITE apud MATTOS, 2005, p.
28).

Para um artista de tal porte e renome, foi cogitado em 2006 criar
um museu exclusivo que deveria abrigar parte significativa de sua obra.
"Tal museu seria aquele em que, pela fruicdo, a sociedade se resgataria,
cumprindo o dever dos que se afirmam preocupados com a cultura,



144

posto que esta seja o lugar que espelha nosso auténtico semblante”
(ANDRADE FILHO apud MATTOS, 2005, p. 113). Deste modo, pelo que
se apura do prestigio de Martinho de Haro e da sua ligagdo com o
museu, foi cabivel e exemplar que 0 MASC tivesse feito investimentos
em adquirir pinturas de sua autoria. Das treze telas deste artista que
foram adquiridas, isto é, ndo doadas para 0 museu, sete delas sdo
retratos de personagens politicos. Destes, excetuando-se o retrato do
General Eurico Gaspar Dutra, as demais sdo de governadores de Santa
Catarina. Um detalhe que paira sobre estes politicos é o fato de terem
sido eleitos por voto direto entre 1947 e 1965, portanto, antes do Ato
Institucional que determinou a elei¢do indireta para governadores, o Al-
3", Incluem-se nesta relagdo, os retratos repetidos ou quase idénticos
de Jorge Lacerda e Irineu Bornhausen. Ao agrupar as imagens, percebe-
se que o pintor seguiu convengdes quanto ao enquadramento e oS
detalhes compositivos. Nem por isto, entretanto, deixou de buscar um
toque de individualidade. A colecdo de retratos oficiais pintados por
Martinho de Haro, a seguir mostrada, foi composta segundo os dados de
Biografia de um Museu.

148 O Al-3 foi decretado em cinco de fevereiro de 1966.
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Figura 18 - Fotos e retratos de politicos **°

Fonte: Acervo MASC.

Segundo depoimentos de atuais funcionarios, uma razdo para a
presenca desta série no MASC é por ter sido 0 museu um depdsito de
pinturas que, uma vez descartadas pelas reparticbes publicas, teriam
ficado aqui e acola até que se achasse como solugdo incorpora-las ao
acervo, o que explicaria as repetic@es. Se de fato tal remocéo aconteceu
(o que é aceitdvel, pois nos idos dos anos de 1970, a fotografia passou a
substituir a pintura nesta funcdo), ela ndo deixa de representar uma
guestdo problemdtica, tendo em vista que, neste caso, 0 acervo seria um
local de despejo daquilo que, em sintese, teria perdido sua utilidade
simbdlica para o poder publico.

149 Na fileira acima, a partir da esquerda: Fotografia da referéncia ao retrato do

Gov. Heriberto Hulse feita sobre a pintura de Martinho de Haro, para o
livro/catalogo Biografia de um Museu; Retrato do pres. Eurico Gaspar Dutra,
s/d. 6leo sobre tela, 73x61. Acervo Masc. Aquisicdo. Tombo: 340; Retrato do
gov. Celso Ramos, s/d. 6leo sobre tela, 67x56. Acervo MASC. Aquisicao.
Tombo: 501. Na fileira abaixo, a partir da esquerda: Retrato do gov. Aderbal
Ramos da Silva, s/d. éleo sobre tela, 49,5x47. Acervo Masc. Aquisi¢do. Tombo:
503; Retrato do gov. Irineu Bornhausen, s/d. 6leo sobre tela, 71x 60,5. Acervo
Masc. Aquisicdo. Tombo: 504; Retrato do gov. Jorge Lacerda, s/d. 6leo sobre
tela, 77,5x66. Acervo Masc. Aquisicdo. Tombo: 505; Retrato do gov. Jorge
Lacerda, s/d. 6leo sobre tela, 77,5x66. Acervo Masc. Aquisicdo FCC. Tombo:
705.


http://www.alquimidia.org/masc4/?mod=acervo&ac=obra&id=463
http://www.alquimidia.org/masc4/?mod=acervo&ac=obra&id=463
http://www.alquimidia.org/masc4/?mod=acervo&ac=obra&id=463
http://www.alquimidia.org/masc4/?mod=acervo&ac=obra&id=659
http://www.alquimidia.org/masc4/?mod=acervo&ac=obra&id=659
http://www.alquimidia.org/masc4/?mod=acervo&ac=obra&id=659
http://www.alquimidia.org/masc4/?mod=acervo&ac=obra&id=659
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Talvez por constatagbes como estas, a legitimidade das compras
feitas pelas secretarias estaduais do governo foi questionada nos anos
oitenta por Harry Laus. Em oficio enderecado ao secretario adjunto de
cultura e esporte, sobre a necessidade da aquisicdo de obras, ele
alfinetou os governos anteriores por fazerem compras motivadas por
raz6es como apadrinhamentos, ajuda e prestigio pessoal**’.

1. Como ¢é do seu conhecimento, a aquisicao de
obras de arte (pinturas, esculturas, desenhos,
gravuras e tapecarias) por parte das autoridades
governamentais de governos anteriores, poucas
vezes levou em conta uma série de critérios
referentes a importancia dos autores das obras e a
variedade do elenco de artistas para que sejam
preenchidos vazios existentes nos acervos oficiais.
2. A fim de proibir este abuso com dinheiro
publico, algumas vezes sob  pretextos
inconfessados de mero favor, descabida
demonstracdo de prestigio ou bondade pessoais,
acredito que o Senhor Governador poderia mandar
estudar uma forma de ser regularizado o assunto
para que os acervos oficiais recebam, realmente,
obras de arte dignas de figurar em qualquer
colecdo como forma de se garantir, para o futuro o
retrato fiel da qualidade da produgdo artistica de
Santa Catarina™', ou do Brasil no caso da
aquisicdo de obras de artistas de outros estados.

50 por ordem cronolégica os governadores até a época foram os seguintes:

Aderbal Ramos da Silva (1947/51); Irineu Bornhausen (1951/56); Jorge
Lacerda 1956/58; Heriberto Hulse (1958/61); Celso Ramos (1961/66); Ivo
Silveira (1966/71); Colombo Machado Salles (1971/75); Antbnio Carlos
Konder Reis (1975/59; Jorge Konder Bornhausen (1979/83); Esperidido Amin
Helou Filho (1983/ 87).

1 Um aspecto presente no acervo do MASC com relagdo & colecdo de artistas
catarinenses é que nele constam diferentes apari¢des autorais em detrimento do
que pensava Laus sobre reter uma feicdo heterogénea desta producdo. Segundo
levantamento feito a partir do catdlogo Biografia de um Museu, portanto, de
dados tornados publicos em 2002, verifica-se que a artista catarinense com
maior representatividade de obras no MASC ¢é Eli Heil (42), temos ainda Jayro
Schmidt (26), Martinho de Haro (16), Luis Henrique Schwanke (16), Hassis
(12), Meyer Filho (10), Hugo Mund (9), Max Moura (7) e Valda Costa (5).
Nestes nimeros constam aquisi¢des e doagdes.
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3. Levado este assunto a consideracdo da
Comissdo Consultiva do MASC, ponderou a
mesma que propostas de aquisi¢do deveriam
passar por um crivo especializado que
determinasse a conveniéncia ou ndo dessas
aquisicdes, muitas vezes feitas sob carater de
apadrinhamento e auxilio pessoal que, no futuro,
s irdo prejudicar as cole¢Bes onde véo parar sob
a forma de tombamento, por ndo possuirem
qualquer valor artistico nem condigdes de
durabilidade necesséria a sua conservacao.

4. A comissdo consultiva do MASC, formada por
um representante da FCC, o diretor do museu,
representantes da UFSC, e da UDESC, da ACAP
e de diversas associagdes da classe artistica do
interior do Estado, parece-me, salvo melhor juizo,
estar apta a exercer vigilancia sobre esse tipo de
transacdo, dando parecer técnico sobre a
qualidade da obra, interesse na aquisicao,
compatibilidade de precos, etc.

5. No caso de o senhor Governador ndo considerar
0 6rgdo sugerido como mais capacitado a essa
funcdo opinativa, que visa resguardar e valorizar o
patriménio cultural de Santa Catarina imagina que
poderia ser criada uma comissdo especifica para
esse fim, caso em que, no nosso entender, deveria
sempre ser ouvido o diretor do 6rgdo a que se
destina a aquisicao™.

Apesar do fomento constante do acervo, vemos que Harry Laus o
via como um campo lacunar, cuja formacao deveria resguardar o museu
de problemas vindouros com tombamentos de valor artistico
guestionavel e sem possibilidade de exemplificar certas tipologias
artisticas que ele pensava serem importantes como a amostragem da arte
regional. Para sanar o problema das politicas, ele sugeria que o processo
de aquisicdo acontecesse de modo mais transparente e em dialogo com
diversos especialistas do sistema de arte.

N&o deixa de ser curioso que, passados 26 anos, o tom profético e
0 teor de suas sugestfes ndo perderiam a atualidade. Eles sdo pontos
anunciados em janeiro de 2013 pelo presidente da FCC, para regularizar

152 OFICIO, s/n, 1987. Enderecado ao Sr. Altair Cascaes, Secretario Adjunto de
Cultura e Esporte.
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as acOes referentes ao acervo no MASC, procurando, segundo colocado,
se alinhar as diretrizes federais'. Da situagdo podemos levantar pelo

153 Apesar de nosso estudo néo focalizar as décadas mais recentes, sabe-se que,
desde 0s anos noventa, as aquisi¢des de obras para o acervo do MASC vinham
acontecendo a partir de um sistema de concessdo de prémios aquisitivos de
saldes e outros eventos congéneres. Todavia, 0 museu ainda nao tem um sistema
formalizado, pois, conforme noticia veiculada pela FCC em 2013, ainda estad em
instauracdo um modelo aquisitivo. De acordo com a nota, estd em estudo a
institucionalizacdo de pardmetros que véo ao encontro do que o escritor Harry
Laus propusera em 1987: “Pela primeira vez, trés museus de Santa Catarina
terdo uma comisséo de acervo responsavel por estabelecer a pauta de exibicGes
de cada local e a politica de compra e descarte de obras. O Museu de Arte de
Santa Catarina (Masc), Museu Historico de Santa Catarina (MHSC) e Museu de
Imagem e Som de Santa Catarina (MIS) ja tiveram comissfes informais
responsaveis por essas decisdes, mas, pela primeira vez, existe uma legislacéo
criada pela Fundagdo Catarinense de Cultura (FCC) regulamentando a questdo.
- A curadoria antes era feita ouvindo especialistas da area, consultando pessoas.
Estamos seguindo uma tendéncia do governo federal que sugere uma atuagao
nos museus com uma maior transparéncia e com a participagdo da sociedade
civil - explicou o presidente da FCC Joceli de Souza, em uma coletiva de
imprensa realizada ontem no Centro Integrado de Cultura (CIC), em
Floriandpolis. As portarias que criam as comissdes do Masc, MIS e MHSC
estabelecem que nove pessoas fardo parte de cada comisséo. (...) Segundo Joceli
de Souza, o foco dos museus continuard nos artistas de Santa Catarina e a
qualidade do acervo deve ser melhorada. - A comisséo sera responsavel pela
politica de incorporagdo e descarte de pecas. Temos pegas incorporadas aos
acervos dos nossos museus que estdo contaminando outras pegas e que ndo tem
a ver com o perfil da instituicdo. Temos coisas que precisam ser descartadas.
Estamos restaurando quadros de Martinho de Haro do Palécio da Agronémica e
tem uma fila enorme de obras que precisam ser restauradas — frisou o
presidente da FCC. (...) As comissfes de acervo e pauta do MASC, MIS e
MHSC terdo: Do governo - Um administrador do museu como membro nato na
comissdo, que atuara apenas em caso de desempate; - O gerente de logistica e
eventos culturais da area de marketing da FCC; - Trés técnicos especializados
na &rea de cada museu. Da sociedade - Um membro da imprensa indicado pela
ACI (Associacdo Catarinense de Imprensa); - Um membro da comissdo da
Associacdo de Amigos de cada museu; — Dois representantes que atuem na
area do museu (artistas plasticos ou criticos de arte no caso do MASC; musica,
video ou fotografia no caso do MIS e da area de historia no caso do MHSC.”.
(MUSEUS DE Florianoépolis terdo comissdes fixas para a escolha das mostras e
politicas de acervo. Jornal Diario Catarinense. Disponivel em: <
http://diariocatarinense.clicrbs.com.br/sc/variedades/noticia/2013/01/museus-
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menos duas proposi¢cdes. Um delas seria o carater visionario das ideias
de Harry Laus, que levou, na época, ao desinteresse dos 0Orgaos
responsaveis. Uma segunda hipdtese aponta a lentiddo do poder publico,
mais especificamente da entidade que gere o0 museu, em considerar
propostas legitimas e arrojadas nascidas dentro do prdprio espaco.

Entre as posigdes de Harry Laus sobre a formacdo do acervo,
consta 0 papel dos diretores no processo de aquisi¢do das obras. Ele
avalizava as escolhas por eles realizadas e defende que, caso néo
houvesse mudanga no sistema aquisitivo do museu, que, pelo menos, o
direito de opinido destes agentes fosse mantido. A posicdo de Harry
Laus a este respeito fazia jus a uma situagdo conhecida, pois a
participacdo dos diretores foi um fator manifesto na formagéo de muitos
acervos. Ela se efetiva(ou) ndo apenas nas compras realizadas a partir do
uso das verbas aquisitivas, como também no alcance de doagdes. Dessa
maneira, é preciso considerar os diretores, agentes ativos da visualidade
comunicada por estes espagos, pois sob o ponto de vista de um museu
de arte, 0 legado deste trabalho resultou num arquivo de linhas, tragos e
pinceladas. No Brasil, exemplos do papel significativo dos diretores nos
acervos podem ser observados no trabalho de coleta de plantas
topograficas da cidade de Sao Paulo feitas por Afonso Taunay (1876 -
1958). O objetivo do visconde, segundo Brefe (2005), era poder ilustrar
as transformacdes topogréficas que a metrépole havia vivenciado no
século XIX. Com relagdo aos museus de arte, temos a destacar o
trabalho de Walter Zanini (1925), diretor do MAC-USP entre 1963 e
1978, que, segundo o estudo de Annateresa Fabris, colaborou
decisivamente na ampliacdo do acervo desta instituicdo, tanto em
direcdo a arte contemporanea quanto na construgdo de uma amostragem
abrangente da producdo moderna’**. O exemplo de Pietro Maria Bardi
(1900-1999) ndo pode ser esquecido, pois, vindo para o Brasil em 1946
— no movimento de desterritorializagdo ocasionado pela Segunda Guerra
- contribuiu para que o MASP possuisse hoje uma colecdo de arte
europeia de reconhecido valor autoral. Operagdo que foi facilitada pela
sua ampla circulagdo no circuito europeu de obras de arte. Num texto
escrito com vistas a narrar sua busca por obras primas de mestres como

de-florianopolis-terao-comissoes-fixas-para-a-escolha-das-mostras-e-politicas-
de-acervo-4026926.html>. Acesso em 30 jan. 2013.)

1% para aprofundar este assunto, sugiro consultar: FABRIS, Annateresa. Walter
Zanini, 0 construtor do MAC-USP. Disponivel em:
<http://www.cbha.art.br/pdfs/cbha_2009_fabris_annateresa_art.pdf>.  Acesso
em 18 jun. 2012.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1876
http://pt.wikipedia.org/wiki/1958
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Velasquez, Perugino, Utrillo e Ticiano, Bardi escreveu sobre a dimensao
detetivesca e até apologética da sua cruzada:

O Museu comegava com um plano museografico
ambiciosissimo: a histéria, desde a pré-histéria, do
mundo inteiro e a atualidade e a atualidade até os
ndo-conformistas. O ordenador de tdo portentoso
“pantheon” ndo era um especialista, mas somente
um conhecedor, hd tempos bom repérter de arte e
de jornais italianos, mais interessado nas
aventuras dos achados, no efervescer das
polémicas, no manejar do objeto do que filosofia
da arte (BARDI, 1966, p.24).

Cumpre frisar que o MASC teve, na figura do diretor Andrade
Filho, um agente importante na composi¢do do seu acervo, pois ele o
proveu com indmeras referéncias a outros espacos e tempos. Destaca-se
que ele esteve na cidade pela primeira vez por volta de 1940, de
passagem para Porto Alegre. Na ocasido, ele mencionou mais tarde o
estranhamento com a paisagem predominante verde: “Eu tinha onze
anos da primeira vez que vim para ca e 0 verde me cegou. Porque o
verde |4 do norte do Brasil ndo tem essa cor”.® Retornou em 1956,
atendendo ao convite do governador Jorge Lacerda, para ocupar uma
vaga de docente na Faculdade de Filosofia, junto com seu amigo
Manoelito de Ornellas. Quando aconteceu a sua nomeagdo para a
direcdo do MAMF, em 1958, o péndulo da instituicdo estava elevado,
pois feita a reforma na Casa de Santa Catarina, 0 museu foi 1 (re)
instalado e passou a contar com mais salas para suas dependéncias. A
frente do MAMF, seus esforcos se voltaram para duas diregdes: a
composi¢do do acervo e a missdo formadora. O jovem diretor tragcou
planos para criar uma escolinha de arte, promover cursos de historia da
arte, constituir uma biblioteca e uma filmoteca, ndo apenas para
apresentar filmes didaticos, mas também para arquivar os “maiores
classicos da cinematografia mundial”.’*® Suas agBes foram respostas a
uma visdo da arte e do papel esperado dos acervos museoldgicos no

%5 ANDRADE FILHO, Jo&o Evangelista. 2010. A arte em Florianépolis.
Entrevista concedida a autora. Floriandpolis, 24 abr. 2010. Disponivel no
apéndice desta tese.

156 Estas informages podem ser consultadas na Revista Roteiro. (MUSEU DE
Arte Moderna de Santa Catarina. Revista Roteiro, Floriandpolis, p. 6, ano 111 n.°
5, 1961. Arquivo Biblioteca Publica do Estado de Santa Catarina.)
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contexto do pds-guerra, cuja ténica principal era a ilustragdo da cultura e
o fator educativo/formativo. Apesar da apregoada falta de identificacdo
entre a arte moderna e o publico, atribuida a ignorancia deste ultimo, na
gestdo de Andrade Filho (1958-1961) ndo se fez notar uma preocupacao
especial quanto a este aspecto.

Eu convidei algumas pessoas verdadeiramente
extraordinarias para dar cursos, tinha desde arte
egipcia até o Renascimento, depois iamos
comecgar com o Impressionismo e Arte Moderna.
Eu ainda publiquei alguma coisa nos jornais sobre
a arte egipcia, mas, os outros professores ndo
publicaram nada. Depois fiz uma exposigdo que
ndo tinha muita coisa porque ndo havia como
fazer copias em Floriandpolis na época. Entdo,
foram feitas fotos gigantescas e muito bem feitas.
O Museu se abriu deste modo para a histéria da
arte, pois junto com ela vai um pouco de cultura
geral para a populagdo, mesmo que ela acorresse
la por uma infima representacdo, ja que 0s cursos
nunca tinham mais de 20 alunos. Eu achava que
aquilo era um comeco. E de fato foi porque
tivemos alunos da Universidade que se
interessaram como o Carlos Humberto Correa que
foi muito bom diretor do Museu (ANDRADE
FILHO, 2010, n.p.).

Os eventos por ele propostos para 0 MAMF contaram com o
apoio de parte da imprensa, naquele momento, prestando declarado
apoio as atividades desenvolvidas no museu, mesmo porque elas eram
identificadas como passos na caminhada rumo & sonhada modernizagdo
de Floriandpolis.

Funcionado na <‘Casa de Santa Catarina’,
ocupando, agora, maior nimero de salas, vem 0
Museu de Arte Moderna, de simples exposicOes
de telas, para Museu didatico, esta a orientagdo
nova que lhe vem dando seu atual Diretor Jodo
Evangelista de Andrade Filho, professor da
Faculdade de Filosofia. (MUSEU DE...,1961,

p.6).
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Com relagdo ao acervo, a impressdo inicial do jovem diretor
acerca das suas condi¢des ndo foi muito animadora: “ndo era ainda um
acervo, era muito fraco e pequeno. Eu achei que ndo podia ficar daquele
jeito” (ANDRADE FILHO, 2010, n.p.). Seja nas doagbes ou nas
compras efetuadas, as obras por ele conseguidas mostram 0s nexos com
0 contexto das vivéncias do diretor, seu lugar social de artista,
intelectual, professor de histéria da arte e colecionador. Adverte-se,
porém, que, para relacionar estas aquisicdes a atividade colecionista, que
sabemos ser um fator influente nos museus, é preciso cautela, pois
impde-se limites metodoldgicos, ja que diante da auséncia de vestigios
ndo ha como mensurar as diferentes variaveis que influenciaram as suas
escolhas. Sabemos, porém, que sua aproximacdo com esta pratica,
segundo o que foi informado pelo proprio Andrade Filho, acontecia
desde crianca quando colecionava reprodugdes arrancando-as das
revistas do seu pai*®’.

O elenco da colecdo articulada por Andrade Filho pode ser
levantado através das informacfes do catalogo Biografia de um museu.
Segundo nosso provisdrio arrolamento, ela é composta por 141
trabalhos com as mais diversas tipologias**®:

70 gravuras enviadas pela Argentina, executadas em diversas
técnicas;

48 gravuras procedentes do Meéxico, entre lindleos e
litogravuras;

17 desenhos executados por Andrade Filho;

1 miniatura persa;

1 6leo sobre madeira de Mira Schendell;

7 conforme curriculo datilografado pelo autor. Acervo MASC.

158 Nao se trata de uma lista definitiva, mas aberta a alterag8es tendo em vista
que ndo ha precisdo nos registros deste catalogo. Possivelmente 0s nimeros
devam ser maiores, pois, ao verificar o Unico documento disponibilizado para a
pesquisa referente a entrada das obras, percebemos que hé trabalhos comprados
no interregno entre 1958/61, porém sem maiores detalhes de quem foram o(s)
agente(s) destas compras. Mesmo com relacdo as doages, € preciso considerar
discrepancias nos registros, uma delas foi apontada pelo préprio Andrade Filho
ao se referir a um desenho de sua autoria, doado ao MAMF: “Tem aquele
primeiro desenho que eu acho muito bom, eu gosto muito dele. E um desenho
modernista de 1949, feito a pincel. Ele tava com o nome de outra pessoa, até
que eu descobri e disse: este desenho é meu, ta com o0 J, A o F, Jodo Evangelista
de Andrade Filho” (ANDRADE FILHO, 2010, n.p.).
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1 bleo sobre tela de Alice Esther Bruggemann;
1 6leo sobre tela de Rubens Costa;

1 guache sobre papel de Rodrigo de Haro;

1 nanquim sobre cartdo de I.Moraes.

No empenho em ampliar o acervo, Andrade Filho imprimiu no
processo seu perfil de colecionador e sua visdo sobre o papel destas
instituigcdes, que, resumidamente, definiu pela vocacdo educativa e pela
universalidade. Alcou estes patamares ndo apenas com os exemplares da
arte moderna regional, mas reunindo o sindptico e o extraordinario.

5.2 BIOGRAFIAS

Em 2002, foi langado o catalogo Biografia de um museu, ocasido
em que pela primeira vez 0 MASC investia huma publicagdo que
contemplava a entdo totalidade do seu acervo. Como vimos, apesar do
tempo decorrido desde o0s anos oitenta, muitos textos foram ali
publicados, tal qual haviam sido produzidos na época das
comemoragdes dos 38 anos do museu, e podem ser ainda localizados
entre os documentos da instituicdo. Apesar da aparicdo tardia da obra,
pois, quando publicado, em 2002 o MASC ja contava com meio século,
é preciso destacar que o desejo por um catalogo era antigo™. Andrade
Filho escrevera num folheto editado para exposi¢cdes em 1961 que tudo
era modestamente registrado, tendo em vista que se aguardava a edigdo
de um catalogo definitivo para 0 museu que “devera abrigar todas as
suas colegdes - de pintura, de desenho, de gravura e de escultura — e sera
fartamente ilustrado com os trabalhos mais representativos do seu
importante acervo” (ANDRADE FILHO, 1961, n.p.). Sobre a
importancia deste material, cumpre salientar que a catalogacao € fungéo
fundamental de um museu e parte essencial da documentacdo
museologica, pois é através dela que se da a mediacdo entre o publico e
o acervo. E por meio dela que novas pesquisas sio abertas e, porventura,
se constroem abordagens e relacdes inéditas para os objetos que la estéo.
De fato, da perspectiva ampla que o catdlogo permite, se distinguem
alguns indicios das politicas de aquisi¢do e as imbricacGes estéticas e
sociais que a ela se atrelam.

Apesar dos problemas com dados ali publicados, destacadamente,

159 Até a edicdo deste seu primeiro catélogo geral, o acervo do MASC era uma
entidade parcialmente desconhecida.
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nas referéncias as obras - cujas informagdes sdo por vezes desmentidas
numa conferéncia mais detalhada ou cruzamento com outros
documentos -, a leitura do catélogo revela surpresas, especialmente pela
constatacdo da poténcia contida na colecdo reunida nos anos de
existéncia da instituicdo. Mesmo considerando as ressalvas feitas, o
carater aglutinador ¢ um dos principais méritos da publicacéo, ja que ela
abriu possibilidades inéditas de apreciacdo do acervo, permitindo
combinacdes e jogos com a sua variedade. Com vistas ao estudo
formativo do referido acervo, este levantamento catalografico ilustra
ainda que as aquisicOes efetuadas, tanto para 0 MAMF quanto para o
MASC, foram na contracorrente de qualquer pretensdo tipolégica, ndo
havendo um programa definido para a sele¢do das obras, tornando o
museu representante de varias etapas e processos da visualidade -
processo que, cOMO procuramos mostrar, teve inicio jA na exposi¢do
inaugural de 1948.

Se com relacdo aos textos sabemos que o livro/catalogo se
inspirou nas ideias propostas pela equipe de Harry Laus anos antes, ndo
sabemos se 0 mesmo aconteceu na maneira escolhida para apresentar as
obras, pois ndo foram encontrados dados sobre esta questdo. A
metodologia adotada para apresentar a maior parte do acervo foram o0s
registros de autoria dispostos em ordem alfabética, com uma reduzida
copia em preto e branco da imagem, o que é compreensivel dado ao
volume de trabalhos a serem incluidos.

Figura 19 — Paginas do catalogo Biografia de um museu

At s

Fonte: MUSEU DE ARTE DE SANTA CATARINA. Catalogo Biografia de um
Museu. BORTOLIN, Nancy (Org.). Floriandpolis: FCC, 2002.
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Num viés de nostalgia, uma pequena parte da cole¢do, mais
precisamente 20 telas remanescentes das compras e doag@es iniciais,
realizada por artistas expoentes do modernismo brasileiro e
internacional é apresentada de modo distinto: individualmente e em
cores™®. Desta maneira, vemos que a organizacdo do referido catalogo
ndo buscou um discurso integrador da colecdo. O destaque para este
conjunto mostra que a elaboragdo histdrica procurou circunscrever uma
determinada linhagem moderna para a instituicdo e, a julgar pela
selecdo, as escolhas se pautaram em critérios como a fortuna critica.

Figura 20 - Pgina do catalogo Biografia de um Museu, com a apresentagdo
destacada do acervo

ARED0 RO RZZOT
Serron, 9 1907 - S0 oo, 2 1972

Pt Foi o o negydes o Grupes Sorks Helor, s

1937.0.G ‘

G ignon Ao . 9% poisagens humides,

Ao Voo, it Gooconts A ot 200

eeon s oo  opesor de o g

s-::'... g . 1o de Jorwio. Porkcipou tombsim. 70 Hotel Explonodo,
949, 190150150 Boiono de Baos Avtes, emy

Fonte: MUSEU DE ARTE DE SANTA CATARINA. Catélogo Biografia de um
Museu. BORTOLIN, Nancy (Org.). Floriandpolis: FCC, 2002.

1% Os artistas cujas obras foram destacadas sdo: Iberé Camargo, Jan Zach,
Tomas Santa Rosa Junior, Mario Zanini, Fulvio Pennacchi, Nélson Nobrega,
Luiz Gonzaga Cardoso Ayres, Giuseppe Pancetti, Roberto Burle Marx, Emilio
Pettoruti, Djanira Mota e Silva, José Maria Dias da Cruz, Alfredo Kubin,
Alberto Rizzotti, Alfredo Volpi, Augusto Borges Rodrigues, Aldemir Martins,
Athos Bulcéo, Joaquim Lopes Figueira Junior e Bruno Giorgi.
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Segundo Oliveira (2008), responsavel pelo levantamento desta
questdo, a diferenciacdo no tratamento mostra a dificuldade do MASC
em aceitar a polimorfia de seu acervo:

A escolha de apenas cédigos modernistas para a
representacdo de si, numa selecdo politica
articulada, traz ao acervo um apagamento
perigoso e que pode indicar que a instituicdo esta
ligada e comprometida com somente um sentido
da histéria de sua cole¢do (OLIVEIRA, 2008
p.11).

Nessa projecdo, a constru¢cdo do mito fundador é arbitréria e
seletiva, apagando 0s constrangimentos e arranjando uma unidade
impossivel para o presente.
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5.3 BELEZA ROUBADA

Figura 21 - Foto do catalogo de 1953
HIsTORICO
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Fonte: Foto do catalogo de exposigéo comemorativa de um ano da inauguragao
do MAMF na Casa de Santa Catarina, 1953. Acervo MASC.

A imagem que abre este texto se trata de uma reproducéo obtida
de um antigo catalogo, editado para a exposi¢cdo comemorativa de um
ano da reinauguracdo do MAMF em 1953. Ela é um efeito residual de
um original desaparecido que os mecanismos de reprodutibilidade
permitem existir. Nao obstante, no seu papel de testemunho, ela ilustra



158

gue o0 processo histdrico é, ao mesmo tempo, tolhido e estimulado com a
remocdo do original, pois quando a cdpia é tudo que restou do
desaparecimento deste, como um fantasma, ela se transforma numa
visdio do que ndo pode mais ser apresentado a visualidade,
retroalimentando o auténtico. Um sobrevivente que promove nossa
relacéo com o passado’®.

O original desaparecido tratava-se de um desenho de pequenas
dimensdes (20x19cm.) de autoria de Oswaldo Goeldi'®?, denominado no

1*L Os escultores romanos salvaram do desaparecimento exemplos notaveis da

estatuaria grega, através das copias que fizeram dos originais de bronze. A de
Pallas Atena, cujo original pertencia ao periodo cléssico grego, foi realizada por
Fidias (possivelmente entre 447 e 432 a.C.) A cbpia romana sobrevivente
encontra-se atualmente no Museu Arqueoldgico Nacional de Atenas. Como
acontecia em geral com as pecas oriundas da Grécia antiga, quando descoberta
por volta do século XVI, ela causou frisson em estudiosos, admiradores e
artistas, que passaram a copiad-las em varios suportes, inaugurando um
continuum que perdura até os nossos dias.

%2 Oswaldo Goeldi (Rio de Janeiro RJ 1895 - idem 1961). Gravador,
desenhista, ilustrador, professor. Filho do cientista suico Emilio Augusto
Goeldi. Com apenas um ano de idade, muda-se com a familia para Belém, PR,
onde vivem até 1905, quando se transferem para Berna, Suica. Aos 20
anos, ingressa no curso de engenharia da Escola Politécnica, em Zurique, mas
ndo o conclui. Em 1917, matricula-se na Ecole des Arts et Métiers [Escola de
Artes e Oficios], em Genebra, porém abandona o curso por julga-lo demasiado
académico. A seguir, passa a ter aulas no atelié dos artistas Serge Pahnke (1875
- 1950) e Henri van Muyden (1860 - s.d.). No mesmo ano, realiza a primeira
exposicdo individual, em Berna, na Galeria Wyss, quando conhece a obra de
Alfred Kubin (1877 - 1959), sua grande influéncia artistica, com quem se
corresponde por varios anos. Em 1919, fixa-se no Rio de Janeiro e passa a
trabalhar como ilustrador nas revistas Para Todos, Leitura Para Todos e
llustracdo Brasileira. Dois anos depois, realiza sua primeira individual no
Brasil, no sagudo do Liceu de Artes e Oficios. Em 1923, conhece Ricardo
Bampi, que o inicia na xilogravura. Na década de 1930, lanca o album 10
Gravuras em Madeira de Oswaldo Goeldi, com introducéo de Manuel Bandeira
(1886 - 1968), faz desenhos e gravuras para periodicos e livros, como Cobra
Norato, de Raul Bopp (1898 - 1984), publicado em 1937, com suas primeiras
xilogravuras coloridas. Em 1941, trabalha na ilustracdo das Obras Completas de
Dostoievski, publicadas pela Editora José Olympio. Em 1952, inicia a carreira
de professor, na Escolinha de Arte do Brasil, e, em 1955, torna-se professor da
Escola Nacional de Belas Artes - ENBA, no Rio de Janeiro, onde abre uma
oficina de xilogravura. Em 1995, o Centro Cultural Banco do Brasil realiza
exposicdo comemorativa do centenario do seu nascimento, no Rio de Janeiro.
(BIOGRAFIA. DE OSWALDO GOELDI. Disponivel em: <
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catalogo da exposicdo de 1952 (figura 11) apenas de llustracdo. Se néo
fosse pelo detalhe espalhafatoso do chapéu, bem que poderiamos
chamar o conjunto de “cangaceiro”, enxergando na complexa trama de
riscos por tras da figura, o mar de areia do sertdo brasileiro. Assim, sem
muito esforco interpretativo, enquadrariamos a imagem como uma das
representacBes dos tipos étnicos e regionais imortalizados pela arte
moderna como a negra, o mulato, o galicho, o pescador. No entanto, o
detalhe embaralha este suposto contetdo tornando a imagem irredutivel
a mostrar aquilo que desejariamos ver: um pirata cangaceiro, mas isso
somente seria um problema se buscassemos na figuracdo da imagem
uma verdade sobre a obra, 0 que ndo é o caso.

Em seu livro “O corpo da liberdade” no qual apresenta um
detalhado estudo do quadro A Liberdade guiando o povo de Eugene
Delacroix, Jorge Coli menciona o quanto o terreno da historia da arte é
flutuante, no sentido das leituras que os historiadores realizam sobre as
obras. Seu exemplo parte de uma situacdo curiosa que foi a de ndo ter
encontrado os pelos nas axilas da figura da Liberdade, sob o qual o
historiador Nicos Hadjinicolau construiu sua abordagem sobre a
sexualidade no século XIX. Escreve Jorge Coli,

“Porque devo confessar descobrir sobre as axilas
da Liberdade apenas uma depressdo escurecida
pela sombra e, por maiores esforcos que faca, ndo
consigo descobrir os pelos axilares. Mas, é

certamente miopia ideoldgica de minha parte”
(COLl, 2010, p. 108).

Segundo Scheila Cabo (2006), tanto o autor do desenho, Oswaldo
Goeldi, quanto os personagens que sobressaem de seu trabalho, se
distanciavam dos modelos institucionalizados pelo modernismo (o que
explica porque o pirata ndo poderia ser um cangaceiro). Optando por um
percurso poético menos referente as delimitacdes da brasilidade e,
portanto, das particularidades regionais que queiramos enxergar na
imagem, seu trabalho permanecia dentro da arte moderna, mas mantinha
significados que se apartavam dos seus contemporaneos. O artista,
segundo a mesma autora, pretendia evidenciar os danos da modernidade
€omo 0 extravio, a miséria e a soliddo dos lugares abandonados.

http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseacti
on=artistas_biografia&cd_verbete=2961>. Acesso em: 14 jun. 2012.)
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Traz a marca de uma via extraviada, como um
caminho de soliddo: Unico possivel na
modernidade. Goeldi apresenta-nos, assim, como
verdade moderna, 0 mundo marginal e de solidao,
0 lado sombrio da vida. Mas com Goeldi
passamos a entender, sobretudo, que a margem, a
soliddo e a sombra sdo as significagdes possiveis
da arte moderna no Brasil, uma concepgao em que
arte e historia se identificam (CABO, 2006, p.2).

Este sentido da obra de Goeldi chamou a atengdo de autores da
época. Ao visitar uma exposi¢do do artista, no Rio de Janeiro em
1952 o critico Flavio de Aquino captou a “dureza” de sua obra e
escreveu que o clima sentimental de seus trabalhos residia na
simplicidade das formas que, segundo ele, nada escondiam ou
disfarcavam.

Todos os seus simbolos Goeldi tirou-os dos
objetos e seres que habitam 0 nosso pobre
cotidiano. Sdo casas velhas e desertas, ruas
silenciosas e banais, homens an6nimos e
solitarios, e todo esse pequeno mundo vem
expresso nNos seus contornos mais simples, nas
suas formas mais despidas de acidentes, nos seus
gestos menos decompostos (AQUINO, 1952,
p.46).

Carlos Zilio (2010) escreveu que Guignard e Goeldi foram
artistas capazes de revelar, em suas obras, as limitagbes modernistas.
Ambos concretizaram uma producdo com significados préprios e nao
meramente ilustrativa de um discurso. Além disto, rejeitaram os vicios
do sistema de arte, distanciando-se das relacdes politicas e dos salfes
oficiais. Todavia, apesar do repertério, que para alguns estudiosos como
Zilio estava cindido do idedrio modernista, o artista conseguiu obter
reconhecimento artistico ja nos anos 50, como atesta sua premiagdo
como gravador na Bienal de Sdo Paulo de 1951. Exposi¢des e
premiacOes elevaram o interesse e 0 valor de suas obras, cuja presenca
poderia contribuir para a expressividade de um acervo de arte, sobretudo
visando a arte moderna, como era o caso do jovem acervo do MAMF
em formagcéo.

183 A exposicéo foi realizada na Galeria Langenbach & Tenreiro.
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No contexto de afirmagdo do MAMF, no inicio dos anos de 1950,
0 museu recebeu a doacgdo de cinco obras de Goeldi, desaparecidas no
interregno deste tempo aos anos oitenta. Delas, restou o espectro
solitario, cuja reproducdo foi incluida na abertura deste texto.
Entretanto, apesar de sua fantasmatica aparicdo, a imagem permanece
como um vestigio de polémicas passadas da histdria da instituicdo. A
situacdo sobre a qual vamos discorrer a seguir € uma pequena peca de
um quebra-cabeca impossivel de ser completado: o lamentavel
inventario do patriménio (publico) artistico brasileiro desaparecido.
Esbocamos entdo o nosso fragmento, focalizando o final da década de
1980.

Quando o critico de arte Harry Laus assumiu a dire¢cdo do museu,
uma questdo embaragosa veio a baila com a dendncia de que
importantes obras do acervo estavam  desaparecidas. Os
desaparecimentos puderam ser constatados a partir do achado de um
velho livro rasurado, na ocasido em que a equipe do diretor efetuava o
antes mencionado levantamento documental no museu'®. E preciso
registrar que notas esparsas sugerem que os desaparecimentos eram
conhecidos, pois, antes da polémica levantada pela exposicdo de 1987
gue nos referimos (mais precisamente em 1985), foi o proprio Harry
Laus que contou, num artigo da revista Tempos Modernos, do Rio de
Janeiro, que, durante os 12 anos que dirigiu 0 MAMF/MASC, o diretor
Aldo Nunes'™™ fez “descobertas sensacionais”, entre elas que haviam
surrupiado o desenho de Goeldi da cole¢do Jorge Lacerda, exposto em
1953. A descoberta, ou apenas o andncio de um fato ja conhecido, ndo
deixava de estarrecer, quando se confirmou o enxugamento da referida
colecdo, inicialmente composta por 25 pecas, das quais haviam
desaparecido nada menos que 17. Ao lamentar na nota a perda de
importantes manifestacbes da arte brasileira o poeta Lindolf Bell
fortalece a tese de que 0s sumigos eram conhecidos:

Trata-se aqui de colocar alguns pontos e, em
publico, sobre questdes de extrema importancia.
Por serem de ambito cultural e de propriedade
publica. Informado, batalhador, inovador, Harry
Laus, assume pela segunda vez a direcdo do
Museu de Arte de Santa Catarina. Na primeira
gestdo, constatou o roubo de obras de arte

184 0 livro foi encontrado entre 1985/87. Cf. oficio 333/89. Acervo MASC.
1% Aldo Nunes dirigiu 0 museu entre 03/1969 e 03/1981.
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importantissimas, de Grasmann a Goeldi e
Djanira, por exemplo. Numa das movimentadas
promocgoes, fez a denuncia dentro do Museu,
numa exposicao, através de lugares vazios, onde
deveriam estar algumas das mais importantes
manifestacOes plasticas da modernidade brasileira
(BELL, 1989, p.18).

Com o evidente intuito de tornar conhecidos os desaparecimentos
de obras que orgulharam o museu em 1952, a escolha dos organizadores
da exposicdo dos anos oitenta foi substituir irbnica e melancolicamente
os trabalhos ausentes com um ponto de interrogagdo. A provocacao
mostrava que no passado da instituicdo havia questdes abertas e
irresolutas, ou, pelo menos foi este o tom que marcou as discussdes
publicas em torno do polémico assunto, pondo em foco questdes
internas do museu, inclusive o desempenho das administractes
anteriores na salvaguarda do patrimonio.

E preciso dizer que o roubo de obras é uma situacdo comum, e
recorrente em muitos lugares. Ele acontece muitas vezes a despeito das
exaustivas medidas de segurangas que sdo tomadas, principalmente
guando se trata de obras consagradas. Nao seria cabivel responsabilizar
0 museu por ocorréncias deste tipo. O que, todavia, parece ser o alvo das
criticas é o silenciamento da instituicdo, quando seria necessario
registrar oficialmente estes desaparecimentos. Outro fator que desponta
nas criticas diz respeito a auséncia de uma pratica arquivistica que
pudesse garantir dados efetivos das obras contribuindo, talvez, com sua
recuperacao.

Na condicdo de diretor do MASC, Harry Laus se pronunciou
publicamente sobre 0s desaparecimentos através da pagina de arte de um
jornal da capital na qual era editor. Na oportunidade, reconheceu o
sumico e responsabilizou as constantes mudancas'® de sede pelo

1% A existéncia do Museu foi marcada por sérias dificuldades materiais. Logo
apos a fundacdo, evidenciaram-se os desacertos entre o “real” e o sonhado. Na
década de setenta, a situagdo material do espago ndo era nada animadora. “O
fotografo Walmor de Oliveira foi encarregado de visitar o Museu de Arte de
Santa Catarina, em suas provisérias instalagdes nos altos da rua Tenente
Silveira, com o objetivo de documentar o patrimdnio pictdrico ali depositado.
Do material eventualmente recolhido pretendia-se elaborar um ensaio
fotografico que resumisse o acervo do Museu em seu meio ambiente,
proporcionando aos leitores uma visdo global sobre as obras de arte reunidas ao
longo dos 28 anos de existéncia da referida casa de cultura. Com o espanto e
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ocorrido: “Sair em busca das obras perdidas sera tempo perdido, tais os
tropecos porque passou o Museu durante a peregrinagdo de tantos anos”
(LAUS, 1989, n.p.).

O tom conformista da mensagem (que incomodou O poeta
Lindolf Bell) e a aparente recusa do diretor em levar a frente o debate
podem ser vistos como reconhecimento da inoperancia em apurar
responsabilidades. Sabemos que ele conhecia a situacdo precaria dos
registros documentais da instituicdo, dependentes de velhos livros
rasurados encontrados ao acaso™’. Além disto, por conhecimento da
situagdo interna, sabia que os sumicos poderiam ser recorrentes, pois
consta que, ao assumir a direcdo do MASC, encontrou 210 obras que
ndo constavam dos registros'®,

decepgdo constatou-se que as 72 chapas sacadas pelo fotdgrafo apenas registram
0 abandono, a soliddo a que foi condenado o patrimdnio artistico de
Floriandpolis. Belas e tristes fotografias, cheias de vergonha, impublicaveis.
Pelo Museu de Arte de Santa Catarina, paginas de siléncio” (Conforme recorte
de jornal encontrado no MASC, datado do ano de 1977, quando o Museu estava
domicialiado na Avenida Rio Branco n° 60, entre outubro de 1968 a janeiro de
1977). E preciso, porém, enxergar estas dificuldades nio como uma
particularidade do MAMF/MASC, mas como uma realidade compartilhada no
pais, onde, escreveu Lourenco (1999), as politicas pdblicas na area da cultura
imputam aos museus dificuldades materiais, financeiras e caréncia de pessoal
especializado, gerando crises de longa permanéncia. Mesmo sobrevivendo a
tamanhos percalgos, muitos museus, como escreveu Raul Antelo (2006), ndo
compram nada e mal conseguem preservar o que possuem.

187 Com relago aos problemas de producéo e guarda de registros, a hipotese que
levantamos é de uma continuidade, uma vez que a situacdo remonta ao MAMF
e persistiu mesmo ap6s a mudanca para as atuais instalagdes do museu.

%8 Sobre estas obras, entretanto, ndo foi encontrado nenhuma relacdo ou
quaisquer outros dados.
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Figura 22 — Reportagens'®®

[ Lindolf Bell ‘
Carta aberta a Harry Laus ou
“0s quadros roubados do Masc

Fontes: Jornal Diario Catarinense e Jornal de Santa Catarina.

Uma vez que o0 assunto estava na imprensa, o poder publico se
manifestou formando uma comissdo de inquérito administrativo. A
comissdo solicitou ao diretor do MASC copias de documentos referentes
as mudancas de sede e reprodugdes das obras desaparecidas. Em
resposta, foi enviado um oficio, contendo uma relagdo baseada no que
foi apurado no velho livro rasurado. Por meio dela, vemos que o
conjunto desaparecido era assinado por nomes expoentes do
modernismo brasileiro. Hoje, a colecdo ausente representaria uma
valiosa amostra da produgdo de desenhos e gravuras nacionais,
importantes meios de expressdo dos artistas modernos. Das imagens

1%9 A direita, reportagem do Jornal Diério Catarinense (LAUS, Harry. Roubo de
obras no MASC. Jornal Diario Catarinense, Florianopolis, [s/p] mar. 1989). A
esquerda, reportagem do Jornal de Santa Catarina (BELL, Lindolf. Carta aberta
a Harry Laus ou os quadros roubados do Masc. Jornal de Santa Catarina,
Blumenau, p.18, mar. 1989. Arquivo MASC.)
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desaparecidas, o Unico vestigio encontrado é a reproducgdo da gravura de
Goeldi. Eis a relagdo apresentada por Harry Laus em 1989*:

Aldary Toledo, Adolescente, desenho a nanquim — 30x48cm.
Alfredo Kublin, Salomé, desenho a nanquim - 30x48 cm.
Athos Bulcdo, O poeta e a lira, bico de pena — 20x22cm.
Djanira, Criangas, desenho a nanquim — 20x22cm.

Eros Gongalves, Os anjos, desenho a nanquim — 20x30cm.
Fayga Ostrower, Menino, desenho a nanquim — 11x20.

José Maria, Flamengo, aquarela — 32x23cm.

Marcelo Grassmann, A danca — xilogravura — 23x28cm.

7% Lista de acordo com o oficio n° 333/89 encaminhado ao Sr. Altair da Silva
Cascaes Sobrinho, presidente da comissdo de inquérito. E preciso observar que
além de exemplares da colecdo Jorge Lacerda, a listagem fornecida por Harry
Laus informa ainda o sumico de quatro trabalhos trazidos por Marques Rebelo
para a exposi¢do de 1948. Um detalhe a ser acrescentado é que possivelmente
os limites da lista ndo encerrem o elenco dos desaparecimentos. Em 1964, Harry
Laus fez uma visita ao Museu e posteriormente publicou no Jornal do Brasil,
um relato do passeio. Na transcri¢do ele cita a existéncia de um quadro de Di
Cavalcanti que todavia ndo consta do catdlogo Biografia de um Museu,
tampouco das obras dispostas no acervo online consultado em setembro de
2012. Vejamos a referéncia feita por Harry Laus a este trabalho: “Debaixo de
uma chuva torrencial, em companhia dos jornalistas Zury Machado e Ester L.
Bayer, fomos conhecer o Museu de Arte Moderna de Floriandpolis. Além da
porteira, uma velhinha simpética que nada sabia informar - ninguém. Pudemos
ver calmamente o0 acervo exposto, em trés boas salas, bem instaladas, mais uma
quarta, onde, ao que tudo indica, funciona a Escolinha de Arte. O acervo
exposto possui coisas de valor como dois Pancetti; um 6leo de Roberto Burle
Marx, de 1942, um Augusto Rodrigues, de 1945; uma 6tima tela de Di
Cavalcanti, Pescadores, de 1947;” (Laus, 1996, p. 52). A existéncia desta obra
foi sinalizada também por Lourencgo, ao se referir as obras trazidas por Marques
Rebelo e adquiridas pela prefeitura por indicagdo do mesmo, onde consta haver:
“De Di Cavalcanti, Pescadores (1942), com tipicas deformagdes do periodo”
(LOURENGCO, 1999, p. 164). Entre as discussfes sobre as obras, em geral
acompanhadas das respectivas imagens, ndo constou o trabalho em questdo.
Todavia, o fato da obra ndo constar ndo significa necessariamente que se trate
de um furto. Pode ter havido trocas, estrago ou quica, algo desta natureza. Para
sabermos precisamente seria necessario consultar o levantamento do acervo
encomendado sob a atual direcdo, antes mencionado. Lembro que seus
resultados, ndo estdo disponiveis ao publico conforme informou a
administradora do Museu, Lygia Helena Roussenqg Neves, em agosto de 2012.
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Noemi, Tinhordes, desenho a nanquim — 23x31 cm.

Noémia Mourdo, Bahia, litogravura - 31x42cm.

Osvaldo Goeldi, Lobos do mar, xilogravura - 28x21cm.
Osvaldo Goeldi, llustragdo para um poema de Malarmé,
desenho a nanquim -20x26 cm.

Osvaldo Goeldi, Negro, desenho a nanquim - 20x26cm.
Osvaldo Goeldi, Anjo, xilogravura - 15x23cm.

Paulo Flores, Natureza morta, desenho a nanquim - 20x26cm.
Ylen Kerr, Retirantes, desenho a nanquim - 26x19 cm.

Ylen Kerr, Cabeca de negro, desenho a nanquim - 17x24cm.
Noémia Mourédo, Méae e filho, desenho - 34x24cm.

José Siveira D Avila, Gatos, agua forte - s/d.

Osvaldo Goeldi, llustracdo, desenho - 20x19cm.

Tomaz Santa Rosa, llustragcdo para um poema de Castro Alves,
desenho - 18x18cm.

O escritor e poeta Lindolf Bell, notadamente incomodado com a
situacdo, escreveu comentarios cheios de revolta sobre os
desaparecimentos acontecidos no museu. Em uma carta aberta, entdo
dirigida ao diretor do MASC, ele expbe indignacdo quanto aos sumigos
e pedia que as autoridades tomassem providéncias no intuito de buscar
pistas que pudessem localizar no tempo a auséncia das obras e, quem
sabe, identificar os responsaveis.

Figura 23 - Tomie Ohtake, Harry Laus e o pintor Meyer Filho em Floriandpolis
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Através do conteldo destas noticias, podemos identificar que
havia reprovacfes a aspectos da ordem interna do MASC, inclusive
guanto ao fato das administragdes anteriores ndo discutirem a questdo
dos desaparecimentos. A falta de diretrizes para a rotina da instituicdo,
também é mencionada, jA que a mesma sequer incluia um estatuto
interno que norteasse as suas agdes. Sobre isto, menciona o texto de Bell
que:

O que ndo fica vago nem incerto é que o Museu de
Santa Catarina funcionou por longo tempo sem
Conselho  Consultivo. Como durante décadas
funcionou sem estatuto interno, capaz de definir
entre outros, o verdadeiro papel deste Conselho.
(BELL, 1989, p.18).

Um detalhe a ser mencionado, e que parece ter incomodado
especialmente o poeta, é a politica de siléncio que se estabeleceu em
torno do assunto em conivéncia com o antigo Conselho Consultivo *™*.
Como membro de um conselho recém-criado que se deslocava entdo de
toda Santa Catarina, ele informa ndo estar propenso a deixar o assunto
dos desaparecimentos silenciar.

O novo Conselho empossado, reconstatou a
auséncia, por roubo, segundo voz corrente, do
importante numero de pinturas, gravuras e
desenhos. E em nome dele, volto a tocar no
assunto, desta vez em publico, pois € impossivel
concordar com a direcdo do Museu de que é
melhor ndo mexer no assunto ou ainda, deixar as
coisas como estdo, a medida que passou muito
tempo e sera dificil localizar o acervo
desaparecido. Pode ser dificil, caro Laus. Mas
deve ser tentado. Em nome de que? Pelo menos
em nome deste conselho novo que se desloca de
toda Santa Catarina para as reunides e ndo
pretende partilhar desta sonegacdo, camuflagem,
indignidade,  sustentada em  siléncio e
cumplicidade, por diretores de museu e conselhos
consultivos durante muito tempo. Pode ndo se
chegar a nenhuma luz no fim do tdnel. Mas, néo é

' Nio foi pesquisada nenhuma documentacdo referente ao Conselho

Consultivo.
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correto deixar de procura-la. E o minimo que
qualquer pessoa interessada em nossa cultura
devera exigir dos responsaveis pelos patriménios
publicos. Vai doer? Doa a quem doer. Basta de
tantos planos indteis, tantas palavras vazias, tanta
mentira oficial sobre a cultura em Santa Catarina,
cada vez mais a mingua, apesar de discurso e
inauguracdes. Tenho certeza, Laus, que abrir um
inquérito para localizar o que sumiu,
indevidamente, pode ser a resposta mais
contundente e luminosa do Museu de Arte de
Santa Catarina, aos quarenta anos de sua
existéncia (BELL, 1989, p.18).

Nestes comentarios indignados com relacdo as politicas culturais,
Bell pedia que se apurassem responsabilidades. Pelo seu tom, se vé que
0 museu é acusado de ndo cumprir uma antiga prerrogativa de sua
natureza institucional: de ser guardido do bem publico. Para dar conta
desta missdo, seria necessdrio o aperfeicoamento da instituicdo em
atividades que deveriam ser parte da rotina museal, como a producéo de
documentos e ordenamento dos seus arquivos. O repldio aos
desaparecimentos e a publicidade dos problemas internos podem ser
entendidos ainda como uma cutucada nas antigas administragdes, muito
mais ligadas a capital. Afinal, j nas disputas politicas em curso nas
décadas anteriores, a cultura havia servido como campo de conflito em
que vérias forcas atuavam. Se, quando criado, 0 MAMF havia
representado um divisor de temporalidades para a cidade, 0 MASC era
agora, nos idos dos anos oitenta, disputado como territorio de afirmacéo
de outras forcas da cultura catarinense.

Por outro lado, ndo existindo registros anteriores que pudessem
dar conta das questdes do tombamento do acervo, parece compreensivel
a resisténcia de Harry Laus em gastar tempo com uma procura inutil.
Era uma causa perdida, de tal modo que ele anuncia as providéncias que
vinham sendo tomadas para evitar 0 desaparecimento das obras: montar
um banco digital de imagens.

Pois agora estou computadorizando (ou
informatizando) todo o acervo e fotografando obra
por obra, para que conste da ficha como manda o
figurino. Assim, no caso de uma nova mudanca e
novos assaltos, teremos condi¢Bes de lamentar a
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perda vendo-lhe a imagem, como se faz com a
foto de um defunto querido (LAUS, 1985, n.p.).

A fala do diretor era muito otimista sobre a informatizacdo do
acervo, pois somente em 2011, depois de alguns ensaios parciais, as
obras do MASC foram finalmente digitalizadas, inclusive disponiveis
para pesquisa online, mas eram outros tempos, e as possibilidades
técnicas ndo estavam nos niveis acessiveis de hoje. Todavia, a proposta
era acertada, pois se viesse a ser 0 caso, a existéncia de um inventario
descritivo das obras poderia se transformar num importante aliado nas
buscas pelas mesmas.

Do ponto de vista do acervo, como uma das formas de
arquivamento da arte, a desaparicdo destas imagens modernistas
instaurou uma lacuna de linhas, cores e formas. Este aspecto foi
salientado por Harry Laus, quando escreveu que queria ter das imagens
pelo menos uma mera copia, pois ela permitiria lamentar a auséncia do
original, “como se faz com a foto de um defunto querido”(LAUS, 1985,
n.p.). As copias permitiriam ir além de uma representacdo do que nédo
existe mais. De fato, a copia da coOpia da obra de Goeldi, mesmo
destituida de qualquer originalidade, ainda hoje se mantém como uma
chave de acesso ao passado, a0 mesmo tempo em que “brinca” com
impossibilidade dele ser acessado.

5.4 AS CRUZADAS CULTURAIS

O MAMF, instituicdo fundada no clima do pés-segunda guerra,
teve a tarefa educativa como um quesito frequentemente citado, desde
os discursos de fundacdo, conforme as referéncias a este respeito feitas
por Marques Rebelo. O “semeador de museus” lembrou em mais de
uma oportunidade que estes espacos deveriam ser lugar de formacéo,
com vistas a ndo apenas diminuir a distancia entre o publico e a arte,
mas também fornecer as chaves de acesso a sua compreenséo®’%.

O papel dos museus era mediar a comunicacdo entre ambos e
para tal necessitava tornar a obra acessivel do ponto de vista simbolico.
O objetivo de atualizacdo artistica do publico permaneceu como
principal mote das instituicbes museais, que receberam destacados
investimentos entre os anos de 1960 e 1970. Essa foi a época em que 0

172 Ainda que a questdo educativa constasse dos objetivos iniciais do museu, ela
comegou a se tornar uma pratica efetiva no MAMF a partir das acbes de
Andrade Filho.
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MASC buscou também um alinhamento com o discurso museoldgico
mais universal, segundo diretrizes apresentadas nos coloquios de
museologia® ™.

Os museus eram pensados para além da fungao
tradicional de guardar e expor objetos, mas, como
instrumento de ciéncia, de deleite e de educacdo
do grande publico (NOSSO MUSEU, 1960, p.6).

Para dar conta destas incumbéncias, 0 MAMF/MASC precisou
ampliar seu alcance de arquivamento da arte, expandir-se em direcdo a
producdo histérica universal, conforme o estatuto do museu imaginario
pensado por André Malraux. Para driblar os limites materiais de sua
condi¢do, a instituicdo se valeu de um conjunto de reproducdes, obtidas,
na maioria, por meio da reprodutibilidade técnica como a fotografia. Isto
ndo significa que o conflito original/reproducéo instaurado pela arte
moderna (conforme o que foi abordado no capitulo 1) fosse abolido ou
estivesse distante, mas foi temporariamente contornado, enquanto as
necessidades impostas pela missdo pedagdgica se sobrepuseram aos
dilemas maiores da arte, da qual os museus eram caudatarios'’®. A

3 A presenca do seu diretor (Carlos Humberto Correia) nestes coléquios,
respectivamente nos anos de 1967 e 1966, ¢ ilustrativa a este respeito.

" As copias e reprodugBes sempre estiveram imbricadas na industria da arte.
Com o advento da arte moderna, estes artigos sofreram um duro golpe, pois, no
novo panorama, elas perderam seu valor intrinseco e consequentemente o lugar
que ocupavam na cultura. Sua posi¢do nos museus serd vitima deste arranjo.
Podemos acrescentar que o desenvolvimento da sociedade industrial e de novos
meios de producdo e reproducdo de imagens, propiciado pelas técnicas de
gravacdo e pela fotografia, contribuiu tanto para reforcar o prestigio do original
quanto para a banalizacdo das reproducGes. Nas primeiras décadas do século
XX se experimentava a reprodutibilidade num espectro extremamente mais
acelerado. Foi neste contexto que se deu a publicagdo de um dos mais
conhecidos e citados textos de Walter Benjamin: A obra de arte na época de
sua reprodutibilidade técnica. Escrito em 1936, entre outras questes, o filésofo
sinalizava para as mudancas que se operavam na cultura influenciadas pela
reproducdo massiva das imagens. De maneira sumaria, a preocupacao de Walter
Benjamim, ou evidente desencantamento, ndo era simplesmente pela
constatacdo da existéncia de cdpias, o problema para o fildsofo residia na nogédo
de aura sob a qual, dentro da tradigdo repousava o valor de culto do objeto
artistico. “O que caracteriza a autenticidade de uma coisa ¢é tudo aquilo que ela
contém e é originalmente transmissivel, desde sua duracdo material até seu
poder de testemunho histdrico. [...] Na era das técnicas de reprodugdo o que fica
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condicdo de Floriandpolis, como cidade excluida do circuito das grandes
exposicoes, colocava em jogo a capacidade da instituicdo em possuir
expressdes artisticas cuja presenca do original era inexequivel. Alias, até
mesmo em ambito nacional, a presenca de obras de artistas com
indiscutivel fortuna critica, como os mestres holandeses e italianos (cujo
valor das obras atinge somas bilionarias), ndo é ainda hoje algo muito
habitual. O original mais prestigioso que tem noticia em terras locais foi
curiosamente do conterrdneo Victor Meirelles em 1999, com a
exposicdo da pintura A primeira Missa no Brasil. O evento fez parte das
acbes do MASC, que no final do século passado procurou ndo apenas
absorver a producgdo conteméaorénea como incluir o museu no circuito
nacional dos megaeventos'”®. A exposicdo que colocava em destaque
uma das pinturas mais conhecidas da simbologia nacionalista do século
XIX atendia a uma caréncia existente, pois segundo dados extraoficiais,
a mesma fez com que o MASC recebesse 0 nimero de visitantes mais
expressivo de sua historia.

O Estado de Santa Catarina dificilmente é
incluido no roteiro das grandes exposi¢Oes de
artes plasticas. Apesar disso, sempre houve grande
interesse por parte dos artistas e do publico em
geral e que, inconformados com a histdria de
exclusdo, obrigavam-se a procurar outros centros
culturais, principalmente Curitiba e Porto
Alegre'”.

Nas situacbes mapeadas pela pesquisa, observamos que 0O
emprego oficial de copias e reproducdes esteve entdo relacionado a
objetivos didaticos e suas demandas em exposicGes regulares de carater

atingido ¢é a aura” (BENJAMIN, 1980, p. 07-08). A perda da aura, este substrato
adquirido com o tempo, e a consequente colocacdo da obra dentro da esfera
histérica e material da cultura, era uma situagdo que o critico via com certa
nostalgia, ainda que na balanga pesasse 0 beneficio social do acesso em grande
escala.

> S30 exposicdes de obras de artistas renomados, com apelo mercantil e de
midia. O MASC ganhou destaque na década de 2000, por realizar exposicdes de
envergadura, ao trazer, pela primeira vez a Florianopolis, a tela A Primeira
Missa do Brasil e esculturas do artista francés Auguste Rodin, pertencentes a
Pinacoteca de S&o Paulo.

7% Oficio 0001 de 23/07/1996, encaminhado pela AAMASC ao IPHAN/SC.
Acervo do MASC.
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ilustrativo da histéria da arte. Com base nestas necessidades, 0 MAMF
realizou o tombamento de varias reproducdes que passaram a figurar
entre seus préprios originais. J& na exposi¢do de 1952, sabemos que o
acervo contava com a presenga de uma colecdo de treze reproducdes
compradas pela Prefeitura Municipal. O elenco eclético (Bruegel,
Reembrandt, Velasquez, Cézanne, Marie Laurencin, Renoir, Picasso,
Matisse, Gauguin, Raul Dufy e Van Gogh) mantinha-se dentro de
objetivos mais gerais: a exibigdo dos “valores do passado” e a produgdo
dos artistas modernos. Nos anos sessenta, a receptividade do acervo
pelas cOpias fez o museu tombar um conjunto de reproducbes de
pinturas americanas doadas pelo Instituto Brasil Estados Unidos
(IBEU)'"". As pecas chegaram a0 MAMF em 1963 como parte da
divulgacdo cultural realizada em varias capitais pelo érgdo. A doacédo
resumia a “nata” da arte moderna daquele pais, com trabalhos de
Jackson Pollock, Edouard Hopper, Georgia O Keffe, entre outros.

Y70 Instituto Brasil-Estados Unidos (IBEU) foi fundado no dia 13 de janeiro
de 1937 na sala de conferéncias do Paléacio Itamarati e passou a funcionar como
uma associacdo de carater binacional especializada em difundir a cultura norte-
americana e ensinar o idioma inglés.
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Figura 24 - Péginas do catélogo da exposicéo de 1952 '

Fonte: Acervo MASC. Foto da autora.

A revelia do que possa parecer hoje, a elevagao das reproducdes
a categoria de objeto museal ndo era na época um fato tdo desprovido de
sentido. Tal posicdo, em que o proposito voltado a missdo educativa é
colocado acima do objeto, foi defendida ao extremo por Mério de
Andrade, quando desafiando a tradicdo pautada no valor do original, se
posicionou a favor da montagem de um museu de reprodugdes onde
retirada a exclusividade das elites, as obras estariam abertas a aprecia¢éo
de amplos segmentos da populagdo. Mario Chagas (1999) resumiu o
pensamento do escritor a este respeito:

O plano de um museu de reprodugdes (ndo
viabilizado) era alguma coisa absolutamente nova
para a época. Com ele pretendia-se colocar ao
nivel das populagbes a producdo artistica
consagrada pela civilizagdo ocidental, esse plano

78 A direita, pagina do catalogo da exposicdo de 1952, onde constam as obras
pertencentes ao acervo. A esquerda, copia do livro tombo, onde esta registrada a
inclusdo das reprodugdes doadas pelo IBEU. Em ambos 0s casos, 0s registros
assinalam se tratar de reproducdes.
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trazia para 0 mundo museol6gico uma discussdo
inovadora, & medida que desmitificava o original e
elevava a réplica (ou reproducdo) a condigdo do
objeto museal. Essa proposta valorizava o0
conteldo informativo dos objetos reproduzidos,
em detrimento de um valor de aura que estaria
cercando o original. O museu de reprodugdes
radicalizava o debate em torno do falso e do
verdadeiro, da réplica e do original, da imitagdo e
do auténtico, do valor informativo e do valor
auratico enquanto categorias definidoras do
acervo museal (CHAGAS, 1999, p. 71).

Um dos usos mais frequentes das cépias e reproducdes no MASC
ocorreu na organizacdo e funcionamento das exposices chamadas de
didaticas. Além de estas exposicOes representarem uma etapa importante
da historia de alguns museus brasileiros, elas sdo um fendmeno pouco
estudado. Seus objetivos devem ser compreendidos a luz da conjuntura
gue vai se desenhando depois da Segunda Guerra, quando 0s museus,
visando serem centros culturais, passam a oferecer cursos, palestras e
semindrios. Foi em virtude da realizacdo de um destes cursos, em 1960,
qgue Andrade Filho contou com o apoio de reproducdes fotogréficas,
depois expostas ao publico.

Por sua recorréncia, ¢ de considerar que ainda esta por ser
avaliado o papel que as exposicGes didaticas tiveram na construgdo da
visualidade e de uma determinada nocéo de histéria da arte socialmente
compartilhada. Suas caracteristicas variadas dificultam estabelecer-lhes
um perfil Gnico. Todavia, era comum que fossem acompanhadas de
materiais de apoio como filmes e painéis fotograficos com textos
explicativos. O formato obedecia mais ou menos ao padrdo que Pietro
Maria Bardi e Lina Bo Bardi, seus precursores no Brasil, realizavam no
MAGSP a partir de 1947%"°.

Essas exposicdes didaticas, tendentes a
proporcionar aos estudiosos da matéria todos os
pontos de referéncia de que necessitam para um
completo conhecimento da histéria das artes-
plasticas, desde as suas mais remotas
manifestacOes até os nossos dias, constituirdo um

179 para saber mais sobre a movimentacio de exposicdes didéticas no MASP,
ver POLITANO, Stela. Exposicdo Didatica e Vitrine das Formas; a didatica do
Museu de Arte de Séo Paulo. Dissertacdo de mestrado. Campinas, SP: 2010.
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acontecimento de importancia capital ndo somente
entre nds, mas mesmo em face de outras

realizacdes levadas a cabo noutros paises™®.

No MAMF, as exposicdes didaticas aconteceram junto as mostras
regulares, denominadas de culturais e tiveram destacada constancia
entre os anos de 1964, 1965 e 1966, Apesar de apresentarem uma
diferenca inicial de objetivos, os dois modelos, além de conviverem,
apresentaram interfaces, inclusive nas suas estratégias de realizacao,
cujas empreitadas contaram com apoio de outras agéncias culturais
como 0s escritorios diplomaticos*®. Conforme Knauss (2008) escreveu,
esta aproximacgdo entre arte e diplomacia j& vinha dando sinais desde o
término da Primeira Guerra quando ja haviam sido renovados o0s
interesses sobre as exposi¢des de arte que passam a ser um meio de
propaganda do estado. A arte neste contexto era uma arena onde se
travavam disputas politicas em torno da afirmacdo das nacionalidades e
suas culturas*®. Por isto, tanto no MAMF guanto em outros espagos
congéneres no Brasil, o suporte material para que as exposi¢Oes
acontecessem era por vezes agenciado nos proprios paises com o0 apoio
da mesma diplomacia ** E evidente que por detras do apoio estava a
meta em difundir uma imagética do que havia de mais significativo nas
realizagBes culturais da nagéo.

'8 Diario de S. Paulo, 13 de abril de 1947 apud POLITANO, 2010.

181 pelo que indicam os catalogos encontrados, é provéavel que o nimero de
exposicOes feitas a partir de reprodugdes seja bem maior que as que aqui séo
citadas.

182 por agéncia cultural entendemos instituicdes como museus e outras que
realizavam atividades voltadas para a cultura, a exemplo de organismos de
caréter internacional como a UNESCO e os escritorios diplométicos. A
UNESCO, entidade criada nesta época, teve entre suas acdes iniciais o foco
voltado a preservagéo do folclore como meio de veicular as diferengas culturais
entre 0os povos. Escolas de idiomas como IBEU e a Alianca Francesa, que
tiveram uma proficua parceria com o0 MAMF, sdo entendidos como exemplos
de agentes culturais na medida em que trabalharam na divulgacéo da cultura de
seus paises.

183 Em tal processo de afirmacéo estiveram presentes as elaboracdes da critica
especializada que nos seus textos reforcava os interesses politicos envolvidos
nestes agenciamentos.

184 A doacéo de um conjunto de gravuras mexicanas e argentinas, acontecidas
em 1961, é pertinente a estes interesses.
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Para que esta exposicdo fosse realizada, como
também as de “Obras primas da Escultura
Francesa® e “Picasso’, que fizemos em maio e
junho pp., tivemos a valiosa cooperacdo da
Alianga  Francesa de Floriandpolis  que,
intercedendo junto a Embaixada da Franga, nos
conseguiu o material (CORREIA, 1966, n.p.).

O contetdo em geral era voltado para o estudo das manifestaces
artisticas do ocidente europeu e o que era considerado exdtico ou
diferente ¢ colocado como “ilustragdo antropologica” em que 0 conceito
ndo se situava no objeto em si, mas na sua apropriacdo simboélica como
produtos do fazer humano™.

Na época de maior fluxo das exposi¢des didaticas, acontecida na
administracdo de Carlos Humberto Correia (1962 a 1969), ha o
empenho na atualizagdo com o presente cultural e artistico. Os catalogos
encontrados no MASC dao informacGes sobre esta movimentacéo, pois
neles constam exposicdes que, além de fazerem a referéncia ao passado
(desenhos dos séculos XV, XVI e XVII, uma cole¢do de autorretratos de
todos os tempos, gravuras de Debret), procuram mostrar expressdes
mais atuais (gravuras da Blaue Reiter, pintura francesa do século XIX e
uma exibicdo individual de trabalhos de Eugene Delacroix patrocinada
pela Alianca Francesa'®).

185 Neste caso, temos como exemplo as exposicdes didaticas de arte asteca e
inca.

18 A Alianca Francesa de Florianépolis, criada em 1956, contribuiu tanto na
exposicdo da pintura francesa como na mostra individual de Delacroix, fazendo
a mediacdo necessaria para obtencdo dos materiais. No catalogo da exposicao,
este apoio foi laureado pelo diretor Carlos Humberto Correia.



177

Figura 25 - Catalogos de exposi¢des didéaticas com reproducdes
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Fonte: Acervo MASC. Fotos da autora.

Numa outra variante, as exposi¢Oes didaticas eram pensadas a
partir de nogdes caras para a arte moderna, como a de génio criador e de
obra prima. Desta forma, focalizavam a relagéo das obras com a vida do



178

artista. Este foi o ponto de vista observado num evento itinerante
acontecido em 1962 que trouxe para Floriandpolis reproducdes de
pinturas do afamado artista holandés Rembrant van Rijn (1606-1660). A
mostra internacional, patrocinada pela ONU e pelo Ministério da
Educacdo, ja havia corrido meio mundo antes de estender-se pela
América do Sul. Conforme o comentario publicado na revista Roteiro,
havia um projeto para futuramente leva-la para o interior, afinal,
também na provincia as artes sdo admiradas.

Aliéds, para n6s que ndo conheciamos muito o
autor e a obra, foi oportuna a ocasido; pelo texto,
foram abordados certos ‘momentos’ da vida do
pintor, que decididamente marcaram sua obra.
Explicados o0s ‘momentos’, logo vinham
sucessivamente as criacdes (LENZI, 1962, n.p.).

Nas décadas seguintes, 0s museus de arte vdo deixar de promover
a questdo educativa exclusivamente nos moldes aqui discutidos, e as
exposicOes didaticas vao escassear. Do ponto de vista cronoldgico,
arriscamos afirmar que elas aconteceram com frequéncia até os anos
setenta do século passado, quando, por cambios culturais e
administrativos, o espago procura se atualizar diante das novas
prerrogativas museoldgicas. Este declinio das mostras didaticas com uso
de reprodugdes j& vinha sendo anunciado nas entrelinhas dos discursos
articulados dentro do prdprio museu em forma das ressalvas ao emprego
destes objetos. Tais ressalvas podem ser observadas hum dos escritos do
diretor Carlos Humberto Correia:

(...) a primeira vista, parece que uma mostra de
fotografias reproduzindo pinturas ndo estad de
acordo com a posicdo de um Museu de Arte
Moderna; entretanto a finalidade destes museus
ndo é sé a de mostrarem ao publico originais
contemporaneos, mas também de mostrarem
aquilo que de melhor foi feito, exprimiu o
pensamento da época e influenciou a arte
posterior. Contando com as numeras dificuldades
em se conseguir originais por empréstimo de
outros  museus,  mostramos  reproducdes
(CORREIA, 1966, n.p. ).
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Mesmo em sua descontinuidade futura, estas mostras foram um
espago propicio a entrada de reprodugdes no museu.

Figura 26 - Catalogo da exposi¢do de reproducdes fotogréaficas sobre o
Impressionismo **'

Sese
POS-IMPRESSIONISMO

¢ as Origens da Pintura Moderna

Exposigio de Reprodugdes Fotogrificas HlStO ria e seus RCHCX()S
SESC Exposigao de Reprodugdes Fotograficas

Fonte: Acervo da autora.

Com relacdo ao acervo, observamos acontecer uma mudanca
mais radical, em que as reproducbes passaram para a categoria de
artigos indesejados e, consequentemente, foram excluidas. Ao ser
consultado sobre o paradeiro das reproducbes doadas pelo IBEU nos
anos de 1960, um funcionério responsavel pela area do acervo informou
que elas foram descartadas provavelmente na década de 1990'%. Sob
este acontecimento ndo foi encontrado nenhum registro comprobatério.
Tal auséncia de informacgdes torna indecifravel o motivo (ou motivos)
que levou a atitude aparentemente radical de ndo manter as reproducoes
sequer como arquivo da histéria da arte, ja que o museu dispunha de
uma biblioteca que poderia abriga-las. Ficamos com a concluséo
proviséria de que o rechaco as reproducdes espelha, afinal, outras
configuragdes para a questdo educativa e o triunfo dos conceitos de
autoria e originalidade.

187 Catalogo da exposigao de reprodugdes fotograficas sobre o Impressionismo,
realizada pelo SESC, apresentada no MASC em 2001.

1% Esta informagio foi fornecida por Ronaldo Linhares em conversa com a
autora em 2011.
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6 A ENCICLOPEDIA MAGICA

O fascinio de uma colecdo estd neste tanto que
revela e nesse tanto que esconde do impulso
secreto que levou a crié-la (Italo Calvino, 2010).

O acervo do MASC corresponde a um arsenal imagético
heterdclito, no sentido que se desvia de uma classificacdo corrente com
uma tipologia artistica'®. Por isto mesmo, ele se constitui numa grande
riqueza do museu, tanto com relacdo a arte moderna como de outras
expressdes. Porém, este labirinto de imagens € um territério pouco
estudado. Enquanto ndo for explorado, a maior parte dos objetos ali
musealizados estard numa espécie de quarto de despejo da memdria
cultural®®, e o museu, de lugar de construcdo do conhecimento, se torna
um receptaculo de coisas velhas, distinto dos espacos vivos sonhados hé
décadas atrds por modernistas como Marques Rebelo e Mario de
Andrade.

O objetivo deste capitulo foi discutir alguns objetos pertencentes
ao acervo do MASC, pois, na medida em que nos voltamos para seu
labirinto de imagens, timidamente, uma enciclopédia foi aos poucos se
revelando. A metafora para descrever este contato poderia ser a de uma
cartola de magico, da qual ele vai retirando coisas totalmente descabidas
e que, apesar dos disparates do que dali é extraido, resulta em um
conjunto que encanta pelo efeito caleidoscopico do tempo e das formas.
Os objetos estudados sdo: uma miniatura persa, uma pintura barroca
alema datada de 1739, um retrato do poeta Cruz e Sousa, executado por
Eduardo Dias, e alguns retratos pré-modernistas pintados por Gutmann
Bicho. O conjunto final arrolado revela pouco de uma ordem comum de
agrupamentos, que foi eleito ndo pelos nexos, mas justamente porque
ilustra o carater universalista e multitemporal das obras do museu. A
maneira pela qual esta selecéo se articulou faz referéncia ao pensamento
de Michel Foucault em As palavras e as coisas, em que ele se refere a
perturbadora enciclopédia chinesa imaginada por Jorge Luis Borges,
escreveu Foucault:

Do riso que com sua leitura, perturba todas as
familiaridades do pensamento — do nosso: daquele

1% Segundo dados da FCC, o acervo atual é de 1776 obras.
1% Expresséo de Belting (2012).
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gue tem nossa idade e nossa geografia — abalando
todas as superficies ordenadas e todos os planos
que tornam sensata para nés a profusdo dos seres,
fazendo vacilar e inquietando, por muito tempo,
nossa pratica milenar do Mesmo e do Outro
(FOUCAULT, 1966, p.7).

O acervo do MASC contém algo deste extraordinario que
sacode nossas certezas do pensamento, mostrando que para além das
fronteiras classificatorias dos estilos, linguagens e fortuna critica, ha
uma linhagem transgressora nos acervos. Ela resulta de muitas variaveis,
como antes procuramos mostrar, e vao desde as decisGes politicas
arbitrarias, até a aventura solitaria dos colecionadores. Da perspectiva de
um método para estudo de acervo, o que aqui realizamos foi apenas um
exercicio inspirado no texto Desempacotando minha biblioteca, em que
Walter Benjamim reflete sobre o significado de colecionar, narrando, de
um ponto de vista de colecionador, a conquista de alguns achados
preciosos da sua colecdo de livros (BENJAMIN, 1994, p. 227-235). A
questdo reaparece nas Passagens (Benjamin, 2009). Segundo tais ideias,
o valor simbélico daquilo que é colecionado, a enciclopédia magica, nos
termos do fildsofo, estd também situado no tempo que antecede a sua
entrada para a colecdo. O que é relembrado deste passado é tornado
parte da existéncia.

Tudo o que é lembrado, pensado, conscientizado,
torna-se alicerce, moldura, pedestal, fecho de seus
pertences. A época, a regido, a arte, o dono
anterior — para o verdadeiro colecionador todos
estes detalnes somam para formar uma
enciclopédia mégica, cuja quintesséncia é destino
do seu objeto (BENJAMIN, 2009, p. 237).

Embora as ideias de Walter Benjamim estejam focalizadas nas
experiéncias de um colecionador individual - ele prdprio, numa
transposicdo de tal pensamento - 0 desempacotamento poderia ser uma
perspectiva de estudo para o acervo. Seria a procura por aquelas
lembrancas evocadas pelo colecionador quando este retira os livros das
caixas onde estdo guardados, pois, na instigante coleta dos vestigios
relacionados a vida anterior dos objetos, ou da enciclopédia magica que
se referia o filésofo, desvendam-se também aspectos da pratica
colecionista exercida nessas instituicdes que, por sua vez, tornam-se
componentes importantes na construcdo dos significados acerca daquilo
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qgue foi musealizado. Neste sentido, explica Appadurai (2008), as
imagens tém uma historia como artefato e, portanto, sdo possuidoras de
uma biografia construida na sua vida na cultura.

A revelia dos esforcos, nos ensaios aqui apresentados, pouco foi
encontrado dos caminhos e do porqué das obras serem trazidas de seus
lugares e tempos para se tornarem estas pequenas sinteses de mundo da
nossa “colecdo” (SCHEINER, 2012). Lembra a mesma autora que entre
0 que se vé e o0 que pode ser dito, nem tudo € decifravel e, do ponto de
vista do acervo como um arquivo, sabemos que esquecimento e
lembranca rondam sua constituig&o.

6.1 A MINIATURA PERSA

O livro do casal Erwin e Dora Panofsky, intitulado A caixa de
Pandora: as transformagdes de um simbolo mitico, investiga os sentidos
cambiantes que o mito grego assumiu, desde a sua retomada acontecida
no Renascimento até 1950. Na obra citada é apresentada uma andlise
extremamente erudita que desvela, como por diferentes meios
(literatura, gravura, pintura, escultura), o tema de Pandora'®, que foi
diversamente reelaborado na arte ocidental de acordo com as
contingéncias politicas, cientificas religiosas e filosdficas de cada época.
Ricamente ilustrado, o livro é elucidativo do (controverso) método
iconoldgico desenvolvido por Erwin Panofsky (1892/1968). Para esta
proposta metodoldgica, a compreensdo das imagens passa por distintos
niveis. Entre eles esta a etapa de situa-la dentro do contexto em que foi
produzida, buscando a relagdo supostamente intrinseca entre as solugdes
figurativas e os valores simbdlicos da cultura de onde a mesma provém.

9 «pandora, cujo nome significa todos os dons foi, com efeito, adornada por
Hefesto e Atena, segundo as ordens de Zeus, com todos os dons, a imagem dos
mortais. A intencdo de Zeus era enviar um castigo a raga humana, ap6s o ultraje
cometido por Prometeu, que roubara o fogo divino. Assim, o rei dos deuses
enviou Pandora a Epimeteu, irmdo de Prometeu que, esquecendo as
recomendacdes de seu irmao contra qualquer presente vindo de Zeus e seduzido
pela jovem, decidiu aceita-la e toma-la como sua esposa (Pandora serd méde de
Pirra, que desposara Deucalido, filho de Prometeu). Pandora transportara
consigo um pote que deveria manter eternamente fechado. Mas Hermes
colocara a curiosidade no coracdo de Pandora, levando-a a destapar o pote, de
onde sairam todos os males que se espalharam, imediatamente sobre a terra. No
fundo do pote restou, unicamente, a esperanca a fim de confortar o género
humano” (HACQUARD, George. Diciondrio de Mitologia grega e romana.
Lisboa: Hachette, 1996. p.232-233).
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Para a realizacdo desse trabalho, os autores dispunham de
materiais e, evidentemente, de conhecimentos que permitiram discutir 0s
costumes e tradi¢bes que envolveram as (re)elaboragdes do mito, e com
isso esmiucar o contexto histérico em que as imagens foram produzidas.
Entretanto, do nosso lugar social, investigar a miniatura persa (figura
27), pertencente ao acervo do MASC, é um desafio. Isto porque pouco
sabermos sobre a complexidade das manifestagfes artisticas a ela
relacionadas, e até mesmo o que julgamos saber esta envolto em
distorcdes.

Escreve Edward Said (2008) que o oriente™° é concebido em
nossa cultura como uma generalidade abstrata, visdo que perpassa
inclusive os trabalhos académicos em que, mesmo na
contemporaneidade, a antipatia esta disfarcada de rigor. A construcdo
desta percepcdo foi se articulando no fluxo irregular dos contatos entre
ambas as regibes (ocidente e oriente), todavia se cristalizou sob a égide
do colonialismo no século XVIII. Esta percepcdo deturpada é definida
pelo autor pela nogdo de “orientalismo” — um discurso pelo qual a
cultura europeia produz o oriente e impGe o limite entre o que pode e
ndo pode ser dito sobre ele. Ela se apresenta por meio de uma geografia
imaginativa como uma “colecdo de sonhos, imagens e vocabularios
disponiveis para qualquer um que tenha tentado falar sobre o que esta a
Leste da linha divisoria.” (SAID, 1996, p. 336). E evidente que as
interacdes que estabelecemos com a arte estdo sujeitas as mesmas
generalizagbes e esteredtipos arrolados no trabalho investigativo
realizado pelo autor.

Com relacdo a arte, Cherem (2011) adverte que, apenas na
segunda metade do século XX, a histéria da arte islamica foi
incorporada & histéria da arte ocidental como uma de suas
subdisciplinas, o que aconteceu a partir de critérios indecisos que
variaram entre fatores religiosos, geograficos, civilizacionais, étnicos ou
compositivos™®. Dessa maneira, se almejassemos fazer uma verificagéo
sobre a correspondéncia do nosso exemplar com o que informa a
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192 : : . ~ , .y,
O termo “oriente” usado neste texto vai além da acepgdo geografica, pois €

utilizado a partir das conotagbes politicas e culturais com que o mundo
ocidental considera a regido.

%3 Sobre os dilemas que envolvem essa incorporacéo, ver CHEREM, Youssef.
A historia da arte do Isl&, em busca de uma identidade. VIl - ENCONTRO DE HISTORIA
DA ARTE - UNICAMP 2011. Disponivel em:
<http:/Awww.academia.edu/1969893/A_HISTORIA DA ARTE DO _ISLA-
EM_BUSCA DE UMA IDENTIDADE>. Acesso em: 8 jun. 2012.
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legenda que o classifica, segundo a tipologia proposta pelo MASC (que
por sua vez ndo traz a data de producdo e autoria), entrariamos num
campo vago e indeterminado, cuja distancia o restringe a poucos
especialistas.

No material bibliogréfico consultado, a definicdo obtida para uma
miniatura persa é que ela pertence a uma tradi¢do ligada a ilustracdo de
albuns e manuscritos, produzidos na Pérsia muculmana (Ird) entre os
séculos XII e XVI. Suas especificidades Ihe garantiriam, deste modo, o
pertencimento a um conjunto bem mais amplo de imagens, pois
miniaturas vém sendo produzidas na extensdo da regido, numa
continuidade que remonta ao periodo pré-islamico. Contudo, ndo ha
garantias que o “batismo” do exemplar do MASC nao seja apenas uma
referéncia generalista ao fato dele proceder da regido que até 1935 era
chamada de Pérsia — o atual Ir8. Na verdade, nem mesmo essa
procedéncia pode ser verificada devido as lacunas na biografia do nosso
objeto. Sabemos, entretanto, que parte de sua vida social se deu na
condicdo de mercadoria'®, pois, como tal, foi adquirida na primeira
gestdo de Andrade Filho (1958 a 1963). Ao encontrar entre suas
aquisicOes esta peca nos pareceu que, mais do que qualquer outro objeto
por ele agenciado ao acervo, ela ilustrasse o interesse de um
colecionador, pois apesar de possuir conhecimentos que o autorizassem
a explicar sua compra por fatores como antiguidade ou valor histérico,
qguando questionado sobre os objetivos desta inclusdo, apenas afirmou
“vi gostei e comprei”lgs.

% A nocéo de mercadoria aqui utilizada é baseada em Appadurai (2008). O

autor se opde a definicdo frequente de que objetos deste tipo sejam apenas o
resultado dos modos de producéo e que as leis que as regulam sejam as da
oferta e procura. Ele defende que, assim como as coisas, as mercadorias estao
sujeitas as significagdes que Ihe sédo atribuidas no percurso que fazem pela vida
social. Para o autor, as mercadorias podem ser enquadradas em distintas
categorias. Entre aquelas que sdo propostas, a miniatura persa seria uma ex-
mercadoria, ou seja, uma coisa retirada temporaria ou permanentemente do
estado de mercadoria e colocada num outro estado — 0 museal.

1% Esta informagdo foi feita na entrevista realizada em 2010.
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Figura 27- Miniatura persa

Fonte: Autor desconhecido (an6nimo). Jogo de Polo, s/d. Miniatura persa. Tinta
sobre omoplata de elefante. Acervo MASC. Aquisigdo: Jodo Evangelista de
Andrade Filho.
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O objeto de nosso interesse é uma pequena pintura (20,4 x 12,6
cm) cujo suporte - omoplata de elefante - é, em nossa opinido, 0 mais
singular das obras colecionadas no museu por Andrade Filho. O detalhe
adquire uma importancia significativa se considerarmos a enciclopédia
magica que, segundo Walter Benjamim, os objetos do colecionador
possuem. O assunto tratado na imagem é o desenrolar de uma partida de
polo, disputada entre vinte jogadores que ocupam a maior parte da
estrutura do suporte. O tema possui poucos vinculos com aquilo que em
geral estamos acostumados a identificar como relacionado ao Oriente, ja
gue, na atualidade, o jogo aparece via de regra associado a cultura
britanica, todavia, era praticado na Pérsia ja ha muitos séculos antes de
ser introduzido na India pela dinastia Mogol (XVI- X1X), de onde foi
assimilado pelos ingleses™®.

Por razdo da distribuicdo das figuras, a composicdo pode ser
desdobrada em dois cendrios. Na parte que compreende 0 andamento da
disputa, as figuras estdo dispostas de modo a ndo deixar areas vazias e
para tal o artista cria um padrdo de plantas e pedras que, apesar de serem
pouco naturalistas, seus motivos ndo chegam a ser irreconheciveis. O
procedimento de ocupar 0s espacos vazios foi contido, se considerarmos
gue o emprego de padrdes continuos ndo é apenas uma caracteristica
decorativa, mas um fundamento pictorico da arte islamica. O historiador
da arte Ernst Gombrich escreveu que ele € fruto da concepgdo religiosa
acerca da provisoriedade da vida terrena diante do infinito.

Existe nela tdo pouca ilusdo de realidade quanto
na arte bizantina. Ndo ha escor¢co nem tentativa
alguma de mostrar um jogo de luz e sombra ou a
estrutura do corpo. As figuras e plantas parecem
ter sido recortadas de papel colorido e distribuidos
pela pagina para formar um padrdo perfeito
(GOMBRICH, 1989, p. 103).

A outra parte do cenario duplice localiza-se acima do conjunto
dos jogadores, mais precisamente no palacio que é encimado por um
céu, cujas nuvens sdo apenas sugeridas por solucdes no emprego das
cores. Poderiamos arriscar o palpite de que a cor azul intensa que
destaca as cUpulas é uma referéncia a variedade decorativa aplicada na
arquitetura islamica, visando dissolver a materialidade dos volumes e
afirmando a crenca na eternidade.

1% H4 registros de que o0 jogo era praticado na Pérsia desde o século IV a.C.
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Apesar de considerarmos a possibilidade de um panorama
dividido, é preciso frisar que a composi¢cdo ndo exclui a intencdo de
criar a ilusdo de figura-fundo em todo o conjunto. Esta sensacao provém
do uso da perspectiva vertical, sendo que os objetos mais proximos
estdo representados debaixo daqueles que o artista quis mostrar mais
distante. Tudo se dad num jogo de transposicdo que a0 mesmo tempo
aceita e rejeita a representacdo naturalista. Por exemplo, a arbitrariedade
com o mundo real pode ser conferida pela ligeira despropor¢éo entre o
tamanho dos cavaleiros e dos cavalos, que ocupam o primeiro plano da
cena. Pequenos detalhes compositivos, porém, ddo ao conjunto uma
sensagdo de espago e dinamismo como as variagfes nos movimentos
dos cavalos e seus respectivos cavalheiros.

Talvez entendéssemos melhor estas ambivaléncias se tivéssemos
pistas da origem e destino da imagem. Como o jogo de polo era um
passatempo de principes, ndo é de todo improvavel que a miniatura
atendesse a alguma encomenda e objetivasse narrar um evento
especifico da vida de um personagem importante. Porém, o mais
plausivel é que se destinasse a ilustragdo de um texto literario, pois
consta que o jogo foi também um tema frequente dos poetas, que o
empregavam como metafora do amor e unido da alma com o divino.
Além disso, sabemos que as miniaturas eram em geral confeccionadas
para decorar manuscritos e albuns chamados de muraqga. Devido ao seu
suporte, imaginamos que a miniatura do MASC tenha sido criada para
figurar num destes &lbuns. Em suas manifestagdes, as chamadas artes do
livro no Oriente, alcancaram um alto grau de refinamento em seus
processos (caligrafia, iluminura e encadernacao) e o habito de coleciona-
los levou ao desenvolvimento de uma indUstria grafica muito
proeminente em todo o Oriente. Na figura a seguir temos um exemplo
da sugestiva combinacgdo obtida entre a pintura e a caligrafia.
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Figura 28 - Miniatura do manuscrito do Bustan de Sa’di

Fonte: Miniatura do manuscrito do “Bustan” de Sa’di. Pérsia, Chiraz, 1536-37.
Tinta, pigmentos coloridos e ouro sobre papel 29,5 x 19 cm. Museu Calouste
Gulbenkian. Disponivel em: <http://www.museu.gulbenkian.pt>. Acesso em: 10
out. 2012.

Por estar integrada a bens de carater privado, a tradicdo da
miniatura permitiu ao artista uma maior liberdade de criacdo, revelando
que a figuracdo (inclusive humana) era praticada livremente nos espacgos
particulares. Aliés, o preceito religioso que impedia a representacéo de
coisas vivas, para alguns estudiosos, ndo passa de um mito que
contribuiu para um maior desconhecimento do aspecto iconografico da
arte islamica. Segundo estes, ele ficou reservado apenas as imagens do
profeta Maomé e do interior das mesquitas. Sobre este falso
mandamento, o estudioso da arte islamica Ernst Grube registrou a
seguinte observacéo:

A falsa impressdo de que a cultura islamica era
iconoclasta ou anti-imagistica, e que a
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representacéo de seres humanos ou criaturas vivas
em geral era proibida, ainda estd profundamente
enraizada, embora hd quase meio século se
conheca a existéncia da pintura figurativa no Ira.
Né&o héa proibigdo contra a pintura de formas vivas
no Isld, e nem h& mengdo disso no Alcordo
(GRUBE, 1966, p.12).

Arrolados estes pontos, cumpre lembrar que a miniatura persa, na
sua condicdo de objeto museal, requer um constante processo de
atribuicdo de significados, cabendo uma reflexdo constante para além do
seu contexto histérico e conteddos estéticos e formais. E importante
refletir sobre a relevancia de um objeto desta natureza dentro dos
acervos de museus de arte. Para elucidar tal questdo, tomemos
emprestado o pensamento de Beatriz de Moraes Vieira (2001),
guando advoga em favor do contato com os classicos da literatura persa
no mundo atual. Para a pesquisadora, este contato é fundamental. Se nédo
for por razdes intrinsecas a qualidade literaria, que seja por

uma muito humana vontade de ndo deixar
esquecer, a releitura da literatura persa hoje se faz
como um gesto mnémico, um registro de vozes e
formas poéticas que se quer resgatar ao siléncio
(seja o siléncio existencial ou os silenciamentos

da Historia)™’.

N&o deixa de ser significativo que, por um gesto aparentemente
desinteressado do colecionador, a imagem é recolocada na memoria
cultural através da conversdo museal.

6.2 PRESENCA BARROCA

Ao se deter na questdo polémica da autoria, procurando por uma
genealogia desta relacdo que estabelecemos com os produtos da criagdo
e do pensamento em nossa cultural, Michel Foucault (1992) assinala
gue, na antiguidade, escritos que hoje consideramos literarios
circulavam sem que se colocasse em questio quem eram seus autores.'*
Com relagéo as obras de arte, sabemos que o valor de autoria atribuido

97 VIEIRA, Beatriz de Moraes. Sutileza e memdria: um olhar sobre a literatura
persa classica. Poesia Sempre, Rio de Janeiro, v. 14, p. 121-132, 2001.
1% Narrativas, contos, tragédias, comédias e epopeias.


http://www.unicamp.br/~hans/mh/biblio.html#Foucault1992
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as mesmas em nossa época hasceu junto com a cultura do patriménio,
com 0 museu e com a arte moderna. Isto ndo impediu que 0s museus
com pretensdes universalistas absorvessem muitos objetos de autoria
desconhecida. Neles, o valor foi construido sobre a estrutura poética, ou
o valor histdrico, que se estabelece a partir da propria tematica, das
técnicas de feitura, ou das identificacbes que sdo diretamente
influenciadas pelas instancias reguladoras da arte em seu carater
eminentemente historico.

O MASC se insere nesta logica de agdes e tem dentro do acervo
uma colecdo de andnimos, composta por onze objetos entre pinturas,
gravuras e esculturas. Entre esses objetos hd uma pintura alema datada
de 1739. Segundo dados catalograficos®, trata-se do objeto mais antigo
gue 0 museu possui. Colocada no acervo em circunstancias
desconhecidas, como as da miniatura persa, a pintura alema bem que
poderia resultar das escolhas individuais de um colecionador, e ndo seria
estranho que num rastreamento de sua origem isto viesse a ser
confirmado.

1% Segundo o catalogo Biografia de um museu (2002).
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Figura 29 — Menino Jesus

1l\UL gt

Fonte ANONIMO, Menlno Jesus, 1739, oIeo sobre tela (41 x 46 5 cm)
Acervo MASC. Aquisigdo.

O tema da pintura se relaciona ao século XIII, quando os padres
franciscanos instituiram o culto da natividade e da figura do Menino
Jesus. Tempos depois, quando passada a fase de militdncia, mais
precisamente ap6s a Contrarreforma, a igreja buscou uma visualidade
mais docil para devogdo a estas pinturas, como o Menino Jesus, que
foram popularizadas. Na tela, possivelmente executada para estar num
local de culto ou exposi¢do, vemos em primeiro plano 0 menino que
dorme sob a cruz, embalado por uma orquestra de anjos. Tanto a luz que
emana de sua cabeca quanto a presenca dos pregos largados no chéo
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fazem parte de um padrdo prescrito pela igreja e obedecido pelos
artistas. A aparente contradi¢do entre delicadeza e inocéncia, frente ao
prendncio do sofrimento e morte feito através dos pregos atirados no
chdo, é parte da dindmica cultural prépria da sensibilidade barroca
dirigida para o expectador, requerendo que ele se torne parte da obra.

6.3 OS DESAFIOS DA ARTE DE MICHELANGELO

No ano de 1918, quatro pintores de razoavel renome estiveram
em Floriandpolis, trés deles apenas o tempo necessario para uma rapida
“vernissage”. Ao contrério destes, Galdino Gutmann Bicho permaneceu
por cerca de um ano, o que pode ser considerado um periodo razoavel
para um artista de muitas andangas. Ao aportar na cidade, o que era feito
literalmente, pois em 1919 o acesso a capital se dava quase
exclusivamente pelo mar, Guttmann Bicho ja tinha uma carreira
razoavelmente bem sucedida. Em seu curriculo constavam participacdes
nas Exposi¢cGes Gerais da ENBA onde conquistou mengdo honrosa
(1906) e pequena medalha de prata (1912). Antes da escola, estudou no
Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro, para onde, segundo Durand
(2010), seguiam inicialmente os estudantes menos apadrinhados. Outra
influéncia a destacar em sua formacdo foi a funcdo de assistente do
pintor francés August Petit*®, conhecido pela expressiva producéo de
retratos. Sua estada na capital de Santa Catarina foi uma breve pausa
num itinerario prolongado que até ali incluia viagens a varias regides do
Brasil, inclusive para o norte, onde buscou elementos para a ilustragdo
de um livro do historiador paranaense Rocha Pombo.

E provavel que, ao convidar Guttmann Bicho, o governador
republicano Hercilio Luz (1860/1924) estivesse ciente desta carreira
pregressa, ja que, do lado politico, sua vinda se encaixaria dentro do
conjunto de agdes modernizadoras promovidas pelas administracfes
republicanas em tentativa de manter o passo com o fluxo mais geral das
outras capitais. Sobre a relacdo entre a vinda do pintor a capital
catarinense e a onda modernizadora, é preciso considerar que, no

20 Auguste Petit (Chatillon-sur-Seine - Franca, 1844 - Rio de Janeiro, 1927)
radicou-se no Brasil em 1864 e desenvolveu toda a sua carreira no Rio de
Janeiro, participando com frequéncia das exposicGes gerais de belas artes
(obtendo mencdo honrosa em 1882 e medalha de prata em 1884). Retratista,
paisagista, pintor de naturezas-mortas e professor, com destaque para o primeiro
género, ganhou medalha de ouro de 32 classe no Saldo Nacional de Belas Artes
de 1898 e em 1901. Mantinha um atelié, tendo como ajudante Guttmann Bicho.


http://www.dezenovevinte.net/bios/bio_apetit.htm
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entendimento do processo histérico, se faz necessario um olhar
arqueoldgico sobre as fontes, pois, se levarmos em conta apenas as
aparéncias construidas na superficie do que é noticiado, principalmente
no jornal A Republica - importante veiculo do partido no estado -, tudo
parecia transcorrer na mais perfeita ordem. Evidentemente, tal situacéo é
somente aparente, pois a onda modernizadora das primeiras décadas
ocorreu em meio a uma série de oposicdes e conflitos. As condigdes
sociais de Floriandpolis replicavam o que acontecia nacionalmente
qguanto aos paradoxos da experiéncia de modernizacdo, em seus
ufanismos e desapontamentos.

Grosso modo, a elite urbana da cidade, que estava dividida entre
a parte que vivia as expensas dos cargos publicos (alias, distribuidos
entre poucas familias) e o grupo de pequenos e médios comerciantes, se
aproveitou da temporada de Guttmann Bicho em Santa Catarina,
apoiando o investimento material e simbolico do governador e seus
partidarios, como mais uma medida bem sucedida em prol da melhoria
da capital: “E com muita satisfagio que registramos os triunfos do
apreciado pintor, cuja vinda ao nosso Estado foi um dos belos acertos da
proficua administragdo do Exmo. Sr. Dr. Hercilio Luz” (GUTMANN
BICHO..., 1919, p.2).

Entre as razfes para sua permanéncia em Floriandpolis, temos as
oportunidades profissionais abertas em duas esferas de atuacdo (entre
aquelas que eram possiveis aos artistas): como professor no Liceu de
Artes e Oficios e pelo promissor mercado para venda de trabalhos, que
eram feitos por meio de encomendas ou por telas ja prontas e depois
postas a disposicdo dos interessados. Para compreender sua nomeagéo
para o ensino de desenho e pintura no Liceu de Artes e Oficios, sabemos
gue para alcancar o objetivo de ser uma capital de destaque era de bom
tom promover uma reorganizacdo das instituicbes de ensino, missao
encampada desde as primeiras administracdes republicanas. O Liceu era
o principal centro de formagdo de mdo de obra industrial/manufatureira
em Floriandpolis e seguia os padrfes de outros congéneres espalhados
no pais. Durand (2009) escreveu que estas escolas operaram num limite
entre a criacdo artistica e o utilitarismo. Este Gltimo em desvantagem
pelas caréncias orcamentarias que impediram a montagem de oficinas
praticas. Diante disto houve eventualmente o desequilibrio que pendeu a
favor da estética. Esta, ao que parece, foi a conjuntura do Liceu carioca
onde Guttmann Bicho estudou, e mais tarde seria professor. O mesmo
percurso aconteceu com o afamado pintor desterrense Victor Meirelles,
professor de desenho na mesma instituicdo.
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Entre as pinturas realizadas em sua estadia em Florianopolis,
esclarecem as fontes encontradas, estavam retratos, naturezas e
paisagens’. Nestas Gltimas, o pintor demonstrou interesse nas
marinhas. Gosto que, segundo a escassa biografia disponivel, foi
despertado desde a infancia vivida em Sergipe (SE). E lamentavel que
dentre as telas remanescentes desta permanéncia na cidade nédo figure
nenhuma paisagem, pois consta, nos jornais pesquisados, que ele
realizou varias delas expondo seu ponto de vista sobre panoramas locais,
aparentemente muito bem aceitos por representantes da sociedade local
gue enxergaram nestas telas uma correspondéncia ao que ja era
entronizado pelas letras sobre a beleza edénica da natureza local.

Nas paisagens e marinhas que recordam recantos
formosos de nossa llha, o Sr. Guttmann derramou
todo o colorido intenso de nossa natureza; ora
dando-lhe o cobalto do nosso céu lindissimo nos
claros dias de sol esplendente de luz, ora,
refletindo nas dguas rumorosas de nossas praias 0
lampejar verde da esmeralda; ora, semeando
tonalidades berrantes pelos reconcavos floridos e
verdejantes de nossos arrabaldes. Com fino poder
de observacdo transmitiu as suas telas, tudo aquilo
que constitui o justo orgulho dos catarinenses e o
encantamento dos forasteiros: a natureza de
Florianépolis, vibrando no soberbo colorido de
suas tintas de um frescor suavemente delicado
(GUTMANN BICHO..., 1919, p.02).

Em Florianopolis, o atelié do artista foi instalado no mesmo
prédio do Liceu. De acordo com entusiasmadas notas jornalisticas, nas
aulas ministradas na instituicdo, a inovacdo mais comentada do pintor
foi a introducdo do esquema de observagdo da natureza.

Desde que assumiu a direcdo do ensino de
desenho e pintura  naquele  importante
estabelecimento, o Sr. Bicho procurou substituir
0s métodos adotados. Neste sentido, mostrando a

2% pelo que sabemos até esta etapa da pesquisa, apenas trés telas de sua autoria

estdo hoje disponiveis para a apreciacdo publica, pois integram o acervo do
MASC: o retrato do governador Hercilio Luz, o de Anita Garibaldi e o de
Giusepe Garibaldi. Sobre estas obras a instituicdo possui poucos registros,
inclusive de dados factuais sobre o seu processo de sua incorporacéo.
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sua conveniéncia apresentou ao Exmo. Sr. Dr.
Hercilio Luz grande nimero de estampas feitas
pelos alunos que copiam do natural (S. EX.
VISITOU..., 1919, n.p.).

Rapidamente o espago se tornou ponto de visitacdo da elite,
incluindo senhoras da sociedade e politicos proeminentes. “O atelié do
Sr. Guttmann Bicho tem sido muito visitado por pessoas que se
interessam pelo desenvolvimento do gosto artistico nesta capital” (S.
EX. VISTOU..., 1919, n.p.). Os comentarios jornalisticos sobre as
atividades de Guttmann Bicho em Florianépolis ddo visibilidade para
assuntos que extrapolam as questdes meramente formais. Eles ilustram
as demandas sociais da pequena elite urbana, como o aumento de
espacos para exibicdo e apreciacdo critica da arte. Neste contexto, a
visita ao atelié do pintor, e 0 contato direto com suas obras, se tornava
uma experiéncia distinta e reveladora.

Nestes ultimos dias, o atelier do ilustre pintor Sr.
Guttmann Bicho tem sido muito visitado por
grande numero de senhoritas e pessoas de
destaque social. Ali, os apreciadores da fina Arte
tiveram o ensejo de contemplar uma colecdo de
lindissimas telas, reproduzindo aspectos da nossa
linda Ilha, o Sr Guttmann Bicho aumentou a sua
galeria com mais 20 telas, de estudo, aprés de
[sic] nature, em que se revelou o delicadissimo
pincel dos formosos quadros, ja consagrados pela
critica dos competentes no Rio e S. Paulo (O
"ATELIER ..., 1919, p.2).

Sobre o papel que a arte de Guttmann Bicho desempenhou na
construcdo de uma “civilité” em Florianopolis, estava o fornecimento de
produtos de coesdo e distingdo social através de uma retratistica com
fins politicos e pessoais, pelo status de possuir as suas telas como
objetos de exibicdo, ou ainda pelas possibilidades privadas de fruicdo
gue as imagens por ele criadas permitiam.

Quanto ao gosto artistico dos notaveis florianopolitanos, que
efetivamente era 0 grupo que possuia recursos para comprar as pinturas,
ndo tinha nada de inovador com relagdo ao século XIX, pois 0 mercado
de quadros se mantinha voltado ao apreco pelas paisagens e pelos
retratos. Em sua permanéncia na cidade, Guttmann Bicho vendeu
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algumas dezenas de quadros dentro dos géneros?®. Alias, a demanda de

pinturas como objetos simbdlicos foi uma das estratégias de distingéo e
das acOes de autopromocéo politica do grupo republicano. A partir de
tais caracteristicas regionais se estabeleceu um campo de atuacédo visado
ndo apenas para os artistas locais, mas também para os viajantes que
passavam rotineiramente pela cidade com suas exposicGes itinerantes.

O gosto pelos retratos perpetuava uma demanda especifica que,
segundo Durand (2009), desde o século XIX garantira a sobrevivéncia
de muitos pintores e que foi mantida ap6s o advento da Republica. O afd
por estas imagens teve sua entrada no século XX, entre outros fatores,
pelo uso que as elites de todas as regides do pais faziam destes artefatos
na busca por prestigio e distin¢do. N&o é dificil contabilizar o interesse
publico nesses objetos simbolicos. Somente no ano de 1919, quando o
pintor Guttmann Bicho estava na sua temporada em Floriandpolis,
foram inaugurados no estado retratos em reparticdes como escolas,
casernas, associagbes culturais e instituicdes beneficentes?®. As
inauguracdes publicas de retratos, hermas, efigies e estatuas eram
ocasides revestidas de pompa, sendo acompanhadas de discursos,
bandas musicais e outros artificios de solenidade. Na auséncia de
espacos oficiais em Floriandpolis destinados a exposicao, até mesmo as
casas comerciais fizeram as vezes de galeria, expondo ocasionalmente
retratos que, quando executados sem encomenda, ficavam a espera de
seduzir algum interessado. A Relojoaria Meyer em Floriandpolis foi um
ponto tradicional de exposicéo.

202 Consta nos jornais que na exposicao organizada antes da sua partida para a

Capital Federal em novembro de 1919, havia 62 telas das quais 50 eram
paisagens e os demais retratos.

“%3 Conforme se apura nos jornais da época, para suprir a demanda por retratos
estavam em permanente atividade entre 1919 e 1920, além dos visitantes
ocasionais, o fotografo Fritz Sorge, Eduardo Dias, Joaquim Margarida e
Gutmann Bicho.
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Figura 30 — Foto do governador Hercilio Luz

Nova éra de prosperidades

'l Governador do Estado

Fonte Foto Governador Hercilio Luz, reproduzida em O Estado, 01/01/1919.
Acervo Biblioteca Publica do Estado de Santa Catarina.

Este aspecto do comércio de arte, ou seja, este apreco e
consequente consumo de retratos, trouxe desafios ao meio artistico,
impondo aos pintores a coexisténcia com a fotografia, cuja maneira
rapida e confiavel de captar a fisionomia havia criado desde o Segundo
Reinado uma demanda generalizada por retratos em formato de cartdo
postal. O aparecimento da fotografia, grande novidade do século XIX,
foi um fator decisivo para o estabelecimento da arte moderna, pois sua
capacidade de produzir verossimilhanca fez com que a pintura
repensasse sua tradicional fungdo de reproduzir o real. A fotografia foi
paulatinamente adentrando nos dominios da arte. N&do é a toa que no
percurso da estética moderna conste que os artistas tenham se voltado
cada vez mais para a forma em detrimento do conteldo. Sobre este
quesito, Annateresa Fabris (2011) assinala que quando a fotografia
adentrou no terreno da pintura, os pintores foram motivados a buscar
poéticas autorreferenciais.
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A despeito do que antecipavam arautos criticos da modernidade
como Charles Baudelaire, a fotografia ndo determinou o fim da pintura,
pelo contrario, antes de avancar na conquista de sua autonomia como
forma de arte ela foi usada de diversas maneiras pelos pintores, entre as
quais, como um arquivo de referéncias fisionbmicas, articulando
semelhangas com o “real” que ndo derivavam integralmente de um
ponto de vista do artista?®. Séculos antes, procedimento similar era
usado pelos pintores e escultores quando tomavam emprestadas de
antigas moedas as fisionomias dos imperadores romanos ali retidas.

Gracias al estudio de las monedas, los anticuarios
e historiadores se familiazaron por vez primeira
con la idea de que las fuontes figurativas les
permitiriam establecer un estrecho y estimulante
contacto con aspectos del pasado inaccesibles, al
parecer, por qualquer otro camino (HASKELL,
1993, p.26).

As fotografias traziam também facilidades para a execucdo de
retratos, por permitir maior agilidade e desembarago na confeccdo dos
quadros, inclusive diminuindo ou eliminando a necessidade do retratado
posar. Outra vantagem deste poderoso arquivo de semelhangas era
“manter vivas” as chances de conseguir um retrato confiavel de uma
figura ilustre ou alguém saudoso ja falecido, como faz pensar a
execucdo de um retrato péstumo do filho do governador, o jovem Aldo
Luz, falecido poucos meses antes.

O distinto pintor patricio Guttmann Bicho,
concluiu ontem, um grande retrato a 6leo do
saudoso jovem e nosso inesquecivel amigo Aldo
Luz. E um trabalho perfeito, em que o artista foi
feliz, reproduzindo com toda fidelidade, na tela, a
fisionomia atraente do desventurado moco. O
retrato de Aldo, vai ser, por estes dias, exposto na
Relojoaria Meyer (UM RETRATO..., 1919, p.1).

Na relacdo entre pintura e fotografia vemos que o pintor
Guttmann Bicho soube tirar partido desta ferramenta, pois, no retrato
que pintou do governador Hercilio Luz, é evidente a semelhangca com

204 Nos anos de 1960, a fotografia entra definitivamente no Museu como forma

de arte.
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uma fotografia que circula amplamente em jornais e revistas em 1919
(figura 30). Nela o politico aparece na mesma pose imovel e
circunspecta do retrato por ele pintado no mesmo ano. Na tela, assim
como na fotografia, ndo ha outro elemento além da figura em meio
corpo do governador.

Figura 31 — Retrato do governador Hercilio Luz

Fonte: BICHO, Galdino Gutmann ( 1888-1955): Retrato do governador Hercilio
Luz, 1919. Oleo sobre tela, dimensdes 49,5 x 60 cm. Acervo MASC.

O empenho de Guttmann Bicho foi manter o foco voltado para o
rosto, de onde buscou elaborar uma representacdo fidedigna que,
segundo escreveu certa Madame Puysieux, teria captado “os tragos
lhanos da fisionomia do grande politico catarinense...” (MADAME
PUYSIEUX..., 1919, n.p.).
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6.4 DILEMAS PINTURESCOS

Quando considerados em sua tematica, vemos que a realizagdo
dos trés retratos por Guttmann Bicho, que hoje pertencem ao MASC, se
orientou também para o mercado revelando que o artista soube tirar
proveito do que ditava o contexto cultural da época. Todavia, é preciso
reconhecer que diferentemente do retrato do governador Hercilio Luz,
0s de Anita e de Giuseppe Garibaldi sdo parte de uma trama mais
complexa em que se imbricaram questdes politicas e estéticas
relacionadas ao universo discursivo na época propagado. Ambas sdo
pinturas referentes a um processo surgido com a Republica, no qual a
arte tera um papel fundamental, ainda que circunstancialmente imerso
em controvérsias, como discutiremos. Por ora, cabe frisar o notavel
interesse republicano em criar uma galeria de her6is proprios,
evidentemente distintos daqueles cultuados no império. Tal objetivo
levou a invengdo de lagos de continuidade com movimentos politicos
coloniais de teor emancipat6rio, como a Inconfidéncia Mineira, de onde
foi gerada a heroicizacdo de Tiradentes™. No caso dos retratros de
Giuseppe e de Anita Garibaldi, havia algo além do desejo de
legitimagd0®®. Segundo Souto (2010), por representarem a familia mista
italo-brasileira, ambos se tornaram foco de interesse historico
objetivando a cooptagdo dos grupos imigrantes que, ndo obstante terem
membros na classe média e na elite brasileira, eram vistos como parte
ainda a ser arrigimentada pelo projeto republicano.

2% Sobre este assunto, ver: CASTRO, Maraliz. A narrativa de Pedro Américo
sobre a Conjugacdo Mineira. Il Encontro de Histéria da Arte, IFCH-Unicamp,
27 a 29 de Marco de 2006, Campinas, SP. Disponivel em
http://www.ifch.unicamp.br/pos/hs/anais/2006/posgrad/(20).pdf. Acesso em 02
dez. 2011.

2% 0O culto @ meméria de Anita e Giuseppe Garibaldi aconteceu em vérios
estados brasileiros, como Rio Grande do Sul e Séo Paulo. Ha uma série de
monumentos também espalhados no Uruguai e Italia. Estes monumentos
apareceram em formatos diversos, como tombamento de imdveis onde residiu o
casal, construcdo de hermas e estatuas, quadros pintados, homenagens
honorificas (como nomes de cidade), estampas de selos e edi¢des de cartbes
postais.
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O fato do militar italiano ter sido um dos protagonistas da Guerra
dos Farrapos®’, e, localmente, a questido de Anita haver nascido em
Laguna (SC), onde fora instalada a sede da efémera Republica Juliana,
dava ares de dever civico a cruzada memorialistica em torno de ambos.
Portanto, o interesse (quase delirante), especialmente pela “heroina dos
dois mundos”, ja esta delineado ao final do XIX , quando aparecem
monumentos, romances, livros, poesias e pecas teatrais. Em sua maior
parte, estes materiais propunham visdes diferenciadas para a biografia
de ambos. Em Floriandpolis, o esfor¢o mais veemente foi o de Henrique
Boiteux, membro da elite politica e intelectual do estado. Ele publicou
em 1898 o seu Anita Garibaldi - a Heroina Brasileira, reeditado
seguidamente em 1906 e 1939. Em 1918, foi a vez de o poeta Virgilio
Varzea publicar, no boletim do IHGSC, uma narrativa para a batalha
acontecida na cidade catarinense de Laguna, evento que marcou a
fundagdo da Republica Juliana naquela cidade.

Os idos de 1919, quando Guttmann Bicho permanecia em Santa
Catarina, prenunciavam as comemoragdes do centenario da
independéncia. Neste contexto ndo era de estranhar a mobilizacéo
politica para a constru¢do de um monumento a Anita, encomendado ao
paulista Antdnio Matos e efetivamente inaugurado em Floriandpolis no
ano seguinte. Evidentemente que a questdo esta revestida de interesses
politicos de vérias partes, que ndo convém esmiugar neste momento. O
que é relevante destacar é que, em meio a esta mobilizacdo, a producéo
de discursos oscilava entre possiveis anitas: a combatente destemida, a
mulher apaixonada, a mae abnegada, entre outras. Nas visdes que se
edificam na literatura com pretencGes histdricas, o fato de Anita ter
abandonado o primeiro marido®® para acompanhar Garibaldi é omitido
ou entdo justificado por meio de elaboragfes que beiram a fantasia. A
confirmacdo do dado biogréafico tornou-se um fator irreconciliavel com
a perpectiva histérica que se langava sobre a personagem:

Companheira, sendo inspiradora — afetuosa até a
idolatria, heroica até o martirio devotada até a
morte, Anita Garibaldi foi o exemplo méaximo do
que pode o amor de mulher, esposa e de mae
(ANNITA GARIBALDI..., 1919, p.3).

7 Revolta acontecida no sul do pais no inicio do império que deu origem a

Republica Juliana.
2% 'O primeiro casamento era incontestavel, pois a certiddo foi encontrada pelo
préprio Henrique Boiteux em 1907.
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Do ponto de vista formal, podemos dizer que ambos o0s retratos
sdo trabalhos contidos, mantendo-se fiéis a preceitos em voga pelo
menos desde o0 século XIX em que, em algum periodo indistinguido, o
retrato de Anita é ambientado. Nele, o pintor nos apresenta uma dama
trajando um requintado vestido, no qual Gutmann Bicho mostrou
possuir muita habilidade no tratamento dos detalhes, destacadamente do
esmerado grafismo em relevo monocromatico do tecido. Este talento era
reconhecido como faz pensar o comentario escrito em A Republica que
informa que “o Sr. Guttmann Bicho é também de um gosto finamente
artistico na contextura delicada das rendas, a que aplica muito do seu
carinho e do seu talento” (GUTTMANN BICHO..., 1919, p. 2). Ainda
no retrato, a pose blasé combina com a altivez com que a mulher fita o
expectador. Os tragos abrasileirados do rosto destoam da imagem criada
pelo uruguaio Gaetano Galinno décadas antes, supostamente elaborada
guando Anita estava no pais vizinho. Segundo reza a lenda teria sido seu
préprio filho a reconhecer que esta era a fisionomia que mais se
aproximava das feicoes verdadeiras da mae®®.

Ja a paisagem proposta na pintura de Guttmann Bicho esta
organizada por diferentes planos, podendo se tratar de Santa Catarina,
do Uruguai ou alguma paragem italiana por onde andou a protagonista
da histéria que o pintor quis contar. No entanto, a generalidade dos
elementos acaba por nos lembrar de que no final das contas se trata de
um quadro.

%9 RETRATO DE ANITA FEITO POR GALLINO. Disponivel em: <
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Anita_Garibaldi_-_1839.jpg>. Acesso
em: 26 dez. 2011.



Figura 32 — Retrato de Anita Garibaldi

Fonte: BICHO, Galdino Guttmann ( 1888-1955): Retrato de Anita Garibaldi,
1919. Oleo sobre tela, 90 x 122 cm. Acervo MASC.




205

Ainda que nédo tenha sido encontrada nenhuma referéncia direta a
esta questdo, os julgamentos feitos sobre outras imagens de Anita,
postas em circulagdo na mesma época, permitem supor que a tela de
Gutmann Bicho foi na contracorrente do que a tradigdo memorialistica
almejava. Um exemplo a destacar foi a aclamada recepcdo da tela do
pintor Dakir Parreiras (1894 - 1967) executada para o Governo do Rio
Grande do Sul, na qual estd “retratado” um episddio da vida de Anita
Garibaldi jamais confirmado pelas fontes. Trata-se de uma suposta fuga
a cavalo empreendida pela destemida Anita, quando 0 acampamento de
um contingente farroupilna comandado por Giuseppe Garibaldi €
surpreendido pelas forgas legalistas. O que contou no citado apreco ao
trabalho, manifestado pela critica de Floriandpolis, foi a capacidade do
pintor em registrar 0 acontecimento como um instantaneo:

O que nesse belo trabalho, desde logo impressiona
0 observador é a concepcdo feliz do pintor
interpretando o fato histérico com uma fidelidade
digna de nota (DAKIR PARREIRAS..., 1919,

p.2).

Figura 33 — Fuga de Anita Garibaldi a cavalo

Fonte: PARREIRAS, Dakir. Fuga de Anita Garibaldi a cavalo, s/d. 6leo sobre
tela, 2,16 1,70 cm. Museu Histérico Farroupilha do Piratini. Foto da pintura
reproduzida em O Estado, 05/12/1919. Acervo Biblioteca Publica do Estado de
Santa Catarina.
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Em nosso entendimento, o retrato de Anita Garibaldi realizado
por Guttmann Bicho se precipitou num curioso desencaixe. Seria
considerado um retrato aceitdvel se descrevesse a heroina Anita
Garibaldi e ndo a dama, ou seja, estava dentro de padrdes estéticos
aceitos socialmente, mas ndo cumpria o papel de consagrar
imagisticamente as histdrias que estavam sendo construidas sobre ela.
Afinal, era o retrato de uma heroina, e 0s retratos eram objetos
simbdlicos, como tal tinham uma fungéo determinada dentro da cultura
da época. Executado dentro da férmula tradicional do retrato
afrancesado, territorio que o artista conhecia por oficio, ele entrou em
contradicdo com as narrativas historicas, investidas cada vez mais de um
imaginario moralizante e supramundano da personagem.

O Retrato de Giuseppe Garibaldi por seus componentes
intrinsecos e extrinsecos, entre estes o titulo (que nao se sabe se foi dado
pelo pintor ou incorporado posteriormente) poderia se enquadrar tanto
no género do retrato como da pintura histérica. Em alguns detalhes
compositivos, ele se aproxima de outras imagens da iconografia do
militar italiano, em que ele aparece em idade avancada na ilha de
Caprera (Italia), quando, afastado dos combates, se dedicou a escrever
suas memorias. A composi¢cdo compartilha da mesma opcéo do pintor
italiano Vicenzo Cabianca que retratou o ex-combatente na referida ilha,
sentado sobre uma pedra com aspecto absorto.
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Figura 34 — Garibaldi em Caprera

p—— w Sl :.;."

Fonte: CABIANCA, Vicenzo (1827 - 1902), Garibaldi em Caprera, 1870.
Gallery of Modern Art Florence. Disponivel em: <http://it.paperblog.com/da-
capreracorrispondenza-a-vercelli-612898/>. Acesso em: 12 jul. 2012.

Entretanto, se os detalhes compositivos da tela de Gutmann Bicho
se identificam com o aspecto fisico e com a indumentaria usada
recorrentemente para representéa-lo, a estrutura narrativa nos leva a uma
enigmatica encenacgdo, na qual ele utilizou aspectos gestuais explorados
por pintores desde o Renascimento, embora, de acordo com Baxandal
(1991), ndo haja diciondrios para conhecer a linguagem dos gestos desta
época, mas apenas outros tipos de fontes, como os catélogos elaborados
por monges e pregadores que fizeram voto de siléncio. Dos muitos
sinais arrolados nestes documentos, e discutidos por Baxandal, pelo
menos dois sdo observados na posi¢do de Garibaldi criada por Gutmann
Bicho, respectivamente a intengdo de afirmar e demonstrar
determinados sentimentos. O que seria indicativo de afirmacdo é a
posicdo do braco moderadamente levantado, deixando as costas da méo
voltadas para o observador. Ja a intencdo de demonstrar é indicada na
méo se abrindo na sua prépria direcéo.

Sobre o rosto da figura em primeiro plano, o pintor criou uma luz
suave que nos deixa ver as linhas firmes, sustentadas por uma vasta


http://es.wikipedia.org/wiki/1827
http://es.wikipedia.org/wiki/1902
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barba branca. Recostado sobre algumas rochas, o homem de feicdes
quase biblicas aponta gentilmente para uma direcdo, enquanto a outra
mao repousa sobre o que parece ser uma bengala ou quica uma espada.
Neste caso ha uma palida alusdo a figura combativa e heroica ja
solidificada na memoria histérica. A cabeca esta voltada para a imagem
de uma mulher, quase um vulto, que, encara 0 expectador e 0 convoca a
participar da cena. Parece evidente que o vulto da mulher é uma
referéncia a Anita que, apesar de ser uma lembranca, aparece
materializada como suporte da estrutura narrativa. Supomos que a
funcdo maior da narrativa remete a intencéo do pintor em dotar a unido
do casal de um sentimento de eternidade, que ultrapassaria a propria
morte extemporanea de Anita.



Figura 35 — Retrato de Giuseppe Garibaldi

Fonte: BICHO, Galdino Guttmann. Retrato de Giuseppe Garibaldi, 1919. Oleo
sobre tela, 90 x 118 cm. Acervo MASC.
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E preciso destacar que pouco depois que deixou Florianépolis,
precisamente em 1921, Gutmann Bicho obteve com o quadro Panneau
decorativo a mais ambicionada premiacdo concedida aos artistas na
primeira Republica, o prémio de viagem ao estrangeiro. Por meio desta
conquista permaneceu dois anos em Paris, onde, segundo parte da
critica, teria assimilado as tendéncias modernas, e por tal, segundo Artur
Valle, se construiria sua fortuna critica junto a genealogia do
modernismo brasileiro. Para este autor, esta aproximacdo foi
determinante para que seus trabalhos fossem analisados pelo aspecto
puramente visual, excluindo os valores semanticos que, todavia, foram
uma inclinacdo do artista e, neste sentido, o retrato de Giuseppe
Garibaldi seria exemplar.

Sem se ater a fronteiras, os trabalhos executados em Floriandpolis
por este pintor confirmam que ele transitou em varios universos e
manteve um proficuo didlogo entre tendéncias passadas e futuras.
Assim, ao mesmo tempo em que desafiou os discursos oficiais pintando
uma Anita elegante e mundana, animava a clientela citadina com suas
paisagens pintadas aprés nature ou, como fez em sua derradeira
exposicdo na cidade (novembro de 1919), apresentando frutas que
causaram admiracéao e convidavam a degustagdo pelo seu naturalismo.

Entre os 62 quadros expostos, hd um reproduzindo
duas nonas. E um trabalho lindissimo. As duas
frutas parecem colhidas h& poucas horas e
colocadas ao apetite dos gulosos. O Sr.
comandante Lucas Boiteux, ao vé-las, disse com
muito acerto: aqui estdo frutas que deviam ter uma
anotacdo <ndo me coma>. Tal é a sua perfeigdo
(GUTMANN BICHO..., 1919, p.02).

Quando enxergada nestes processos singulares, a movimentacdo
artistica das primeiras décadas do século passado revela-se irredutivel a
biparticdes simplistas, aos rétulos e as periodizacbes que lhe sédo
impostas, conforme exposto no inicio deste texto. A guisa de um estudo
da arte brasileira das primeiras décadas do século XX, vemos que as
escolhas feitas por Guttmann Bicho nos retratos apresentados desviam-
se de um caminho mais seguro e por isto mesmo revelam a linha estreita
entre a liberdade criativa e as regras normativas do sistema de arte da
época.


http://www.dezenovevinte.net/imagens/guttmann_bicho/gb_panneau.JPG
http://www.dezenovevinte.net/imagens/guttmann_bicho/gb_panneau.JPG
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6.5 EDUARDO DIAS: O MESTRE SEM MESTRE

O artista e artesdo Eduardo Dias, nascido na antiga Vila de Nossa
Senhora do Desterro, ao longo dos muitos anos em que esteve em
atividade trabalhou com mdltiplos suportes. As diversas habilidades
eram uma necessidade, pois, nas primeiras décadas do século XX, se
constituia num privilégio de poucos artistas viverem apenas do trabalho
criativo. Desta maneira foi comum para aqueles mais pobres e sem
formagco institucional abracar ocupac@es diversificadas. Nesta época, a
producdo de bens ainda oscilava fortemente entre o artistico e o
utilitario, mas a conjuntura temporal era de avanco da técnica e de cisdo
no modo de produgdo. Cenario que foi visivelmente desfavoravel ao
artesdo.

No ramo fronteirico entre arte e arquitetura, ele executou
ornamentos elaborados como a escultura para fachadas de edificios
publicos e particulares. Como se apura pela diversidade de sua
producdo, o artista supriu ndo apenas a demanda de bens simbolicos,
mas também de produtos efémeros, o que o levou a aventurar-se em
trabalhos comerciais como a fabricacdo de sapatos e outros artigos que
esbocavam a convivéncia ainda primordial da arte com os meios de
comunicagdo de massa, como a feitura de cartazes para 0s cinemas
locais e a ilustracdo de revistas. Como seus afazeres ndo eram somente
relativos a pintura de quadros, eles exigiam o dominio de diferentes
materiais para o trabalho com papel, tecidos e até em paredes, cuja
técnica era necessaria na decoragdo em residéncias, popularizada entre o
Segundo Reinado e os anos cinquenta do século XX. Num momento em
qgue a producdo de ornamentos para construcdes ainda ndo havia
migrado para a producdo em série, ela foi uma necessidade suprida em
Floriandpolis em parte pela sua oficina.
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Figura 36 - Capa da Revista Ilustrda

Uma prece...
(Quadro do pintor conterranso
| EDUARDO DIAS.)

Fonte: Cap da Revista IIIusrada, n° 15, ano 3, agosto 1920. Acervo da

Biblioteca Publica do Estado.

Em uma das capas que Eduardo Dias criou para a Revista
Illustrada percebemos como o artista trabalhava a partir de uma miriade
de influéncias, que resultaram numa imagem carregada de citagdes a
outros tempos e lugares. No centro da composi¢édo temos o perfil de uma
crianca, que poderia também ser um anjo. Ela beija um pequeno
crucifixo. Se entre ambos ha proximidade narrativa, ndo é possivel ficar
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indiferente a distancia percebida entre os dois elementos. Isto advém do
tratamento distinto das cores, pois, como o crucifixo é banhado por uma
luminosidade etérea, cria-se assim um jogo desconfortavel com a
materialidade da imagem da crianga. No seu todo, 0 conjunto remete as
iluminuras medievais, ndo apenas pelo seu simbolismo, mas pelos
aspectos mais formais da composi¢cdo como a posic¢éo de perfil da figura
da crianca, o tragado dos seus olhos e o descaso pela naturalidade das
mdos. Acrescenta-se também a relacdo entre texto e imagem, atestada
pela inclusdo de uma legenda com a inscrigdo “Uma prece...” seguida da
referéncia ao autor. Todo o complexo esta circunscrito em uma moldura
delineada por uma série de padrfes ornamentais, entre figuras abstratas,
tracos, flores e folhas. E possivel arriscar o palpite de que o artista aplica
estes ornamentos procurando preencher a maior parte dos espacos num
certo horror vacui®™®. Este apelo ao ornamento esteve no amago de um
prolongado debate (aproximadamente entre 1850-1950) que, segundo
Paim (2000), envolveu o ornamento e sua desqualificacdo pela estética
moderna. Com o status do ornamento colocado em cheque pelas
alegagBes modernistas, em sua defesa apareceram ideias como a de
Alois Riegl (1858-1905), defensor de que o impulso ornamental, por
permitir o exercicio livre da fantasia, expressava de modo mais
auténtico do que o mimético a verdadeira criacdo artistica. O vinculo
entre 0 ornamento e as formas naturais ocupou também um papel de
destaque nas discussdes sobre a procedéncia dos padrGes ornamentais
em uso.

Alheio e, a0 mesmo tempo, parte constituinte deste debate,
Eduardo Dias desafiava conformidades se aventurando pelo emprego de
suportes pouco convencionais, em que conjugava de maneira muito
prépria a relacdo entre natureza e pintura: “O nosso talentoso
conterraneo e modesto pintor Eduardo Dias pintou em varios troncos de
arvores varias paisagens e silhuetas” (TRABALHOS DE..., 1919, p.2).

Durante 0s anos que esteve a servigo da elite local, Eduardo Dias
criou imagens sacras, cenas historicas, paisagens e principalmente
retratos afinados com o gosto popular. Entre os seus retratados estavam
personagens relacionadas a sua cidade natal, como € o caso de Cruz e
Sousa. Ao que parece, seu retrato foi pintado a partir de uma das poucas

219 Conforme Paim (2000) se trata da compuls&o a preencher todos 0s espacos
disponiveis de uma composi¢do ornamental.
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fotografias®* que se tinha do autor de Antifona. Embora o destino
tragico tenha marcado a vida do mais famoso poeta catarinense, o pintor
optou por mostra-lo destituido de qualquer tensdo e com uma feicdo
serena. No rosto de olhar generoso parece constar a intengdo de um
sorriso, caracteristica ausente na fotografia que supostamente inspirou o
retrato.

Figura 37 - Retrato de Cruz e Sousa

Fonte: DIAS, Eduardo. Retrato de Cruz e Sousa, s/d, 6leo sobre tela, 24x35.
Acervo MASC. Aquisigdo.

2 FOTO DE CRUZ E SOUSA. Disponivel em:
<http://www.revistaafro.com.br/destaques/cruz-e-souza-icone-da-resistencia-
negra-e-precursor-do-simbolismo/>. Acesso em: 03 mai. 2012.
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Do emprego das cores e da singeleza da composicao do retrato
resulta a similaridade com a pintura barroca, tdo pontualmente notada
por Cherem (2010)**?, pesquisadora responsavel pelas analises que
considero mais pontuais sobre a obra de Eduardo Dias. Segundo a
autora, o artista realizava seu trabalho distante dos circulos legitimados,
sua pintura ndo estava préxima do academicismo, tampouco dos ideais
modernistas. A sua singularidade residia na forma com que retinha
influéncias costumbristas, barrocas e outras “agilidades figurativas”,
como a dos cartdes postais, refletindo com sua “pintura analfabeta” -
expressdo cunhada pela autora - distintos universos da sua experiéncia
de vida como a cultura popular e europeia, a exemplo da atmosfera
encontrada na capa da Revista Illustrada.

No que diz respeito as relagdes com a clientela de sua cidade
natal, afirmam Cherem e Silva (2003) que foi como pintor de quadros
que ele alcangou mais prestigio. Com base neste dado, é de deduzir que
a presenca nos negdcios da concorréncia vinda de fora tenha acirrado a
disputa pelas oportunidades de trabalho que a cidade oferecia. Apesar da
atividade incansavel, os registros mostram que sua vida foi marcada por
constantes dificuldades financeiras, inclusive motivadas pela baixa
remuneragdo que obtinha pelos seus servicos, a contar pelos quadros as
vezes negociados por valores inexpressivos ou apenas trocados por algo
de sua necessidade. Esta situacdo explica as acdes publicas de apoio
visando socorré-lo de dificuldades financeiras. Tais gestos partiram de
moradores not6rios e contaram com o apoio da imprensa. Esta, diga-se
de passagem, sempre divulgou notas em favor do artista nos jornais e
revistas de Floriandpolis. Atitudes deste tipo fundamentam a proposi¢édo
de Cherem e Silva (2003) de que ele teve seu talento reconhecido em
vida, mas que tal reconhecimento ndo lhe acenou para uma vida
materialmente tranquila. As adversidades sdo dessa maneira
recorrentemente citadas no que foi escrito a seu respeito®®. Elas

22 CHEREM, Rosangela. Eduardo Dias: visualidade onirica e pintura
analfabeta. Texto digitalizado fornecido pela autora, 2010.

23 No ano de 2005, os escritores Amilcar Neves e Francisco José Pereira
programaram para acontecer, no Centro Integrado de Cultura (CIC), o
lancamento da peca teatral No Tempo de Eduardo Dias - Tragédia em 4
Tempos. O argumento da narrativa estd centralizado em supostas polémicas
envolvendo Eduardo Dias e os artistas de fora. Em uma das cenas, que versa
sobre um suposto encontro no antigo Café Rio Branco, estariam reunidos varios
personagens do meio social de Florianépolis. Em dado momento, ocorre uma
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recobrem com certo ar de injustica a relagdo com a sua cidade natal e dai
pode ser proveniente o sentido de reparacdo promovido nos anos
posteriores a sua morte.

Com o tempo, distintos significados foram sendo incorporados a
obra de Eduardo Dias principalmente a sua inclusdo numa genealogia de
artistas catarinenses, em que foi alcado a condicao de elo entre Victor
Meirelles e Martinho de Haro. Sabemos que o projeto ganhou corpo
com Harry Laus em 1987, quando, apds pesquisa, foi organizada nas
comemoragdes dos 38 anos do MASC uma grande exposi¢do reunindo
um total de 70 trabalhos emprestados por colecionadores e familiares. Ja
0 projeto genealdgico, segundo o proprio Harry Laus, teria partido de
conversas com Martinho de Haro, a quem, lembramos, também cabe 0
mérito de ter trazido o pequeno quadrinho do pintor na Exposicdo de
1948. Sobre o assunto escreveu Laus:

Esta intencdo vinha de 1976 quando voltamos
para Santa Catarina e nos deparamos com um
aparente vazio entre a pintura de Victor Meirelles
(1832-1903) e a de Martinho de Haro (1907-
1985). Martinho falou-me entdo, com entusiasmo,
sobre Eduardo Dias (1872-1845). Seria este o elo
de ligacéo que faltava? Quando Victor morreu no
Rio, onde passou a maior parte de sua vida,
Eduardo tinha 31 anos; quando Martinho veio
morar em Florianépolis, tendo vivido sempre fora
daqui até 1944, Eduardo ja estava com 72,
morrendo no ano seguinte. Cronologicamente,
portanto, o elo estava definido (LAUS, 1987,

n.p.).

discussdo em que, entre outros desabafos, uma personagem reclama da afetacéo
da elite local frente as novidades que vém de fora. Segundo o argumento dos
autores, enquanto os estrangeiros desfrutavam de privilégios, inclusive para
ocupar as vagas no ensino artistico, “a gente da terra ainda tem que aturar
desaforos e sofrer, como é o caso de Eduardo com os sarcasmos deste verme
sentado aqui ao lado” (NEVES; PEREIRA, 2008, p.68). Os pintores forasteiros
citados eram Galdino Gutmann Bicho e Estanislau Traple. O evento de
langcamento do livro foi ocasido de uma interpelacdo da justica. Para saber mais
sobre a interpelacdo judicial, consultar: FRENTE EM DEFESA DA CULTURA
CATARINENSE. Disponivel em:
<http://frentedaculturasc.blogspot.com/2007/07/francisco-jos-pereira-e-amilcar-
neves.html>. Acesso em: 27 abr. 2011.
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Lembramos também que coube também a Martinho de Haro, o
mérito de ter trazido o pequeno quadrinho do pintor Eduardo Dias, para
a Exposicéo de 1948.
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7 IMAGENS DA AMERICA
7.1 AS DOACOES LATINO-AMERICANAS

Um dos feitos marcantes de Andrade Filho na direcdo do
MAMF foi a conquista de obras para o acervo, tendo contribuido com a
instigante diversidade do acervo atual, que acolhe ndo apenas a arte
moderna e contemporanea, mas também objetos pertencentes a outros
tempos e linguagens. Entre suas aquisi¢cGes consta a obtencdo de uma
significativa amostra da gravura produzida, sobretudo entre os anos de
1940 e 1960, em duas importantes capitais artisticas da América Latina,
respectivamente Argentina e México. As mesmas foram doadas em
1961, mediante um pedido que partiu do muse6logo®, pedido que,
como antes mencionado, era condizente com a politica internacional dos
anos sessenta.

Para as exposicbes de apresentacdo das gravuras ao publico
florianopolitano no mesmo ano de sua chegada, dois catalogos foram
“modestamente” editados?™. Neles Andrade Filho registrou que a
obtencdo das obras para o acervo do MAMF representava um avango na
direcdo do objetivo maior, que era de alcancgar de toda a América “um
guadro satisfatdrio de suas modalidades plasticas expressas através da
gravura”*®. Por estas informacdes se apura que a movimentagéo se deu
num sentido reverso ao feito por Marques Rebelo na exposi¢cdo de 1948
na sua empreitada de levar aos “vizinhos” um panorama da arte
brasileira®"’.

?4 Sobre o pedido, segundo informou Andrade Filho, ndo hé cépia da carta

escrita e tampouco dos papéis que acompanharam as gravuras quando chegaram
ao MAMF. Ele informou que a solicitagao foi feita também a Cuba, porém, o
museologo acredita que, por questbes politicas do periodo, a correspondéncia
sequer deve ter chegado aquele pais. Por sua vez, os nomes dados as colegdes
foram homenagens aos presidentes dos respectivos paises doadores: Adolfo
Ldpez Mateos (1909-1969), presidente do México entre 1958 e 1964, e Arturo
Frondizi, que ocupou a presidéncia da Argentina entre 01 de maio de 1958 e 29
de marco de 1962.

215 Andrade Filho é autor do contelido e também do layout destes catalogos que
hoje podem ser consultados no MASC. Neles consta uma listagem das obras
com informagdes relativas a autoria, titulos e dimensdes das gravuras.

21 ANDRADE FILHO. Catalogo da exposicdo da colecdo Lopes Mateos, 1960.
21" Este empenho sinéptico por uma visualidade latino-americana foi afirmado
por Andrade Filho na entrevista concedida a autora em 2010, que esta no
apéndice desta tese.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1909
http://www.facebook.com/pages/w/112624032083437
http://pt.wikipedia.org/wiki/1958
http://pt.wikipedia.org/wiki/1964
http://pt.wikipedia.org/wiki/1_de_maio
http://pt.wikipedia.org/wiki/1958
http://pt.wikipedia.org/wiki/29_de_mar%C3%A7o
http://pt.wikipedia.org/wiki/29_de_mar%C3%A7o
http://pt.wikipedia.org/wiki/1962
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Estas gravuras estdo organizadas em duas colecfes. A colecdo
Lopes Mateos (estudada mais adiante) exemplifica parte da gravura
politica realizada no mais destacado clube de gravura da América, 0
Taller de Grafica Popular (TGP)*®. Ela contabiliza 48 trabalhos entre
lindleos e litogravuras. J& a colecdo Frondizi, a ser parcialmente
apresentada neste texto, possui 70 gravuras feitas em diversas
técnicas®™.

Embora sejam produtos de um momento especifico, é preciso
considerar que as gravuras tém a ver com um arco temporal maior, em
cujo desdobramento a sociedade havia sido impactada por uma série de
crises, tanto de ordem econdmica, como politica e social®,
Evidentemente que por elas afetados, paises como Argentina e México
tinham realizado, até entdo, percursos proprios no seu processo de
modernizacdo, porém comungavam de dificuldades comuns geradas
pelas relagGes de dependéncia decorrentes dos séculos de colonialismo e
da sua continuidade na estrutura geopolitica surgida apds as
independéncias. Como assinalou Fabris (2002), “se a América é
constituida por uma multiplicidade de dessemelhancas, o que é comum a
todos os paises que a integram é o fato de estarem situados na periferia
do modelo ocidental de modernidade” (FABRIS, 2002, p. 89). Cumpre
destacar que o termo América Latina, incapaz de definir a
heterogeneidade dos paises que compde a regido, nao se refere apenas a
um territério geografico, mas historicamente representou uma
construcdo ideolégica sujeita a usos diversos ao longo do tempo. Nas

218 A partir de agora as referéncias a esta instituicdo serdo feitas pela sigla.

219 Este nGimero, entretanto, apresenta discrepancia com relagdo ao catélogo de
exposicdo da colecdo Frondizi realizada em 1961, pois 0 mesmo registra que a
doacdo argentina foi de 83 obras. Desta relacdo ndo foram localizadas no acervo
online (conforme pesquisa feita em 15/07/2011) e no catalogo Biografia de um
museu (2002) as seguintes obras: BARRERA, Fernandina, Noturno [s/d.],
aquatinta, 039m x 0,42,m. BLANCO, Francisco, La barca. s/d., agua-forte,
0,25m x 0,20m. BUCCI, Domingo. Icaro, s/d., 4gua-forte, 0,50m x 0,45m.
CARTASSO, Juan José, Obito,s/d., xilogravura, 0,20m x 0,25m. CASCELLA,
Alicia, Martin Pescador, s/d., xilografia. DELLA VALLE, Delia Carmen
Otaola, Del regresso, s/d., agua-forte, 060m x 010m. ITUARTE, Gregorio.
Damisela, s/d., xilografia, 031m x 0,17m.LARRAVIDE, Ana Elvira, Taberna,
s/d., agua-forte, 0,50m x 0,35m. POSORON. Interior, s/d, monocopia, 0,55m x
020m. ROCA Y MARSAL, Pedro. La madre, s/d, agua-forte 0,18m x 0,27m.
TERREGNI, Dora A. Vendedoras saltinas,s/d, litografia, 0,30m x 0,40m.

?20 Entre elas podemos citar a quebra da Bolsa em 1929, a ascens&o dos regimes
totalitarios na Europa e a Segunda Guerra Mundial.
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duas primeiras décadas do século XX, época em a maioria dos artistas
havia nascido, a ideia de América Latina constava como principio
unificador dos interesses continentais na construcdo de uma politica que
visava fazer frente as poténcias hegemonicas. O momento era de
afirmacdo interna dos paises e também de busca por construir um espago
para a regido no “concerto das nacdes”. Segundo a interpretagdo mais
recorrente (e nem por isso unanime), a modernidade artistica foi vivida
concomitante a este processo e teve seu boom nos anos de 1920.

Esta renovacdo foi “teorizada” por uma pulsante literatura em
forma de revistas e manifestos, em que artistas e intelectuais
expressavam suas posicdes criticas, entre elas a percepcdo que nutriam
diante da influéncia exterior, principalmente europeia. E preciso
considerar que o contato mantido com a arte do velho continente fora
sempre incessante e se deu pela circulacdo de publicacbes e pelo
constante ir e vir dos artistas, muitas vezes com idas e vindas
definitivas. Mas, com relacdo as vanguardas dos anos vinte, das quais as
gravuras sdo esteticamente tributarias, o papel dos artistas latino-
americanos ndo foi somente o de absorver as linguagens que chegavam.
Devido aos intensos intercdmbios e transitos, oS movimentos ndo
tiveram um carater puramente europeu, mas desenrolaram-se
internacionalmente a partir de influéncias matuas®. Paradoxalmente, o
processo foi marcado por uma vontade geral de romper com vinculos de
subordinacdo, pois mesmo depois das independéncias os modelos
tradicionais europeus continuaram a exercer influéncia principalmente
através das academias. Como resposta a esta condi¢do, escreve Mufioz
(2002) que alguns artistas trilharam caminhos préprios €, ao mesclar as
influéncias exdgenas com elementos locais, elaboraram sinteses
genuinas. O mesmo autor cita como exemplo o trabalho de Pedro Figari.

No intuito de resumir a impressdo geral causada pela colegdo
Frondizi, seria condizente afirmar que ela se trata de um conjunto
variado e que, formalmente, os artistas autores transitavam por uma

2L E necessario destacar que ndo compartilhamos com a nocéo de que ha uma

arte especifica da America Latina. Como apontou Diana Wechsler (2002), ao
criticar propostas que operam nessa perspectiva totalizadora, uma reunido deste
tipo esta fadada a produzir uma falsa totalidad, expressao que se refere ao titulo
da comunicacdo Exposiciones de Arte latinoamericano: la (falsa) totalidad,
apresentada no Il Coloquio Histdria e Arte: Imagens da América na Latina,
realizada na UFSC, em setembro de 2009.
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variedade de pesquisas estéticas’®>. A marcante presenca da abstracio

constitui uma de suas caracteristicas tendo em vista que ela fazia parte
do panorama da arte argentina nos anos de 1950. Escreve Amélia
BulhGes (2002) que os anos de 1945 e 1960 foram o momento de
consolidagdo internacional da abstracdo. Um dos fatores que explica este
fluxo na curva do século foi a influéncia da politica cultural dos Estados
Unidos, que no campo das artes plasticas tinha como carro chefe a
abstracdo. Como uma das razdes para o desenvolvimento da abstracéo
naquele pais, estavam os movimentos de desterritorializagdo causados
pela ascensdo das ideologias totalitarias da Europa,

O fluxo da emigracédo intelectual aumenta quando, deflagrada a
guerra, 0s nazistas invadem quase toda a Europa. Agora, os Estados
Unidos tornam-se os depositarios, em nome da democracia, dos valores
da inteligéncia e da cultura; porém, no exato momento em que os adota,
adapta-os a sua estrutura social, a0 seu ‘modo de vida'. A tensdo
ideoldgica e polémica, que opunha a arte moderna ao conservadorismo
europeu, ja ndo tem ou parece ter razdo de ser no quadro do modernismo
e do progressismo americano. A vanguarda, que na Europa andava
contra a corrente, nos Estados Unidos segue pari passu com o avango
tecnolégico, mas perde o gume polémico da vanguarda. As tendéncias
ndo figurativas, sendo as mais imunes a conteldos e caracteristicas
nacionais, séo naturalmente as mais seguidas (ARGAN, 1992, p.525).

Este movimento coincide com a difuséo da corrente em toda a
América Latina, o que acontecera sob as especificidades de cada regido.
No caso argentino, esta inser¢do encontrara um campo fértil que vinha
se estruturando desde a vanguarda dos anos de 1920. Na colecédo
Frondizi, a abstracdo comparece em diferentes niveis, desde situagdes
fronteiricas, quando o artista cria entre os universos da figuragdo
naturalista e da geometrizacdo, e em composicOes totalmente abstratas,

222 Com relagdo a autoria, a documentacéo da colecio Frondizi revela que seus
gravuristas buscavam projecdo no cenario exterior, sendo que pelo menos 20
deles ja haviam participado de bienais e outras exposi¢des internacionais. Os
artistas que haviam participado de eventos internacionais sdo: Alda Maria
Armagni, Laico Bou, Alberto Juan Borzone, Domingos Bucci, Juan José
Catasso, Enrique Guillermo Dohme, Miguel Angel Elgarte, José Horacio
Martinez Ferrer, Ana Gradis, Ofélia de Jofre, Maria Angelica Moreno, Celia
Cornero Latorre, Alberto Nicasio, Adan L. Pedemonte, Eliana Querel, Victor L.
Rebuffo, Hebe Salvat, Francisco A. de Santo e Elena Tarasido.
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em que a superficie do suporte foi um espaco para insercdo de formas
puras®®®

%23 para Damian Bay6n (1991), entretanto, havia em Buenos Aires uma nitida

resisténcia a abstragdo, tanto que, por volta dos anos quarenta, em suas galerias
predominava a presenca da pintura figurativa. De fato, a escolha pela abstracdo
pura foi vista com receio por parte da critica da época. Romualdo Brughuetti
(1958), no seu Geografia Plastica Argentina, livro escrito entre os anos de 1952
e 1955, considera positivamente a ampliagdo de tendéncias e também a maior
liberdade criadora que, segundo sua perspectiva, era vivenciada naquele
momento pelos artistas. Porém, ao abordar a evidéncia de que entre os pintores
argentinos havia um grupo de jovens convertidos a abstracdo pura, salientou os
perigos que esta escolha acarretava: “So6lo que esta actitud de absoluto, esta
unilateral exaltacion de las condiciones de su teorética, ajena a la realidad-
mundo y a sus viventes vibraciones, arrostra peligros harto ostensibles. A parte
de la deshumanizacion que esa actitud implica, el pintor se vale de un repertorio
de signos muy limitados, conclusos em si y por lo tanto
esterilizantes...”(BRUGHETTI, 1958, p. 65).
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Figura 38 - Pueblo, Duente Diurno e Formas em el espacio

Fonte: PINERO, Emma Alvarez. Pueblo, 1959, gravura em metal sobre papel
(29,5 x 26 cm). Acervo MASC. ZELAY A, Daniel. Duende Diurno, 1958,
xilogravura sobre papel. (39,5 x 23,5 cm). NICASIO, Alberto. Formas em el
espacio, s/d, linoleogravura sobre papel, s/d., (46,5 x 33 cm). Colecéo Frondizi.
Acervo MASC.
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Por outro lado, vemos uma proximidade com tradigdes
representativas mais antigas, em algumas composicdes que combinam
influéncias dos modos de apreensdo caracteristico da arte dos
viajantes?®*. Evidentemente que, sob a conjuntura politica/estética do
século XX, os objetivos desta “captura” da paisagem eram distintos
daqueles nutridos pelos artistas viajantes e mesmo pelos artistas locais
gue deram continuidade a producdo chamada de costumbrista no século
XIX. Todavia, como se verfica na figura 39, € possivel perceber tais
influéncias tanto no emprego do fundo paisagistico, quanto no
detalhamento dos animais e plantas que compoe o cenario. Para os
personagens, o artista adotou uma expressdao menos individualizada e
mais documental do conjunto, enfatizando gestos e comportamentos.

24 A arte dos viajantes é uma categoria recente na histéria da arte, surgida em

meio as expedicdes cientificas do final do século XVIII. Diener e Costa (2008)
escrevem que Alexander Von Humboldt (1769-1859) foi quem formulou a
primeira teoria acerca deste género das artes plasticas. Seus postulados, ainda
que comprometidos com a tradigdo classica, de onde retira seus modelos de
beleza, liberaram o artista dos ditames que submetiam os ilustradores dos
setecentos, cujo registro era realizado mediante a indicagdo dos estudiosos que
acompanhavam as expedi¢des. Sob um novo status, o artista viajante alcancou
autonomia no registro visual, que consistia, em geral, na realizacdo in loco de
um esbhogo voltado a descricdo da paisagem, e nela incluida as figuras humanas.
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Figura 39 - Ballecito em el norte

*

Fonte: SANTO, Francisco de. Ballecito em el norte, 1956, gravura em metal
(43,2 x 49,2 cm). Colecdo Frondizi. Acervo MASC.

No seu variado elenco tematico, encontramos na colecdo
Frondizi, assuntos que englobam desde uma diversificada iconografia
urbana até as paisagens, os estados de alma, a condi¢cdo humana na
modernidade com suas celebracdes e desencantamentos. Pelo seu
repertério e tratamento figurativo, notamos a aproximacdo entre arte e
politica que se deu principalmente depois de 1930, quando o fator
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politico havia se transformado num elemento ativo da vida intelectual.
Focalizando esta situagdo na Argentina, analisa Diana Wechsler (2002),
gue o contexto ficou polarizado entre realismo socialista e o
surrealismo.

Estos conflictivos afios treinta son a nivel de las
artes plasticas tiempos de busquedas: el realismo
socialista aparece como uma de las opciones,
outra es la del surrealismo, implicado también
politicamente aunque em debate com las lineas
estéticas normadas desde la URSS. Entre estas dos
posiciones la propuesta del muralismo mexicano
aparece como outro espacio de exploracion y
eventualmente de sinteses (WECHSLER, 2002,
p.61).

As disputas estéticas excederam os limites puramente artisticos e
absorveram diversas utopias, entre elas o desejo de um mundo melhor.
De diferentes maneiras, os artistas compartilharam este sentimento e se
colocaram na contingéncia de assumir uma posi¢do ativa frente aos
problemas de seu tempo. A partir de uma preocupacdo com a fungdo
social de sua producdo, eles viveram esta questdo de diferentes modos.
Alguns chegaram a militincia declarada, como é o caso da colecdo
mexicana (a ser analisada adiante), outros buscando uma expressdo
universal, fazendo da sua arte um palco de exposi¢do do drama social
mostrado com ou sem lirismo.
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Figura 40 — Suburbio e La mendiga

&7

Fonte: RAFFO, Nello. Subdrbio, s/d. Técnica: gravura em metal sobre papel,
8,5 x 34,8 cm. VOCOS, Laura Del Carmen Bustus. La mendiga, 1959. Técnica:
xilogravura (Dimensdes: 37 x 29 cm.). Cole¢do Frondizi.

A questdo nacional esteve em voga na América Latina desde
antes das independéncias, sendo alimentada principalmente pelos
interesses das elites crioulas. No inicio do século XX, em locais como
Argentina e México, a temética nacionalista era abordada com énfase no
aspecto histérico e geografico, de acordo com a vinculagdo existente
entre o conceito de nacdo e de territorio. Na pauta dos movimentos dos
anos de 1920, este pensamento sofreu reformulagbes, e o elemento
definidor da nacionalidade ia se identificando cada vez mais com a ideia
de povo. Isto desenvolveu nos artistas latino-americanos um interesse
pelas etnias invisibilizadas, pela valorizacdo da mesticagem e pela
integracdo dos imigrantes. Apesar da sua heterogeneidade de posicdes,
0s artistas membros destas vanguardas atacaram a ideia da inferioridade
cultural e biolégica dos povos colonizados, dando visibilidade as
fisionomias indigenas, negras e mesticas e aos seus referentes culturais.
Uma das criticas & producdo desencadeada por tais interesses é que
muitos de seus exemplares permaneceram rendidos, como outrora, ao
tipico e ao popular.
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Figura 41 - Familia nortefia
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Fonte: DOHME, Guilhermo Enrique. Familia nortefia, s/d. xilogravura sobre
papel (55 x 44 cm). Colecdo Frondizi. Acervo MASC.

As especificidades dos contextos urbanos com suas condicGes
politicas e seus mecanismos institucionais foram também fatores
determinantes na producdo dos artistas. Se tomarmos como exemplo
algumas das imagens da cidade que constam na cole¢do Frondizi, vemos
gue elas demonstram os modos plurais de olhar a urbe. Nesta categoria
tematica, boa parte das imagens faz referéncia direta a Buenos Aires;
que € compreensivel, pois esta capital, reconhecida pelo seu
internacionalismo artistico, era desde a primeira metade do século XX
um catalizador da produgdo regional. As gravuras sdo contemporaneas
do processo de modernizagio que aconteceu nesta, e em boa parte das
capitais ocidentais, e teve como um dos seus resultados a remodelagéo
da paisagem urbana. Beatriz Sarlo (2005) escreve sobre este contexto
em Buenos Aires afirmando que, num curto espaco temporal, seus
habitantes experimentaram mudancas abruptas:

A cidade é vivida a uma velocidade sem
precedentes, e as consequéncias  desses
deslocamentos rapidos ndo sao apenas funcionais.
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A experiéncia da velocidade e a experiéncia da luz
modulam um novo elenco de imagens percepgdes:
que tinha pouco mais de 25 anos em 1925 podia
recordar a cidade da virada do século e constatar
as diferengas (SARLO, 2005, p.203).

Portanto, em um breve lapso, a cidade presente era algo
radicalmente distinto do passado. Este tipo de ruptura foi captado pelos
artistas que executaram as gravuras da colegdo Frondizi, resultando
numa visualidade comparativamente ambigua, em que a cidade aparece
ao mesmo tempo como o lugar de celebragdo do novo e também o lugar
da nostalgia do antigo, vividos como duas faces de um mesmo processo.
E neste sentido que algumas imagens, ao preconizar futuros “lugares de
memoria”, mostram também o percurso desigual da implementacdo dos
aparatos modernizadores. Em algumas paisagens da cidade portuéria %>
tanto a arquitetura quanto os habitantes parecem ndo ter sido tocados por
qualquer onde transformadora: “Hay ciudades que se gozan de su gloria:
la vida parece estar pendiente de sus arquitecturas, de sus monumentos,
de sus recuerdos” (BRUGUETTI, 1958, p. 21).

?25 A despeito da conotagdo bucdlica da figura 42, consta que a regido portuaria
de Buenos Aires tivera uma forte efervescéncia politica de conotagdo anarco-
socialista.
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Figura 42 - Bordegon del Riachuelo e Caminito
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Fonte: BORDINO, Miguel José. Bordegon del Riachuelo (Boca), s/d, gravura
em metal sobre papel (48 x 30cm). RAMELLA, Maria Esther. Caminito, 1960,
gravura em metal sobre papel (50,3 x 29,4 cm). Colecéo Frondizi. Acervo
MASC.

Entretanto, ha imagens em que a cenografia da cidade proposta
pelo artista (figura 43) se distancia de qualquer nota memorialista, e ela
aparece plena em seu desenraizamento:

Otras ciudades - de signo americano - viven una
perpetua evolucién. Son ciudades dindmicas; un
barrio de hoy sera substituido por otro manana, y
asi desde anos y por anos. Son ciudades que
crecen, que han tenido infancia y tendran
juventude y madurez (BRUGUETTI, 1958, p. 21).

Nelas, resultado de um projeto de modernizacéo, a fisionomia
urbana se edifica triunfante numa composicdo dindmica, organizada em
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distintos planos, em que estdo em destaque os grandes edificios e o ferro
manipulado em linhas retas e curvas. Na sua totalidade, a proposta da
figura 43 acena para dois itens relevantes nas intengdes construtivas do
urbanismo moderno: a técnica e o transporte. O novo espago em sua
marcha de fins imprevisiveis com suas ramificagdes futuristas
estabelecia um sentido diferente de distancia e acenava para novas
tendéncias de deslocamento e mobilidade.

Fjgurg 43 - El puente y la ciudad
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Figura 42 - KIERMANN, Maria A. Moreno. El puente y la ciudad,1960.
Xilogravura sobre papel (52,5 x 37 cm). Colecéo Frondizi. Acervo MASC.

Mesmo na pélida aparicdo aqui reunida, vemos que a colecdo
Frondizi remete a complexas questdes da arte da América Latina: sua
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diversidade de linguagens, seus dialogos entre tradicdo e vanguarda, os
contatos com as correntes externas e suas lutas politicas em sua
conformagdo a uma estética. Se submetidas a um estudo mais
aprofundado, creio que elas poderiam corresponder ainda mais com a
expectativa tracada por Andrade Filho em 1961, quando escreveu que
“estando reunida no Museu uma linguagem artistica mais universal,
talvez melhor se compreendesse as inquietudes de nossa
modernidade™??°.

7.2 EMBLEMAS DA CULTURA

No periodo anterior a sua vinda para Floriandpolis, Andrade
Filho tivera contato com distintas discussdes sobre a historia da arte,
seja frequentando os espagos académicos e culturais da capital gaiucha
ou no contexto dos estudos realizados na Franca, onde fez pds-
graduacdo em Histdria da Arte na Ecolé des Hautes Etudes, as expensas
de uma bolsa concedida pelo governo francés. Em Paris, teve aulas com
professor André Chastel?”’, historiador da arte especializado em
renascimento italiano. Foi sob sua orientacdo que estudou o quadro A
Primavera de Sandro Botticelli®®, publicando anos mais tarde, nos
Cadernos do MASC?®, um ensaio em que estio expostas algumas
concepgBes sobre a obra de arte, inclusive a defesa de sua duplice

226 ANDRADE FILHO. Catélogo da exposicdo da colecdo Lopes Mateos, 1960.
#"Além da producdo bibliografica, André Chastel (1912-1990) aplicou-se,
desde os anos de 1960, na elaboracdo das bases tedricas e organizativas do
projeto de um inventario de bens artisticos e patrimoniais na Franga. Foi por
volta desta época que André Malraux, entdo Ministro da Cultura francés, criou a
Comisséo nacional encarregada do Inventério Geral dos monumentos e obras de
arte daquele pais.

?28 sandro Botticelli (1445/1510) artista do renascimento italiano, que desde
cedo se dedicou a pintura, elegendo como temas as cenas religiosas e
mitoldgicas. Em suas obras estdo presentes aspectos da cultura grega e romana.
De acordo com estudos mais recentes, a pintura em destaque foi encontrada em
1499 no palécio citadino de Lorenzo di Pierfrancesco.

229 0s Cadernos do MASC séo duas publicacdes organizadas por Andrade Filho.
O primeiro, Arte contemporanea (2001), objetivou registrar um programa de
doze exposi¢cdes voltadas a divulgacdo da arte feita em Santa Catarina,
acontecidas nos dois anos anteriores. O segundo caderno, Arte no Museu [2007]
traz estudos do acervo e de exposicdes realizadas nos anos que antecederam a
publicagcdo. Ambas as publicacbes fornecem uma visdo do pensamento critico
de Andrade Filho sobre a arte e sobre o cenario da arte catarinense.
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condicdo de imanéncia e transcendéncia. A abordagem assim colocada
se situa dentro dos campos de investigacdo de imagens desenvolvidas
pelo historiador da arte Aby Warburg (1866-1929), principalmente sua
defesa a ideia de que certos valores expressivos permanecem na
imagem, como camadas justapostas que sobrevivem como um
patriménio sujeito a leis de transmissdo e recepcdo®. Pelo que expde
sobre o quadro de Botticelli, é certo que Andrade Filho se aproximou
destas concepgdes (provavelmente com André Chastel), pois em suas
colocagBes sobre a pintura do artista florentino encontram-se duas
no¢oes fundamentais no pensamento de Aby Warburg, respectivamente:
nacheleben, a pos-vida das imagens na cultura, e phathosformel, que se
refere & transmissdo de uma meméria coletiva de imagens®".

La primavera, como qualquer outro exemplo,
representa um elo na historicidade. Contudo,
também se investe da qualidade de pertinéncia
Unica e, como tal, instaura um mundo impar. O
patronato dos mentores: literatos, pensadores,
moralistas, tém limite imposto pelo valor
“espiritual” da pintura mesma, e, dentro deste
limite, ela se manifesta em comunhdo com
andnimos contemporaneos e com a cumplicidade,
por vezes também incognita, de longa série de
antepassados. Em tal sentido podemos aceitar que

% Giorgio Agambem usa a figura de uma espiral para explicar o circulo
hermenéutico daquilo que chamou de ciéncia inominada, que tem no historiador
alemdo seu precursor. Segundo ele, esta ciéncia “se desenrola sobre trés niveis
principais: o primeiro € o da iconografia e da historia da arte; o segundo é o da
histéria da cultura e o terceiro, 0 mais vasto, é precisamente o da "ciéncia sem
nome’, que visa a um diagnostico do homem ocidental através de suas fantasias,
a cuja configuracdo Warburg dedicou toda a sua vida (AGAMBEM, p.139, s/d).
31 N30 sem ressalvas e bifurcacbes de caminhos, tais ideias foram continuadas
pelo Instituto Warburg de Londres. Em 1929, com a sua morte, seu colega e
professor Fritz Saxl (1890-1948) assumiu a direcdo e transformou a colecdo de
Warburg num instituto de pesquisa, a Kulturwissenschaftliche Bibliothek
Warburg, filiada a Universidade de Hamburgo. Sob o regime nazista em 1934,
0 Instituto mudou-se de Hamburgo para Londres. Em 1944, foi associado a
Universidade de Londres. Atualmente, frente ao descentramento dos modelos
racionalistas, estdo sendo retomados numa revisao critica dos procedimentos e
métodos da histéria da arte. Na onda suscitada pela divulgagdo destes estudos,
surgem cada vez mais abordagens que transitam por campos como a filosofia, a
histéria e a antropologia.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Fritz_Saxl
http://pt.wikipedia.org/wiki/Nazismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Londres
http://pt.wikipedia.org/wiki/1944
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0 artista encarne-se como o catalisador das
potencialidades esparsas na multiddo, ou pelo
menos disseminadas nas classes sociais, com seus
respectivos gostos, modos de pensar e de reagir.
Por via das enigmaticas empatias, as pinturas e
esculturas revivem o curso do tempo,
recuperando-se (ANDRADE FILHO, 2007, p.
237).

A opcdo tedrica em amenizar a questdo socioldgica, em favor de
um entendimento mais atemporal e poético da imagem que se sobressai
no texto, nos indica um caminho que, se opondo a circunscrever a obra
pelo estilo, nega as bases meramente formalistas para o estudo da arte.
Porém, estas bases que operaram sob outros significados influenciaram
a organizacdo tematica da série de palestras organizadas (e em parte
proferidas) por Andrade Filho no MAMF em 1961% Tal taxonomia
estava presente na apresentacdo das linhagens seriais das obras, iniciada
pela arte egipcia, seguida pela pré-helénica, pela grega e pela romana.
Paralelamente, pela via do Impressionismo, pretendia-se realizar o
estudo da arte moderna e suas variantes. Na concep¢do das palestras,
predominou, portanto, uma concepcdo linear, expressando o modo
como a disciplina vinha sendo estruturada a partir dos estudos de
Heinrich Wolfflin (1864-1945) e sua perspectiva formalista. No ambito
dos estudos, a histdria da arte era sugerida como um grande arquivo de
datas organizado linearmente®®,

Com sutileza cada vez mais apurada devemos
tentar, desta forma, revelar a relagéo da parte com
0 todo, para que possamos chegar a defini¢do dos
tipos individuais de estilo, ndo apenas na forma do
desenho, como também no tratamento da luz e das
cores. Compreenderemos, entdo, como uma
determinada concepgao formal esta
necessariamente ligada a certa coloragcdo e aos
poucos entendemos o complexo global das
caracteristicas pessoais de um estilo como a

22 parte dos textos, referentes as palestras realizadas no museu, foram

publicados no jornal O Estado em marco de 1961. Acervo da Biblioteca Publica
do Estado de Santa Catarina.

3 A partir do estudo da pintura e da arquitetura, Wolfflin esquematizou um
modelo de compreensdo da arte renascentista e barroca.
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expressdo de certo temperamento (WOLFFLIN,
1984, p.7).

Nesse modelo, que apesar de criticado foi continuado por todo o
século XX, o estilo é o elemento fundamental e aprioristico de analise,
cabendo ao estudioso captar o que os artistas teriam em comum com as
tendéncias mais amplas de um determinado periodo. Acreditava-se ser
possivel identificar formas por sua vez compartilhadas nas artes de toda
uma sociedade ou época. Desta maneira, as obras estariam dispostas a
comunicar uma visdo de mundo e de espago para além de si prdprias.

Ao explicar a esfera cultural em torno da célebre ninfa de
Botticelli, Aby Warburg mostra que o inicio da modernidade se
singulariza como um tempo privilegiado de reelaboracdo da cultura
antiga. O incremento repentino no conhecimento do grego em meados
do século XV favoreceu o processo®®*. Nessa mesma época, José Emilio
Burucua estabelece o aparecimento das pathosformeln do riso e do
comico. Escreve o autor argentino que assim como aconteceu com las
pathosformen de la Ninfa o del varon em combate contra el animal, a
sintese cdmica destas permanéncias seria origindria da producdo
estética, literaria e figurativa da antiguidade (BURUCUA, 2011, p.22).
Neste sentido, ndo é errdneo considerar que a marca de uma visdo de
mundo particular e especifica foi transposta para 0 repertorio
iconografico forjado no periodo. Michel Foucault, ao estudar as bases
organizativas do conhecimento nos Gltimos séculos, atribuiu a este
periodo da modernidade a vigéncia da episteme pré-classica.

Muito populares no Renascimento, as imagens alegéricas™
mostram em sua dindmica elementos visiveis das sobrevivéncias antigas
e também do processo de recombinacdo de elementos que aparecem
neste tempo. Para Hansen (2006), foi com os florentinos que a alegoria
sofreu um deslocamento e passou a ser

24 Somente com a chegada dos doutos bizantinos & Europa no século XV,
iniciou-se o estudo e traducéo do grego ( Blum, 2000).

235 Cumpre assinalar que ndo se teve a pretensdo de desenvolver uma anélise da
alegoria como figura de linguagem, alias, um assunto de raizes muito antigas
que vem sendo teorizado desde os gregos. O termo alegoria aqui mencionado
diz respeito a um tipo de imagem oriunda das artes plasticas, em voga no
Renascimento. Apesar das influencias antigas, ele difere do seu &mbito em que
consta como tradugdo figurada de um sentido préprio, ou como veiculo de uma
revelacdo no medievo.
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um procedimento referido a arqueologia, na
operacdo de recuperar um sentido oculto num
monumento; ela é também artistico-poética, como
modo de formar; e também cientifica, pois teoria,
calculo magico, simpatia generalizada (HANSEN,
2006, p.121).

Sobre a relacdo das alegorias com a imagética antiga, é preciso
lembrar que o contato dos artistas com esculturas, relevos e pinturas de
épocas remotas era escasso no inicio da modernidade. A proximidade
com o0 patrimonio classico foi se dando lentamente no avango da
arqueologia nos séculos seguintes e com a abertura das colecdes
privadas. O contato aconteceu muito mais pela leitura dos classicos que
passou a significar, para o grupo que Garin (19932 definiu como
humanistas, um padrdo de idealidade a ser buscado®°. Do ponto de
vista da histdria, a mudanga de mentalidade que se opera no periodo,
embalada pelo pensamento humanista, inaugurou uma nova e peculiar
forma de ler o passado que, diga-se de passagem, se mantém até hoje
como um dos pilares da ciéncia histérica: a tradicdo de distanciamento
com as fontes, cujo papel serd o de descortinar experiéncias parciais e
particulares.

O conteldo das alegorias expressaram visdes de mundo
renascentistas, pois foi nas circunstancias desta época que o universo da
figuracdo emblematica foi investido de um corpo conceitual, que
permaneceu influenciando a feitura dessas imagens nos séculos
seguintes. Nesta época, as imagens alegoricas se tornaram alvo de
estudos que procuraram estabelecer um sistema fixo para seus
significados. Um dos mais populares trabalhos sobre o tema surgiu no
século XVI, com o manual do italiano Cesare Ripa®®’. Suas prescricdes

2% segundo Reale e Ansieri (1990), o termo humanismo é usado pela primeira
vez no seéculo XIX. Por sua vez, a palavra humanista ja aparece citada a partir
do século XV e definia aqueles estudiosos dedicados a gramatica, retorica,
poesia, histdria e filosofia moral. Studia humanitatis e studia humaniora eram
as maneiras como o orador romano Cicero (106-43 a.C.) e o escritor erudito,
critico literdrio e gramatico Aulo Gélio se referiam ao conjunto destas
disciplinas. No século XIV, o interesse em torno das humanae literae ou studia
humanitatis € renovado, pois, entendiam os humanistas, que, diferentemente dos
estudos teoldgicos, as mesmas estavam centradas naquilo que os proprios
homens haviam realizado.

237 A sua Iconologia apareceu em 1593 e estabeleceu pardmetros que por muito
tempo vao vigorar na interpretacdo da simbologia das imagens alegdricas.
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para a feitura de imagens alegéricas versam sobre itens como a
disposicdo das figuras e a adequacdo dos gestos e posicdes ao que se
quer representar. A fungdo do artista que se incumbia de alegorias seria
de produzir um equilibrio entre dois vetores: a forma, adquirida
mediante a organizacdo de seus contedos estéticos, e o fim, percep¢do
visual de um conceito abstrato que se pretendia alegorizar.

Com o interesse pelas descobertas, as imagens alegéricas foram
muito influentes na consolidacdo do imaginario europeu sobre a
América. Na série de alegorias que circularam na Europa sobre a
Ameérica encontraremos evidéncias desse receitudrio de emblemas.
Chicangana-Bayona (2010) escreve que a visao inicial da América foi
forjada por artistas que nunca haviam estado nestas terras. Para se
realizar uma alegoria, a fonte mais utilizada eram os relatos dos
viajantes que, além da alusdo a exuberancia e abundancia da natureza,
traziam narrativas das praticas antropofagicas, razdo de repulsa e
estranhamento. E preciso lembrar que estes relatos ndo diferenciavam
canibalismo de antropofagia. Desde as primeiras alegorias que circulam
sobre a regido elas sdo personificadas por figuras femininas (em geral
uma india adornada com penachos e tanga) acompanhadas de emblemas,
gue, segundo o olhar europeu, eram caracteristicos aos povos da regido,
como o canibalismo.

El crdneo humano que aplasta con los pies
muestra bien a las claras como aquellas gentes,
dadas a la barbarie, acostumbran generalmente a
alimentarse de carne humana, comiéndose a
aquellos hombres que han vencido en la guerra,
asi como a los esclavos que compran y otras
diversas victimas, segin las ocasiones (RIPA,
apud HANSEN, 2002, p. 108-109).

As imagens sobre o “novo mundo” precisam ser compreendidas
dentro destes imaginarios, segundo os quais a Ameérica é concebida
como exatica, inferior, primitiva, inferno ou paraiso perdido. Estes ndo
serdo 0s Unicos, mas 0s pensamentos mais recorrentes sob o qual o
artista elabora as gravuras, desenhos e pinturas alegéricas da América.
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Figura 44 - A Argentina y sus imigrantes

Fonte: CANCIELLO, Cecilia Antonia. A Argentina y sus imigrantes, s/d,
gravura em metal (31 x 51,5 cm). Colecédo Frondizi. Acervo MASC.

Lentamente, estas alegorias sofreram mudangas no seu esquema
de elaboragdo, por exemplo, quando no século XVIII a mencdo ao
canibalismo dé lugar a ideia de riqueza, abundancia e variedade natural.
A nova ocorréncia estd relacionada tanto ao aparecimento de uma
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producdo autéctone, que faz com que as imagens passem a exibir um
contetdo autorreferente que ja esbogca um projeto identitario, quanto
pelo fato de que a barbarie é transferida para os habitantes das regides
do Pacifico Sul, recentemente encontradas. Nas independéncias, as
alegorias foram (re)significadas em simbolos de liberdade, de identidade
e da patria. As novas producdes, todavia, ndo deixaram de “beber” nas
antigas tradicdes e mantiveram parte do repertério advindo do mundo
europeu quinhentista.

Esta “sobrevivéncia” se corporificou também na arte latino-
americana do século XX e pode ser verificada numa das gravuras da
colecdo Frondizi. Trata-se de uma imagem alegérica em que esta
inscrito (supostamente para que ndo houvesse divida quanto ao seu
proposito) o seguinte titulo: A Argentina y sus imigrantes, de autoria de
Cecilia Antonia Canciello. A nagdo é nela personificada por uma figura
feminina cujo vestido didfano e transparente deixa ver a silhueta
curvilinea, ostentando densos e longos cabelos, cujas mechas se
assemelham a cipds retorcidos que parecem partir também do pé
esquerdo da figura. Envolvendo a mulher numa espécie de moldura,
desenrola-se um imenso papiro, que supomos ser uma referéncia a
constituicdo republicana. Na imagem, o papiro € mantido em suspenso
por dois passaros. Assim como as espigas de trigo que simbolizam a
fartura e a prosperidade, eles significam a leveza e a conexao entre o céu
e aterra.

A imagem artificial do corpo coletivo é enfatizada pela figura
feminina e seus emblemas, em sua relacdo desproporcional com os
imigrantes que compde o grupo diminuto e espremido do lado inferior
esquerdo da composicdo. A construcdo dialoga diretamente com a antiga
prescri¢do representativa e, como a figura central, parece flutuar (ja que
como matéria ela deve parecer imortal). A América tal como foi
inventada alegoricamente no século XVI, uma sibila selvagem e
seminua, mantivera-se apesar dos cdmbios e adaptagdes mostrando que
como objetos estas imagens permaneciam saturadas de cultura.

Ao mesmo tempo em que a alegoria argentina se baseava em
emblemas pertencentes a uma longa tradicdo, a imagem também
dialogava com questbes do contexto politico social de onde provinha.
Do ponto de vista de sua funcionalidade, a alegoria acenava como
possibilidade de afirmar valores politicos universais ligados a uma
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guestdo que se entrecruzava ao hacional, pois o pais havia recebido um
nlimero expressivo de imigrantes entre 1850 e 1950%%¢.

A Argentina ocupa o segundo lugar entre as
nagdes que receberam maior imigracdo européia
nos 100 anos que vdo desde meados do século
XIX até a década de 1950 deste século. Se
levarmos em conta o contingente de imigrantes
em relacdo ao conjunto da populacdo que o
recebe, o caso da Argentina & ainda mais
destacado, pois foi o pais com maior impacto
migratorio europeu no periodo de referéncia
(LATTE; SAUTU apud SARLO, 2005, p. 204).

Em virtude disto devia haver uma demanda de discursos que
promovessem a adesdo consentida a nacionalidade, como também a
renovagdo constante das promessas de protecdo e prosperidade aos
imigrantes. A alegoria consagrava imagisticamente esta perspectiva
libertaria. Entretanto, havia outra com destacado peso na balanga: o
rechaco. As duas deram o tom contraditério do processo de
incorporacao dos imigrantes.

7.3 O TALLER DE GRAFICA POPULAR NO MASC

O fio de Ariadne que liga a doacdo argentina e mexicana ao
MAMF comegou a ser tecido anos antes pelas vivéncias de Andrade
Filho, especialmente sua convivéncia no Clube de Gravura de Porto
Alegre (CGPOA®*®) nos anos de 1950. Sobre o papel deste Clube no
cenario brasileiro, escreveu Sérgio Miceli que “a experiéncia exemplar
permaneceu sendo a galicha, que chegou a ter mostras temporarias em
outros paises” (MICELI; RUBINO, 1992, p.34). As gravuras criadas no
CGPOA se destinavam inicialmente a custear a publicacdo da revista
Novo Horizonte, filiada ao PCB. Ambos, a revista e o Clube de Gravura,
seguiram nos primeiros anos o programa ideolégico e estético do
realismo socialista para quem “a figuracao realista era entendida como o
Gnico meio de a arte se comunicar diretamente com o povo, e as

% 0O elenco de artistas da colecdo Frondizi ilustra a diversidade de
nacionalidades.

90 Clube de Gravura de Porto Alegre foi fundado em 1951 por Vasco Prado e
Carlos Scliar. Suas atividades encerraram no ano de 1956. A partir de agora, as
referéncias ao clube serdo feitas pela sigla CGPOA.
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linguagens abstratas eram classificadas como manifestagdes de uma arte
burguesa e decadente” (GONCALVES, 2006, p.35). A realizagdo de um
ideal politico através da criagdo artistica cobrava seu quinhdo, pois
exigia dos artistas a observancia dos cénones determinados pelo
realismo socialista®’. Porém, apesar da simpatia pela esquerda, nem
todos os agregados do CGPOA eram filiados ao PC e, mesmo quando
eram, nem sempre compartilhavam do mesmo entusiasmo,
especialmente apds a morte de Stalin e as denuncias das atrocidades
cometidas pelo regime soviético’*’. Os anos de 1950, segundo
Goncalves (2006), foram de uma maior autocritica por parte dos
membros do CGPOA, fazendo com que alguns deles procurassem mais
tarde minimizar sua proximidade com o PC. Portanto, se inicialmente o
CGPOA agiu em prol da difusdo da ideologia partidaria, aos poucos
comecou a desenvolver uma arte que, embora voltada para a realidade
social, buscava maior liberdade de pesquisa para 0s artistas, cujo
enfoque se voltou mais aos temas narrativos e regionais.

No CGPOA, Andrade Filho conviveu com Vvarios artistas,
inclusive Glénio Bianchetti*** que, por sinal, colaborava com ilustracdes
para a Reflets*®, revista cultural fundada e dirigida por Andrade Filho.

20 A designacéo diz respeito ao estilo artistico aprovado pelo regime comunista

da ex-URSS, por ocasido do 1° Congresso de Escritores Soviéticos, em 1934.
Elaborado por Andrej Zdanov, brago direito de Stalin (1879 - 1953) na érea
cultural, o realismo socialista converte-se, entre 1930 e 1950, em arte oficial
que referenda a linha ideoldgica do Partido Comunista. Teatro, literatura e artes
visuais deveriam ter um compromisso primeiro com a educagdo e formagéo das
massas para o0 socialismo em construcdo no pais. (REALISMO SOCIALISTA.
Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseac
tion=termos_texto&cd_verbete=403>. Acesso em: 13 jul. 2012.)

2 Em 14 de fevereiro de 1956, trés anos apos a morte de Joseph Stalin, foi
instalada, no Palécio do Kremlin, a cerimdnia de abertura do XX Congresso do
Partido Comunista, com a presenca de delegados do mundo inteiro. Na
oportunidade, Nikita Kruchev entdo secretario-geral do Comité Central do
PCUS, leu um relatério confidencial que apontava Joseph Stalin como
mandante de crimes, perseguicdes e atrocidades. O relatério é considerado o
ponto de partida para um racha nos partidos comunistas de diversos paises,
inclusive no Brasil.

?2 Glénio Alves Branco Bianchetti (RS, 1928) pintor, gravador, ilustrador e
professor. Foi aluno de Iberé Camargo no Instituto de Belas Artes de Porto
Alegre. Seu trabalho comegou a ser conhecido na década de 1950, quando
participou da fundagdo, em 1951, do Clube de Gravura de Bagé, ao lado de
Glauco Rodrigues e Dantbio Gongalves. No mesmo ano, com Carlos Scliar e
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No ambiente modernista da capital, conviveu também com Vasco
Prado e Carlos Scliar, com quem relata ter tido desavencas que o
motivaram a abandonar a instituicdo. De acordo com suas memorias, foi
a partir destas convivéncias que tomou conhecimento da produgdo de
gravuras feitas em distintas regides da América e soube reconhecer que
“as gravuras mexicanas eram um caso a parte por causa da importancia
historica que extrapola a artistica. Era uma gravura de esquerda”
(Andrade Filho, 2010, n.p.). Este entusiasmo pela gravura realizada no
México se convertera numa inspiragdo para os fundadores e afiliados do
CGPOA, cuja relagdo com o mais destacado clube de gravura mexicano,
0 Taller de Grafica Popular (TGP)**, aconteceu pelo contato de Carlos
Scliar e Vasco Prado®® com Leopoldo Mendez?*, um dos artistas

Vasco Prado, Glénio fundou o Clube de Gravura de Porto Alegre. No inicio dos
anos 60, mudou-se para Brasilia, onde participou da formacdo da Universidade
de Brasilia, sendo responsavel pelo atelié de artes e o setor grafico da
universidade. (BIOGRAFIA DE GLENIO BIANCHETTI. Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/Enc_Artistas/artis
tas_imp.cfm?cd_verbete=1949&imp=N&cd_idioma=28555>. Acesso em: 14
jun. 2012.)

3 Na revista foram publicados textos de autores importantes da época. Ao
comentar a importancia editorial da publicagdo, Andrade Filho afirmou: “La em
Porto Alegre eu tinha muitos contatos e fiz varias coisas, inclusive dirigi essa
revista de cultura que era a mais importante de I4, depois da Revista Provincia
Sao Pedro. Quando o Jorge de Lima escreveu A Invengdo de Orfeu, ele mandou
excertos para nos antes de publicar o poema” (ANDRADE FILHO, Joao
Evangelista. 2010. A arte em Floriandpolis. Entrevista concedida a autora.
Floriandpolis, 24 abr. 2010. Disponivel no apéndice desta tese.). Os cinco
exemplares que guardou da revista foram doados por Andrade Filho a Celso
Mindlin e fazem parte do acervo da biblioteca Celso Mindlin, hoje incorporada
a biblioteca Brasiliana USP.

244 A partir de agora, as referéncias seréo feitas pela sigla.

245 \/asco Prado Gomes da Silva (RS 1914/1998). Gravador, escultor, tapeceiro,
ilustrador, desenhista, professor. Estuda por um breve periodo na Escola de
Belas Artes de Porto Alegre, em 1940. Inicia pesquisas em escultura como
autodidata. Em 1941, constroi seu primeiro atelié e é assistido pelo pintor Oscar
Boeira (1883-1943). Estuda em Paris, entre 1947 e 1948, como bolsista do
governo francés. E aluno de Fernand Léger (1881 - 1955) e frequenta por um
curto periodo o atelié de gravura da Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts.
Em Paris, entra em contato com o artista mexicano Leopoldo Mendez (1902-
1968), dirigente do Taller de Grafica Popular. Retorna ao Brasil em 1949, e, no
ano seguinte, funda o Clube de Gravura de Porto Alegre. (BIOGRAFIA DE
VASCO DA SILVA. Disponivel em:
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exponencias do TGP. Os encontros com Mendez aconteceram pelo
menos em duas ocasifes: no Congresso Mundial de Intelectuais em
Defesa da Paz, em 1948 na Pol6nia, e em 1952 em Paris.

Quando esta aproximagdo aconteceu, o TGP ja era uma proficua
oficina gréfica, reconhecida como a mais importante da América. Sua
histdria inicial estava atrelada ao Partido Comunista Mexicano e a um
grupo de artistas que compunham suas fileiras nos anos 30. Estes
artistas fundaram em 1933 a Liga de Escritores y Artistas
Revolucionarios (LEAR). Segundo Musacchio (2007), foi de David
Alfaro Siqueiros (1896/1974) a proposta de desmembrar a Liga e criar
um “atelié escola” de artes plasticas em 1935. Dado ao carater
multidisciplinar da escola, dois anos depois se acordou por separar a
secdo de gravadores, dando origem ao TGP fundado por Leopoldo
Mendez, Pablo O"Higgins e Luis Arenal®"’.

A histéria da instituicdo (ativa ainda hoje) demandaria um estudo
especifico devido a sua duracdo e complexidade das questdes que nela
confluiram. E seguro afirmar que nos primeiros anos a associacao atuou

<http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fusea
ction=artistas_biografia&cd_verbete=3473&cd_idioma=28555>. Acesso em:
13 jun. 2012.)

Carlos Scliar (RS-1920/RJ-2001) mudou para Sdo Paulo em 1940, ali
realizando sua primeira exposi¢do individual. Em 1950, fundou o Clube de
Gravura de Porto Alegre. Foi animador de movimentos artisticos e de defesa da
cultura. Dedicou-se a execucdo de ilustragdes para diversos livros entre os quais
alguns romances de Jorge Amado. Desde 1956, tendo abandonado a gravura,
dedicou-se, exclusivamente, ao desenho e a pintura. (BIOGRAFIA DE
CARLOS SCLIAR. Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fusea
ction=artistas_biografia&cd_verbete=1362&cd_item=1&cd_idioma=28555>.
Acesso em: 13 jun. 2012.)

#% eopoldo Méndez (México, 1902/1969) artista mexicano, dirigiu o TGP por
25 anos. Foi membro do Partido Comunista Mexicano e tinha a conviccao de
que a arte devem ser usada como uma arma para 0s movimentos sociais.

%7 pablo O Higgins (EUA 1904 - México 1983), pintor, muralista e ilustrador,
conheceu Diego Rivera nos EUA, auxiliando-o na execu¢do de murais naquele
pais. Emigrou para 0 México em 1924 e se tornou membro ativo do Partido
Comunista Mexicano se filiando em 1927 e mantendo sua filiagdo partidaria até
1947. Luis Arenal (México 1909/1985) foi membro fundador da LEAR em
1934. Trés anos mais tarde participou da fundacdo do TGP. Como gravador,
trabalhou com técnicas de madeira e litografia.
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como parte da estratégia pds-revolucionaria que dava prioridade a obra
plblica destinada & massa **®.

Neste sentido, sua expressdo mais conhecida foi o muralismo
mexicano iniciado nos anos de 1920 e tdo logo convertido na mais
destacada corrente estética da arte moderna daquele pais. A gravura nao
recebeu do estado o mesmo apoio dado aos muralistas, 0 que para
alguns criticos permitiu maior liberdade de expressao.

Por outra parte, cabe subrayar que el arte grafico
supera la actrativa pintura mural em um aspecto:
era y es independiente del apoyo del sector
publico. Es por eso que rebasd la capacidad del
muralismo para expresar de maneira mas directa
los acontecimentos del momiento (PRIGNITZ,
1992, p. 11).

Por meio das exposi¢Oes e dos varios modos de intercAmbios
culturais, segundo levantamento de Prignitz (1992), as gravuras
elaboradas pelos artistas do TGP circularam amplamente pela América,
Europa e paises comunistas. Sem conseguir abandonar o interesse pelas
questdes locais ou o impulso criativo que levava para outra direcdo,
tanto a obra dos gravuristas mexicanos quanto as dos galchos
receberam pareceres desfavoraveis dos analistas de Moscou.

La critica soviética actuaba seguiendo el libreto
del realismo socialista, que obligava a maquilar la
vida proletaria y a embellecer a sus personages.

8 Havia uma relacéo direta da arte com os ideais da Revolucdo Mexicana

(1910/1920), evento que contou com a decisiva participacdo das massas
trabalhadoras, camponesas e operarias reunindo o sul rural e o norte semi-
industrializado sob a mesma luta. Em geral (e ndo sem muitas ressalvas), a
historia da Revolucdo é dividida em trés fases. A primeira, iniciada em 1910
derrubou o ditador Porfirio Diaz; a segunda iniciada por volta de 1913 é quando
tem inicio a fase politica da revolucéo e a terceira que tem como marco o ano de
1914. Esta dltima fase pode ser considerada a mais problematica do processo
revolucionario, com a fragmentagdo das forcas antes conjuntas e a radicalidade
das faccGes camponesas que se opunham aos constitucionalistas. Os conflitos se
arrastariam com vitorias e derrotas para todos, levando o Estado Mexicano a
exaurir suas economias. A convocagdo para a eleicdo de uma Assembleia
Constituinte em 1917 da um rumo a politica nacional, contudo a briga pelo
poder gerou uma onda de violéncia, que perdurou até 1920. A partir dai, a
Revolucdo seria institucionalizada.
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Los artistas del TGP, mayoritariamente de
extraccion popular, por experiéncia propia
conocian la realidad y reiteradamente declararon
su vocacion realista, pero evidentemente sabian
que los seres humanos estaban hechos de uma
pasta defectuosa y que se rendia um mal servicio
al pueblo poniéndole disfraces (MUSACCHIO,
2007, p. 27).

No caso mexicano, o interesse propagandistico procurava se valer
da meméria da Revolucéo, cujo imaginario caracterizava ndo somente a
producdo do TGP, mas incidia sobre toda a arte social realizada no
México. Esta apropriacdo ndo foi exclusiva deste momento ou governo,
mas sim uma constante que se reformulou em todo século XX.
Particularmente os anos 1950/60 foram de amplo investimento na
difusdo de uma ideia de identidade nacional mexicana e para tal os
esforcos do governo foram no sentido de instalar uma complexa rede de
museus e financiar projetos artisticos ligados a meméria da
Revolucao®®.

29 vasconcellos (2007) mostra que o Museu Histérico Nacional da Cidade do

México foi um espago continuo de elaboracdo de representacdes sobre a
Revolugdo Mexicana entre 1940 e 1982. O museu, no papel de guardido do
passado nacional, refletiu por meio destas representacdes a originalidade das
relagBes entre museologia, historia e politica.
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Figura 45 - Fotografia da visita do Presidente Adolfo Lopez Mateos ao Brasil
em 1959

Fonte: Fotografia da visita do Presidente Adolfo Lopez Mateos ao Brasil em
1959. Foto: O Cruzeiro. Disponivel em: <http://fotolog.terra.com.br/tororo:
83>. Acesso em: 18 fev. 2011.

A visita, na qual o presidente mexicano chegou a desfilar em
carro aberto pelas ruas do Rio de Janeiro, se realizava no mesmo ano em
que Andrade Filho remetia o pedido. Portanto, os fatores que pesaram
na escolha da colegdo mexicana enviada ao MAMF ndo foram
aleatdrios, pois, de acordo com Vasconcellos (2007), Lopes Mateos se
empenhou em revitalizar os ideais revolucionarios, misturando-os com
praticas populistas®. Nesta época, a relacéo da presidéncia com o TGP

0 Num registro coberto das tradicionais cordialidades encontramos detalhes
sobre a vinda das gravuras para Santa Catarina. “Sua exceléncia valeu-se dos
servigos eficientes e interessados do Dr. Leopoldo Zea, da Direcdo Geral de
Relagbes Culturais, Departamento de Difusdo Artistica, que obteve do “Taller
de Grafica Popular”, instituicdo formada por alguns dos gravadores mais
notaveis do México, a doacdo. Esta visava incrementar as relagbes culturais
entre ambos os paises, México e Brasil, através do nosso Museu. O incansavel
Sr. Encarregado dos Negécios da Embaixada do México, Dr. Pedro Inzunza,
ndo poupou esforgos para que o bom éxito da promocéo fosse prova da amizade
gue une mexicanos e brasileiros e fez-nos chegar as méos os trabalhos que tdo
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oscilava entre aproximacdes e repudio. Para alguns membros que
apoiaram sua candidatura, a aproximacdo era vantajosa, pois, eleito,
Lopes Mateos criou o Fondo de La Plastica Mexicana que fornecia
subsidios para publicagbes. Para outros, estas acdes apenas
dissimulavam a tendéncia de direita de seu governo que nao tardaria a
revelar sua face opressora, com a repressao violenta aos movimentos
grevistas sindicais e estudantis.

7.4 AS GRAVURAS MEXICANAS

Segundo Ades (1997) foi nas primeiras décadas do século 20 que
a busca por uma arte acessivel levou a recuperacdo e valorizacdo da
gravura no México, cuja técnica viera na bagagem dos primeiros
colonizadores™. De acordo com esta autora, coube aos muralistas como
Orozco e Rivera, reconhecer e salvar de um possivel esquecimento o
trabalho de Jose Guadalupe Posada®. Sua marca registrada, as

bem representam a expressdo cultural de seu pais”. (ANDRADE FILHO.
Catalogo da exposicdo da colecdo Lopes Mateos, 1960, n.p.)

! Gravar é uma atividade muito antiga, conhecida pelos egipcios e chineses.
No século XIV, a gravura aparece na Europa. Huizinga (s/d) escreveu sobre o
papel que elas exerceram na cruzada evangelizadora da Igreja durante a Idade
Média, se impondo a partir do século XV sobre o manuscrito e a iluminura. No
inicio da modernidade, a producéo de cartas de baralho e de imagens sacras vai
expandir a técnica de gravar em madeira, conhecida como xilogravura. Havia,
entretanto, entraves e proibicGes exercidos pelas corpora¢des de oficio sobre as
etapas de producdo, por exemplo, os gravuristas ndo poderiam cobrir a
superficie da gravura, pois isso deveria ser feito pelo pintor e assim por diante.
Na renascencga italiana surgiu a gravura de reprodugdo, com o trabalho do
bolonhés Marco Antonio Raimondi (1480-1534), nesta modalidade o artista-
artesdo grava e documenta imagens que ndo sdo de sua autoria. Por volta deste
periodo, a gravura se expande para além do dominio religioso e passa a ser
usada como registro de estudos na area de botanica, anatomia, na documentacao
de habitos e costumes e, inclusive, para documentar as regiGes recém-
descobertas. Nos séculos seguintes seu uso e técnicas se amplificaram. N&o
obstante sua utilidade na documentagdo e registro, a gravura foi também um
importante meio de expressdo, despertando interesse de artistas como Durer,
Mantegna, Ticiano, Reembrant, entre diversos outros. Do ponto de vista da
vida social, um dos efeitos mais impactantes da gravura foi a maior
democratizacdo no acesso as imagens. Consta que no México em 1537 j4 estava
estabelecida a primeira prensa.

%2 José Guadalupe Posada (Aguascalientes, 2 de Fevereiro de 1852 - Cidade do
Meéxico, 20 de Janeiro de 1913).
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tradicioanis calaveras, eram esquelos vivos que serviam como
substitutos da figura humana, usados para comentar questdes politicas e
sociais. O artificio de usar as caveiras permitia que as gravuras tivessem
maior recepgao com a populacdo pela referéncia de longo tempo com as
tradicGes populares™®. Na cultura europeia, a caveira ndo tinha 0 mesmo
sentido destas representacfes nas regides americanas em que constavam
no repertério de varias culturas (olmeca, tolteca, mixteca, zapoteca,
asteca, maia e nas civilizagBes andinas como a inca). Um bom exemplo
vem do México pré-colombiano, onde Coatlicue, deusa da terra e
genitora de Huitzilopochtli (importante deus do pantedo asteca), era
representada em geral com uma caveira humana junto ao cinto. Na
representacdo de Tlaltecuhtli, também do pantedo asteca, igualmente
constavam caveiras. Os maias, por sua vez, além de usa-las em sua arte,
tinham por habito reutilizar e manipular caveiras. Nessas regides
acreditava-se que os mortos tém a capacidade de proteger as colheitas
das chuvas fortes. Jose Guadalupe Posada satirizou através das caveiras
todos os estratos da sociedade mexicana, especialmente as classes
abastadas e as figuras politicas do governo. A Catrina, caveira
humanizada criada pelo artista, era representada como dama da alta
sociedade mexicana que se vestia & moda europeia. Essas imagens
simbolizam a ideia de morte como condicdo igualadora, pois, embora
houvesse distingdo entre classes, todos partilhariam de um mesmo
destino.

»3 As caveiras estdo presentes na producdo cultural e simbélica de vérias

culturas, inclusive na iconografia antiga grega e romana. As naturezas mortas
com cranio, chamadas Vanitas, foram muito populares na Europa no século
XVII e, entre outras questdes, simbolizavam a finitude da vida.
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Figura 46 - Gran batalla de calaveras

Fonte: POSADA, Jose Guadalupe. Gran batalla de calaveras, s/d, talla de
reserva sobre metal tipogréfico. Disponivel em: < http://www.mapi.org.uy>.
Acesso em: 25 jan. 2012.

Sua obra se constitui de uma vasta producdo de desenhos e
gravuras que, geralmente sob a forma caricatural e burlesca, mostravam
a brutalidade e corrupcdo no governo bem como as mazelas do processo
de modernizacdo. Parte de sua obra foi publicada nos jornais de
oposicao que, apesar da censura e persegui¢do do governo floresceram
no México desde a primeira metade do século XIX. Suas criacdes
tiveram ampla circulagdo mesmo entre um publico anafalbeto, também
sob a forma de volantes que eram vendidos a pregos modicos pelas
principais ruas da Cidade do Meéxico onde viveu por 25 anos,
contribuindo com inimeros periodicos e outras publicacdes. O ponto de
interesse tanto dos muralistas quanto dos artistas do TGP pela obra de
Posada incidia sobre o fato de a mesma fornecer uma ligacdo com o
passado revolucionario, pois, como um cronista, ele registrou muitas
vezes in loco as batalhas.

Em seu trabalho Posada se nutriu do arquivo Casasola®*, uma
importante colecdo de fotografias que documentaram a vida cotidiana da
Revolucdo Mexicana, inclusive a face violenta do campo de batalha, dos
assassinatos e fuzilamentos. Estas imagens também inspiraram mais

4 0s albuns foram iniciados pelo fotégrafo Agustin Casasola (1874-1938) e
continuado por seus descendentes. Seu filho Gustavo Casasola Zapata
organizou e publicou os albuns pela primeira vez em 1942.
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tarde os artistas do TGP, e delas sairam temas para a criacdo de gravuras
inclusive de alguns exemplares da cole¢do do MASC.

Figura 47 - Los pueblos en defesa de la paz

Linoleogravura.s/d, 78 x 35. Cole¢do Lopes Mateos. Acervo MASC.

O MASC possui uma imagem bastante conhecida de Mendez
intitulada de Posada (datada no ano de 1956)*°. A gravura que fazia
parte de um projeto coletivo do TGP, o Album de La Revolucién, acena
para a admiracdo que Mendez sentia por Posada, embora o titulo seja
apenas uma correspondéncia e ndo uma equivaléncia. Ao olharmos para
uma fotografia (figura 49) em que Posada aparece em frente a sua
oficina, parece evidente que Mendez buscava uma semelhanca com o
“retratado”. Além da aparéncia, as duas imagens quase hada
compartilham. A méo no bolso da um ar informal a Posada e destoa do
tom sério da fisionomia que vemos da gravura de Mendez. A feicdo
circunspecta mostrava-se mais condizente com o valor historico e o
carater testemunhal que se atribuia, naquela época, a ele e a sua obra, e
que interessava o gravurista do TGP perpetuar.

Este detalhe é importante se considerarmos que se relaciona ao
processo de fatura da obra, pois, diferente do imediatismo com que um
rosto pode emergir de uma pintura, de um desenho ou uma fotografia,
na elaboracdo de uma gravura na sua luta com a luz, ha principios

%5 Na apresentacdo desta e das demais imagens foram mantidos os dados que

constam nos documentos do acervo do MASC.
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inerentes como a marca, a transferéncia e a reproducéo, que demandam
um tempo proprio®®.

Para Caplow (2007), autora de uma volumosa pesquisa sobre
Leopoldo Mendez, o artista ndo se contentava com um tratamento
simplesmente iconico, agregando em suas gravuras textos narrativos
sobre diferentes modos. Podemos conferir esta pratica pela mensagem
escrita no papel que a personagem posicionada a direita, e em segundo
plano com relagdo a Posada na figura 48, segura. No texto consta a
seguinte frase: No habra leva, ese pretexto conque los actuales caciques
arrancan de su hogar a los hombres a quienes odian.

Figura 48 - Posada

Fonte: MENDEZ, Leopoldo. Posada, s/data, linoleogravura s/papel ( 35x78cm).
Colecdo Lopes Mateos. Acervo MASC.

Na mesma gravura, vemos ainda a figura que representa Posada
em primeiro plano. A mesa onde trabalha é banhada por uma luz que
incide sobre as ferramentas de gravador. Ele observa através de uma
janela, em que Mendez usou como elementos da sua encenacdo do
passado, os violentos conflitos em torno do recrutamento obrigatdrio
realizado nas ruas. Sobre a sua cabec¢a, uma nota assinala o ano de 1902.
No seu papel de testemunha, Posada instantaneamente retém o que se
passa “la fora”, através das marcas feitas na placa de madeira em que
trabalha. Nas artimanhas, jogos e inversdes inventados por Mendez, as

%8 A gravura tradicional é um multiplo de uma obra que se reproduz a partir de

uma matriz cuja durabilidade determina a sua capacidade de edi¢do. Diferente
de um poster que tem processos graficos automaticos, a gravura é artesanal e
demanda a intervencéo do artista nas etapas gerais do processo resultando em
uma imagem Unica.
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nocbes de tempo e autoria, assim como as de ficcdo e verdade, se
embaralham. A revelia de nossos esforgos interpretativos, as imagens se
colocam como irredutiveis a um discurso verbal que tenta apreendé-las,
afinal de contas, escreveu Maurice Blanchot, falar néo é ver.

F'o.nte: Fotogré?'i'é de Jose GuadaIuB:Posada em frente a sua oficina, s/data,
fotografia. Disponivel em: <http://commons.wikimedia.org/wiki/File:
Posada4.Workshop.jpeg>. Acesso em: 25 jan. 2012.

O artista trabalha dentro de um limite instavel entre o que é
herdado de outras épocas e 0 que é ditado pelo seu tempo. Sobre isto,
Svetlana Alpers (1999), num estudo da arte holandesa do século XVII,
mostrou que o seu modo cartografico deve ser considerado em relagdo a
especificidade do acesso a terra naquele pais, cuja inexpressividade do
carater senhorial e liberdade nas formas de acesso foram, no seu
entender, uma espécie de particularidade no Ocidente. A técnica
pictdrica que se desenvolveu, influenciada por este aspecto, destacou a
admiracdo pela natureza, alimentada pela auséncia do conflito entre
campo e cidade. Sabe-se que tais condigdes foram de fato uma
particularidade, pois as relagfes entre 0s povos e a propriedade da terra
se desenrolaram nos Ultimos séculos em grande parte a mercé de lutas e
conflitos. Na América Latina, mesmo apds as independéncias, restaram
marcas estruturais como o problema da distribuicdo desigual da riqueza,
e, destacadamente, da terra. Este fator manteve excluido um grande


http://commons.wikimedia.org/wiki/File:%20Posada4.Workshop.jpeg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:%20Posada4.Workshop.jpeg
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contingente de pessoas. No livio em que analisa a didspora caribenha
apos a Segunda Guerra Mundial, Stuart Hall (2003) mostra que a
histéria dos povos colonizados esta marcada pelas rupturas mais
violentas e abruptas, e que isto marcou as identificacbes que sdo
construidas na cultura.

A paisagem se constitui num género de pintura que estabelece
valores e julgamentos estéticos sobre a prdpria paisagem cuja
construcdo se trata de uma acdo repleta de significados que ilustram a
expressdo coletiva e social da experiéncia humana. Como parte da
cultura, a paisagem traz os sinais da reproducdo social neste contexto
geografico e sociologico. Nado é a toa que ela esta presente em 19 das 49
gravuras do conjunto mexicano produzido no TGP. Por meio delas
evidencia-se o carater histdrico da paisagem e torna-se possivel entender
melhor o didlogo dos artistas com seu tempo e também com o0s
elementos de uma cultura paisagistica fortemente enraizada nas artes
plasticas e na literatura. Faz-se notar nestas imagens certo atavismo na
narracdo do lugar e seus habitantes. Isto se d& pela inclusdo de
elementos naturais e culturais, como espécies vegetais, vestimentas e
formas de trabalho. Todavia, na sua figuracdo, a organicidade do
conjunto vem de uma maior preocupagdo com o ser humano em relagdo
a natureza. Na imagem de Arturo Bustus®™’ (figura 50), cujo titulo
Campesino com tierra ja assinala se tratar de uma exortacdo da
agricultura, pondo a figura do camponés em primeiro plano, ele é a
presenga dominante que transforma o solo e cria 0 cenério que sustenta a
vida pelo ciclo da plantacdo e colheita. O campo cultivado que aparece
no panorama da moldura/janela faz recuar a natureza selvagem.

»7 Arturo Bustus nasceu na cidade do México em 1926. Comecou a estudar

pintura aos 15 anos. Foi influenciado pelo trabalho de Diego Rivera e Frida
Kahlo. Ao ingressar no TGP em 1945 passou a adotar técnicas de Leopoldo
Mendez, porém com caracteristicas mais intimistas € menos agressivas
(PRIGNITZ, 1997).
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Figura 50 - Campesino com tierra

papel (30,4x40). Colecéo Lopes Mateos. Acervo MASC.

Estas imagens, a0 mesmo tempo em que exprimem continuidade
com periodos artisticos anteriores, quando 0s pintores projetaram as
suas visdes de mundo a partir de um ponto de vista ligado a natureza e
ao mundo rural, ndo deixam de ser uma nota sombria ao tortuoso avango
dos processos de modernizagdo das estruturas sociais e econdémicas da
Ameérica Latina. Além de expor a visdo do trabalho agricola, ainda como
acdo fundamental para sobrevivéncia, as gravuras fazem referéncia aos
modos extenuantes deste trabalho. A composicdo de Sarah Jimenez
intitulada Tallador (figura 51) insinua a forca necessaria para obtengédo
das raspas da folha do henequén, variante mexicana de uma planta da
familia dos agaves, cujas fibras eram usadas pelas civilizagdes pré-
coloniais. A atividade foi integrada & economia internacional no século
XIX gracas ao cultivo em larga escala e a exploragdo da méo de obra de
camponeses pauperizados. O cultivo destas fibras teve seu
correspondente dramatico no Brasil quando, a partir dos anos sessenta
do século XX, o “ouro branco do sertdo”, como era chamado o sisal, se
difundiu em regifes do estado da Bahia, consumindo, em arduas
jornadas de trabalho, a infancia de milhares de criangas. A imagem de
Sarah Jimenez tem um ar monumental pelas proporgdes avantajadas,
pela solidez com que a figura do homem e suas ferramentas de oficio se
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fixam ao chdo e pelo contraste dindmico entre preto e branco®®. As
veias intumescidas das maos e do punho sao partes retorcidas da mesma
dinamica que envolve o0s outros elementos da composi¢do. Nela tudo se
curva e retorce num movimento incessante e ancestral entre natureza e
cultura.

Figura 51- Tallador

Fonte: JIMENEZ, Sarah. Tallador, s.d. Linoleogravura s/papel (34,4x28cm).
Colecdo Lopes Mateos. Acervo MASC.

Nas gravuras mexicanas temos uma visdo impactante dos modos
de exploragdo da forca de trabalho que mantém distante qualquer nota
idilica acerca da labuta no campo, como na gravura Cosechadora de

%8 0 uso frequente do lindleo pelos artistas do TGP trazia muitas vantagens. Era
um suporte de baixo custo, se comportava bem diante da incisdo, além de
possibilitar um bom contraste entre preto e branco.
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Algoddn (figura 52) em que tudo é minimo e essencial. A cabeca da
mulher parece se ampliar junto a aba do chapéu, ambos pairam acima do
torso excepcionalmente magro, que nem mesmo o delicado abotoamento
do casaco disfarca. A obra é simples e direta no seu fluxo descontinuo
entre linha e espaco, e dela emana uma emoc¢do incémoda. Em
entrevista concedida em 1990, a artista autora, Elizabeth Catlett **°,
comentava que seu objetivo era dar algo para as pessoas pensarem e
atingir os que sofriam ndo s6 no México, mas em de outras partes do

mundo.

Figura 52 - Cosechadora de algodon
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s/papel, 44,8x42,3cm. Colecdo Lopes Mateos. Acervo MASC.

%9 Elizabeth Catlett (1915), artista estadunidense, chegou ao México em 1946.
Em 1947 j& como integrante do TGP, Catlett realizou uma série de gravuras
sobre a discriminacdo de mulheres negras nos EUA. Gragas a interagdo com
TGP, as fisionomias destas mulheres passaram a constar da produgdo do TGP.
A entrevista mencionada é: CATLETT, Elisabeth. Form That Achieves
Sympathy - A Conversation with Elizabeth Catlett. Revista Sculpture, vol.22, n.
3, abr, 2003. Entrevista concedida a: Michael Brenson. Disponivel em:
<http://www.sculpture.org/documents/scmag03/apr03/catlett/cat.shtml>. Acesso
em: 20 abr. 2011.


http://translate.googleusercontent.com/translate_c?hl=pt-BR&sl=en&u=http://www.sculpture.org/documents/catlett/cat_special.shtml&prev=/search%3Fq%3DELIZABETH%2BcATLETT%26hl%3Dpt-BR%26sa%3DN%26gbv%3D2%26ndsp%3D20%26prmd%3Div&rurl=translate.google.com.br&twu=1&usg=ALkJrhg-bC_cI3Vu21BpMosYLvq8GxeWFw
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Outra gravura de Elizabeth Catlett, intitulada Maternidade (figura
53) pode ser combinada a uma longa série de imagens que aparecem na
cultura visual desde antes das primeiras Madonas pintadas na
Renascenca.

O motivo da Mée e Filho aparece primeiro em
tempos pré-histdricos; persiste através dos tempos
e quanto mais estilisticamente transformado, mais
parece a mesma coisa — um arquétipo da
maternidade, da fertilidade, a propagacdo da
espécie humana na terra. S6 um motivo com essa
significacdo fundamental poderia ter persistido
por tanto tempo se se esgotar, sem morrer de
inanig&o. E por vezes estilizado a tal ponto que se
torna dificil reconhecer sua significacdo, e por
vezes (sobretudo nas épocas recentes) tdo
sentimentalizado que perde toda sua forga de
significacdo. Mas surge entdo um grande artista,
como Giotto, Michelangelo, ou Henry Moore, e
restabelece a significagdo primordial do motivo (
READ, 1983, p. 126).

Na composicdo, se sobressai 0 tratamento cuidadoso do jogo
entre luz e sombra. Neste jogo, por uma equilibrada contraposicéo,
repousa a atmosfera de suavidade que emana do conjunto. O resultado é
um arranjo formal que coloca em evidéncia uma dramaturgia pautada na
comunhdo e afeto entre mae e filho, possivel fragante da intimidade
burguesa. Todavia, a imagem também pode ser combinada a uma série
de aparices originadas nos primérdios do Cristianismo®®. Seja qual for
0 caso, o punho cerrado da crianca ndo deixa de pulsar como tenséo,
mostrando que a vida das imagens na cultura, a0 mesmo tempo em se
inscreve nos processos de seu tempo, conjuga outras temporalidades,
como afirmou Aby Warburg nas suas consideracdes sobre a
permanéncia de valores expressivos que sobrevivem na imagem.

%0 A imagem mais antiga de que se tem registro, cujo tema é Maria com o
menino Jesus, data do século Il e localiza-se nas catacumbas de Santa Priscilla
em Roma. Para consultar esta imagem, ver: AS CATACUMBAS de Roma — O
culto da Santa. Disponivel em:
<http://catolicosribeiraoarteehistoria.blogspot.com.br/2013/02/as-catacumbas-
de-roma-o-culto-da-santa.html>. Acesso em: 25 fev. 2013.
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Figura 53 — Maternidade

Figura 51 - CATLET, Elizabeth. Maternidade, s/d. litografia
s/papel (43,6x3cm). Colecdo Lopes Mateos. Acervo MASC.

A gravura Cabeza (figura 54), de Célia Calderon®", faz parte de
uma serie de cinquenta cépias. Nela vemos o delicado rosto de uma
jovem, cujo queixo se inclina timidamente sobre o peito. A impresséo da
imagem, em desalinho com o suporte, ¢ um dado que se soma a
inquietacdo provocada pelos grandes olhos da garota. Como um artificio
astuto, estes olhos veem aquilo que pode ser especulado ad infinitum,
mas nunca serd visto. Na composicéo, o olho esta para o tempo, como a
janela para a paisagem. Além do eximio exercicio de inventividade, a
gravadora deu destaque a fisonomia dos grupos étnicos nativos ou nao

%1 Celia Calderon de La Barca (México 1921/1969) é mais conhecida por sua
obra grafica, porém, foi também pintora e aquarelista. Como gravadora
convidada a ingressar no TGP em 1952, empregou diversas técnicas,
especialmente a litografia.
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europeus, que por varias outras figuracdes se inscrevem tanto no
repertério das gravuras mexicanas quanto nas imagens da colecdo
argentina.

Figura 54 — Cabeza

Fonte: CALDERON, Célia. Cabeza, s/ d, litografia s/papel (55x41cm). Colegdo
Lopes Mateos. Acervo MASC.

Na medida em que o nacionalismo se fortalecia, buscou
aproximacdes e apropria¢cfes com a cultura nativas e populares. No caso
do México, a Revolugdo fora exitosa ao criar uma nog¢do de identidade
nacional que reconhecia os valores culturais legados pelos grupos
camponeses, indigenas e populares, ainda que, como critica a este
respeito, pese o fato de que isto ndo necessariamente se converteu numa
melhoria derradeira das suas condi¢des de vida. Desta forma, as
fisionomias indigenas, negras e mestigas foram um tema abracado pelas
geracdes vanguardistas latino-americanas desde o século XIX.

Como dissemos, uma significativa parcela da “arte
revoluciondria” foi depositaria da esperanca que os artistas nutriam com
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relacdo ao futuro, em que as injusticas seculares seriam reparadas, e as
culturas conviveriam irmanamente. Bem sucedidas em testemunhar o
processo de elaboracdo imagética destes valores pelos artistas, as
gravuras mexicanas mantém acesas estas questes, mas advertem -
através de uma cenografia de lutas, protesto e combates - para o carater
expiatério do caminho que leva a superacdo deste quadro. Gestos como
punhos cerrados podem ser vistos na gravura Manifestacion (figura 55)
de autoria de Xavier G. Ifigues®®, em que as figuras dos manifestantes
exprimem solidez e determinac&o®. Sobre suas cabecas, o artista criou
um céu de linhas curtas e tensas. As zonas limitrofes entre claro e escuro
sdo um obstaculo a ser transposto num percurso que, a despeito da
determinacdo dos caminhantes, ndo deixa de parecer sombrio.

Em meio a isto, a mulher se distingue pelo gesto preocupado com
gue esconde e proteje a crianca, mantida junto ao seu peito. Estes
vestigios impedem que as obras sejam reduzidas aos fatores politicos,
pois o artista convoca sentidos profundos. As gravuras tém, portanto,
uma l6gica prdpria que inclui desvios e contradiz as expectativas de uma
mera representatividade do social.

%2 Xavier Gonzalez Ifiigues (1932/1979) estudou artes e arquitetura na cidade

do México. Em 1954 colaborou com o mural da central elétrica de Oaxaca. Foi
membro do TGP entre 1956 e 1959.

%3 0 avanco firme implacavel do grupo que vem & frente na composicdo de
Ifiigues é sem ddvida uma referéncia ao emblematico quadro do pintor italiano
de Giuseppe Pellizza de Volpedo (1868/1907) intitulado O Quarto Estado (Il
Quarto Stato)*®. Trata-se de uma tela de grandes proporgdes (293 cm X 545)
cujo nome é uma referéncia a Revolucdo Francesa, e a vitdria da burguesia
sobre o clero e a nobreza, respectivamente, primeiro e segundo estado. O
Quarto Estado exposto pela primeira vez em 1902, em Turim, refletia uma
sintese artistica das posi¢6es politicas do autor na sua aproximagdo com as
ideias socialistas, era o simbolo da revolugdo social do proletariado.
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Figura 55 - Manifestacion

Fonte: INIGUES, Javier. Manifestacion, 1957. Linoleogravura s/papel
(30,5x42cm). Colegdo Lopes Mateos. Acervo MASC.

Acusada de ter uma atmosfera sombria, a arte produzida pelo
TGP recebeu criticas, pois se julgava que seu aspecto ndo propagava a
imagem adequada do México. Sem dlvida que, no conjunto da obra,
esta manifestado certo sinal melancolico, fator que se amplifica na sua
fisionomia mais geral, por conta do vasto conjunto que é composto por
muitas fotografias, filmes, cartazes e pinturas, que “documentaram” a
recorréncia da violéncia como um modus operandi da modernidade
politica, 0 que néo é apenas do México, mas de toda a América Latina.

Pese a su inequivoca filiagdo politica, el trabajo de
Taller era bien apreciado en Estados Unidos, pero
no en la Unién Soviética. En 1940, en Moscu, la
exposicion de un centenar de grabados fue objeto
de una aspera critica, pues se exigia que las obras
se alejaran de las interpretaciones subjetivas de la
realidad, desaprobada las influencias
expressionistas y condenaba “la esquematizacion
que se deriva de los principios del arte cubista’.
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Especialmente, sefiala Helga Prignitz, en las obras
de Alfredo Zalce se criticaba lo “patologico’de sus
representaciones que ‘recuerdan a manicomios o
pesadillas con figuras grotescas’. Para los criticos
de la URSS, resultaba lamentable que no hubiera
en aquella muestra una sola obra “én la que el
campesino o el obrero se manifieste dotado de
rasgos de belleza moral o fisica® (MUSACCHIO,
2007, p.27).

Se o século XIX consolidou o mito do progresso, podemos
afirmar que a Primeira Guerra Mundial deixou evidentes os sinais de
descrédito quanto a essa crenga. Para quem viveu nos anos iniciais do
século XX, como o filésofo Walter Benjamin, restava a tentativa de
compreender como as mudangas, que se operavam sobre 0 proprio
carater geral da sociedade, alteravam a cultura e a percepcdo sobre a
arte. O autor via com pesar muitas das mudangas e alertava para a
miséria narrativa nas modernas sociedades capitalistas, assunto que se
tornou tema central de um dos seus textos mais conhecidos: O narrador.
Na constatacdo expressada por Benjamin, a impossibilidade de
compartilhar experiéncias numa cultura crescentemente individualista e
fragmentada ndo somente inviabilizava a memodria comum, mas
decretava o fim de um extenso tecido narrdvel. Este mundo instavel e
catastréfico viu a expansdo das linguagens populares, como o cinema, a
televisdo e os quadrinhos, responsaveis por parte do imenso arsenal
imagético da cultura visual. Estes meios influenciaram geragdes, porque
as imagens sdo fecundas de experiéncia e deste modo fornecem
elementos materiais e simbdlicos para o pensamento.

No inicio dos anos 60, o cinema ja fazia parte dos modos de
sociabilidade de muitas cidades latino-americanas. Nas cidades menores
e periféricas, ele se constituia, muitas vezes, numa das poucas formas de
acesso ao mundo das imagens, cuja capacidade de reproducdo
aumentava cada vez mais. Em contrapartida, os meios de acesso a elas
permaneciam limitados, como lembrou Andrade Filho a respeito da
escassa circulacéo de livros em Floriandpolis nos anos de 1960.

E triste dizer, mas é a realidade. Tinha pouca
coisa, ndo circulavam livros de arte. Até em Porto
Alegre, que é uma cidade proxima de Buenos
Aires, o que tinha nas livrarias era a colegdo Skira
e Venturi, que era maravilhosa e cara
(ANDRADE FILHO, 2010, n.p.).
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Nesta época, o faroeste era um género cinematografico ou
narrativo de cunho popular que foi exportado em geral pelos Estados
Unidos e apreciado por varios publicos em diversas regides do globo.
Além de fixar um imaginério sobre a extensa regido oeste dos EUA,
entre produgdes banais e de maior calibre, estes filmes propagavam
uma visualidade representativa do ser mexicano que se fez por
esteredtipos basicos como o bandoleiro desenraizado ou o camponés
desafortunado, a mercé da tutela ou da justica de um herdi, quase
sempre um individuo moral e fisicamente mais poderoso. Destituidos de
qualquer sentido libertario, estes enredos eram apresentados a partir da
figuracdo de elementos comuns do modo de vida da populagédo, como a
paisagem e as vestimentas.

Como as gravuras mexicanas da colecdo Lopes Mateos, os filmes
se nutriram também de uma iconografia originada na prépria Revolugédo
Mexicana e tinham como um dos itens a figura emblematica do trem.
Ela aparece em duas gravuras elaboradas por Ignacio Aguirre?®. Em
uma delas, intitulada Trem revolucionario, excluindo o cachorro que se
coloca em frente do homem a cavalo, 0os movimentos das demais
personagens sdo desencontrados, como a figura da mulher que parece
caminhar alheia ao que se passa no restante da cena. Com excecdo da
jovem sentada lateralmente, que se distingue pelo perfil emoldurado por
longos cabelos, as pessoas apinhadas no vagdo de madeira estdo imersas
na indoléncia que é ditada pela espera. O trem revolucionario, carregado
de retirantes, desafiava a distancia e aridez da terra, mas dentro de certos
limites. Como observado pelo historiador Aby Warburg (2005), em
viagem a regido onde viviam os indios Pueblo, as ferrovias ndo haviam
conseguido alcancar as aldeias mais distantes. Nelas, as praticas magicas
dos habitantes mais antigos deste territério sobreviviam assim como
teimosamente as tempestades de areia cobriam os trilhos que
simbolizavam a modernidade confusa desses tempos.

264 |gnacio Aguirre (1900/1990) participou das lutas revolucionérias entre 1915

e 1917. A partir de 1929 lecionou em vérias escolas e academias de arte
mexicanas e realizando murais. Ingressou na LEAR em 1934 e participou da
fundagdo do TGP, institui¢do da qual se desligou em 1965.
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Figura 56 - Trem revoluciondrio

Fonte: AGUIRRE, Ignacio. Trem revolucionario | —s/d. Linoleogravura sobre
papel, 30,7x42. Colecdo Lopes Mateos. Acervo MASC.

Nos seus didlogos mais amplos, as gravuras mexicanas se
aproximam das experiéncias vividas pela maior parte da populacdo
latino-americana, como a violéncia, a luta pelo reconhecimento de suas
identidades, pela terra e pelo anseio por uma situagdo social mais justa.
O carater de permanéncia e universalidade destas necessidades vai além
das fronteiras ideoldgicas e temporais de qualquer discurso nacionalista.
Estes assuntos, que certamente ainda falam ao nosso tempo, ganharam
forma a partir de narrativas individuais e diferentes linhas, das quais as
colegdes que hoje pertencem ao MASC sdo uma expressao.

Elencadas estas questbes, cumpre tracar alguns apontamentos
sobre a vida museal destas imagens depois de chegadas ao MAMF, a
partir da verificagcdo de q6ue nos anos subsequentes elas foram apenas
ocasionalmente expostas®. A reduzida frequéncia com que vieram a

2% As gravuras foram expostas em 1961 quando chegaram a0 MAMF e depois
em 1989, pois consta na programacdo daquele ano que as mesmas seriam
expostas entre 14/08/89 a 08/09/1989. Né&o localizamos nenhum outro registro,
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publico é uma condigdo comum a muitos objetos museais, entre outras
questdes pela falta de estudos investigativos. Para Andrade Filho
contribuiu para isto o fato dos interesses locais, tanto dos artistas quanto
do gosto publico, estarem voltados para outras preocupacdes estéticas,
além da auséncia de uma tradicdo da gravura, que sO viria se
desenvolver em Florian6polis duas décadas depois da chegada das
colegdes ao MAMF. Entretanto, arriscamos afirmar que as razfes para a
pouca visibilidade das gravuras, tanto as mexicanas quanto as
argentinas, vai mais além da falta de estudos. Uma das hipéteses pode
ser a sua vinculacdo a ideias politicas revolucionarias e aos seus canais
de circulagdo. E preciso lembrar que o momento em que as gravuras
chegaram ao MASC preconizava tanto o desastre politico dos préximos
anos, com a instauracdo da ditadura militar no Brasil, como também as
tendéncias mais ecléticas e aderentes da arte pds-moderna.

Junto &s mudangas ditadas pelas transformacdes da arte, o eclipse
destas gravuras no MASC nos anos de 1970 condizia com o clima de
censura sob as manifestacBes artisticas, sobretudo daquelas cujo
contelido era explicitamente contestador, como mostram as gravuras
mexicanas; se nao por uma censura intencional e declarada, digamos
gue em forma de desinteresse pela sua mensagem, pois, por volta dos
anos de 1960/70, as preocupagdes do museu estdo mais voltadas ao
planejamento de atividades didaticas e & montagem de um atelié de
restauracdo. Quando foi feito o levantamento do acervo na gestdo de
Harry Laus nos anos de 1980, as gravuras foram expostas apenas para
exemplificar a quantificagdo do mesmo e, portanto, desacompanhadas
de um estudo que assegurasse 0 seu valor dentro do arsenal da arte
moderna.

Por fim, a situacdo de eclipse que as gravuras ainda estdo sujeitas
na atualidade ndo deixa de ser um resultado indesejavel do aspecto
univoco das relag@es entre 0s museus e a sociedade. Vistas no contexto
politico e social da América Latina em que foram criadas (entre 0s anos
de 1940 e 1960), estas gravuras tinham objetivos ndo apenas estéticos,
mas pretendiam conscientizar e chamar a atengdo para as desigualdades
sociais, para a marginalizacdo das populacGes desfavorecidas. Dos
didlogos que as gravuras suscitam com o seu antes e depois, resta saber
como a promessa anterior de uma América livre, justa e prdspera se
consolidara frente as narrativas descentradas da cultura p6s-moderna,
assim como tem sobrevivido a urgéncia em promover a reforma agraria,

além destas duas ocasides. No entanto, isto ndo significa que no futuro sejam
encontrados documentos que contradigam esta suposi¢&o.
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a educacdo e a inclusdo das populacdes marginalizadas, lamentaveis
continuidades no seu processo historico.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao ser fundado como uma instituicdo publica, ficou o
MAMF/MASC numa condicdo dubia. Por um lado, isso lhe permitiu
sobreviver com o tempo e, em diferentes graus, firmar sua legitimidade
institucional®®. Por outro lado, a dependéncia teve consequéncias
devido aos fatores que incidem sob os modos de institucionalizagdo da
cultura, refletindo, em muitas situagdes, mais as disputas politicas e
econdmicas de diferentes grupos do que as preocupacdes com a cultura.
Embora ndo haja estudos especificos sobre o assunto, acreditamos que
um dos problemas causados pela dindmica da relagdo entre o poder
publico e o museu foi a dificuldade da instituicdo em conquistar uma
necesséria autonomia. Este problema foi visto por Harry Laus que, com
a proximidade de quem havia dirigido a “casa”, emitiu um juizo
assinalando que:

O Museu de Arte de Santa Catarina, apesar de ser
o principal organismo de preservagdo e
divulgacdo da arte catarinense e brasileira em
nosso Estado, ndo dispoe de autonomia
administrativa nem de orcamento proprio (LAUS,
1996, p. 217)*".

A destinacdo dos espacos culturais deve ser uma questdo aberta, a
ser decidida em sintonia com a sociedade que €, ao fim de tudo, a razédo
pela qual sua existéncia é justificada nas sociedades democraticas. A
partir do olhar retrospectivo que procuramos exercitar neste trabalho,
vimos que, acertadas ou ndo, decisGes que impactaram os rumos do
MAMF/MASC foram tomadas nos gabinetes oficiais. Entre elas
podemos destacar a mudanca de terminologia e a transferéncia para o
CIC. O museu foi também palco de jogos politicos de afirmacao,

%6 A nocdo de politica cultural em Santa Catarina para os anos de 1950 deve ser

compreendida ndo apenas em termos de ideias e agdes, mas também quanto aos
investimentos no plano material.

%" Hoje a proximidade do museu com a sua entidade gestora (FCC) é também
fisica, ja que ambos sdo vizinhos no prédio do CIC. As implicacBes (ou
vantagens) dessa proximidade é um assunto aberto. Do ponto de vista da atual
administradora do MASC, Lygia Helena Roussenq Neves (contraria a
impressdo de Harry Laus), isto ndo traz nenhum compromentimento. Esta
informacdo foi dada em conversa realizada no MASC em agosto de 2012.
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contrariando o fundamento de que eles devem existir para o beneficio e
0 adiantamento do povo (conforme era o pensamento dos anos
cinquenta). Se 0s organismos que gerem a instituicdo vém tendo a
preocupacdo de estabelecer uma proximidade com a populagdo, nao €
possivel identificar por parte dela um pleno reconhecimento disto. Em
maio de 2009, uma nota publicada pelo governo estadual dava ciéncia
da reforma do CIC, com promessa de reabrir o complexo num prazo de
240 dias. Segundo informado, o museu era uma das prioridades iniciais:

Essa primeira etapa inclui a reforma do Museu de
Arte de Santa Catarina, que passard por ampla
reformulacdo interna, a reforma das Oficinas de
Arte, a ampliacdo dos camarins do Teatro Ademir
Rosa, a reforma do hall de entrada, inclusive com
novas localizages para as bilheterias do teatro e
do cinema, e reforma dos banheiros e dos espacos
até entdo ocupados pelas administragdes do CIC e
da Fundacdo Catarinense de Cultura. Essa etapa
ainda inclui a reforma da cobertura, de toda a

parte elétrica e hidraulica, e da climatizag&o®®.

Enquanto as atividades ali realizadas ficaram parcialmente
paradas, o CIC sediou uma mostra decorativa de arquitetura e decoracéo
de uma empresa privada®®. Segundo Anita Pires, na época presidente da
Fundacéo Catarinense de Cultura (FCC), entidade responsavel pelo CIC,
a ideia, ao aceitar a parceria com a empresa, era promover no espago um
evento de porte nacional, atraindo visitantes e renovando o contato com
o pulblico, afastado pela reforma. Sobre isto afirmou: “E uma

%6 CENTRO INTEGRADO de cultura. Dados da FCC. Disponivel
em:<http://www.alquimidia.org/fcc4/index.php?mod=pagina&id=7259&grupo=
28. Acesso em: 09 mai. 20009.

29 A referida mostra, que foi noticiada numa revista de arquitetura do Estado,
teve como apelo mercadoldgico as culturas locais. A escolha do local, portanto,
casou com o foco da Casa Cor, que é divulgar as atividades culturais junto as
novidades do setor de arquitetura e decoragdo, vanguarda e design. Segundo os
organizadores, as culturas locais estdo na moda no mundo todo, portanto, é o
momento para divulgar a de Floriandpolis e Santa Catarina. Além disso, as duas
partes ganhardo com essa unido, pois a Casa Cor trard beneficios fisicos e
melhorias para 0 CIC. (CASACOR. Disponivel em:
<www.casacor.com.br/santa_catarina/.../florianopolis.htm>. Acesso em: 14 mai.
2012.)



271

oportunidade de criar eventos dentro da cadeia produtiva da cultura
catarinense™"".

Se para a empresa que organizou a mostra houve um ganho
simbdlico por ocupar um espaco ligado a promocdo e difusdo das
“culturas locais em moda no mundo todo”, o que o CIC e,
indiretamente, o MASC e a grande maioria da populagdo de
Floriandpolis (que ndo faz parte do publico alvo da empresa) ganharam
nessa empreitada é dificil saber no momento, pois ndo tivemos acesso a
nenhuma informacdo adicional a este respeito, além daquelas que
apareceram na imprensa; boa parte delas refletindo o descontentamento
com a demora na devolugdo do espago a sociedade florianopolitana. O
gue aconteceu é que depois do evento, as aguas rolaram, e 0 espago
continuou fechado muito mais tempo do que o noticiado (05/2009 a
06/2011). Neste periodo, o CIC abrigou em seu estacionamento um
circo, cuja presenca no local contribuiu para acirrar a atmosfera de
desagrado de segmentos do plblico?™.

Enquanto a reforma ndo ata nem desata, 0
governo tem emprestado o CIC ou partes dele,
para  empreendimentos privados, numa
demonstracdo do que parece mesmo Ser puro
deboche. Deixaram os caminhfes de externa da
Globo usar o estacionamento e, com seu peso,
acabaram de acabar com o que havia de
calcamento, deixaram que fosse feita uma
exposicdo comercial de decoragdo de interiores,
capitaneada pela RBS. E agora deixam usar

210 Partes da entrevista estdo disponiveis em:

<http://acontecendoaqui.com.br/posts/24868>.

7L A turné do circo Le Magic International Festival aconteceu de 11 a
29/05/2011 e teve o apoio da Prefeitura Municipal de Florianopolis, Secretaria
Municipal de Turismo, Fundacdo Franklin Cascaes, Fundagdo Municipal de
Esporte e Secretaria de Cultura, Turismo e Esporte de Santa Catarina. Segundo
noticiado, o evento era gratuito para alunos da rede municipal de ensino, idosos
e portadores de necessidade especiais. (PREFEITURA MUNICIPAL DE
FLORIANOPOLIS. Disponivel em:
<http://www.pmf.sc.gov.br/entidades/turismo/?pagina=notpagina&menu=3&no
ti=4304>. Acesso em: 10 jul. 2012.)
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novamente o estacionamento, para que um circo
se instale?™.

Em meio aos prés e contras, é fato que a logica do capital se
insere cada vez mais nas agOes culturais, tornando indefinidas as
fronteiras entre cultura e “mercado”. Assim, se um dos principios dos
museus modernos era educar para a cultura, na sociedade do
entretenimento, a funcdo do museu se volta cada vez mais para a
diversdo®”. Diante das controvérsias e antes de definir qual museu sera
0 MASC, caberia perguntar a sociedade catarinense que tipo de museu
ela projeta para o futuro, o do espetaculo, o de memaria das obras...

Figura 57 - Sala de exposi¢des Lindolf Bell, decorada para o
evento Casacor

=

Fonte: Sala de exposi¢des Lindolf Bell, decorada para o evento Casacor.
Disponivel em: <http://www.casacor.com.br/santa_catarina/>. Acesso em: 15
set. 2012.

2 BLOG DE OLHO NA CAPITAL. Disponivel  em:
<http://www.deolhonacapital.com.br/2011/05/09/e-0-palhaco-quem-e/>. Acesso
em 13 jul. 2012.

" As megaexposicBes organizadas pelos museus, sob o pretexto de ampliar
quantitativamente o publico, tem se reproduzido a partir de novas estratégias de
midia e investimento privado.
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Quando reabriu em 2011, o MASC contava com melhorias em
suas instalacdes, principalmente na reserva técnica®’®. Isto deu ao
MASC uma situacdo material bem diferente da precéria vida cigana de
outrora. As benfeitorias colocavam um termo final a um problema que
durante muitos anos espreitou 0 museu. No entanto, a despeito da
importancia disto e mesmo reconhecendo que as instalagfes sejam itens
essencias nos museus, 0 sucesso de uma instituicao junto ao publico ndo
decorre apenas desse quesito. Em nosso julgamento, uma vez enfrentado
0 problema das instalagdes, a questdo a ser desafiada pelo MASC na
atualidade é a de promover uma maior integracdo com a comunidade de
Florianépolis e do estado®”. E preciso, entre outras coisas, que ele seja
acessivel no sentido maltiplo que o termo carrega.

Para a ocasido de reabertura do espaco em 2011, foi realizada
uma dupla exposicdo: Tempo, espaco e arte e Linhas artisticas. A
primeira apresentava a histéria do museu desde a sua criacdo até a
definitiva instalacdo no CIC. Do ponto de vista de seu contelido, tanto
0s painéis afixados no saldo de exposi¢do quanto o texto que compde o
(muito bem ilustrado) catalogo do evento, praticamente, ndo trazem
nada de novo, uma vez que foram parcialmente reeditadas as ja
conhecidas histérias sobre a fundacdo, sobre a relacdo deste
acontecimento com o Gupo Sul, sobre a suposta incompreensao local da
arte moderna, entre outras. Em geral, sdo 0os mesmos discursos dos nos
anos oitenta, cujos limites ja& mencionamos®’®. Como é usual, as
autoridades publicas destacaram nesta reabertura a importancia do
MASC, reafirmando algumas expectativas com relacdo ao espago. A

24 A bem aparelhada sala foi mostrada com orgulho pela atual administradora,

Ligia Rousseng Neves, em visita realizada em junho de 2011.

5 Do ponto de vista de aproximacéo fisica com o publico, uma das medidas
fundamentais para isso é, como foi antes mencionado, facultar o acesso de
modo mais democratico criando para tal uma parada de 6nibus.

2’8 Um detalhe a destacar, que seguramente se tratou de um esquecimento sem
intencdo, foi a auséncia de qualquer referéncia a relevante administracéo
realizada por Andrade Filho entre 1958 e 1962, quando o museu funcionou na
Casa de Santa Catarina (antigo clube Germénia). Informa o texto: “O MAMF
ficou sediado por 16 anos no local (abril de 1952 a outubro de 1968). Nele teve
como diretores Salvio de Oliveira, seguido por Martinho de Haro (1955 -62) e
Carlos Humberto Pederneiras Correia (1962-69)” (MUSEU DE ARTE DE
SANTA CATARINA, 2011, n.p.). O detalhe ausente serve para lembrarmos o
quanto é preciso desconfiar das fontes, e que o arquivo de que dispomos sobre o
passado precisa ser constamente interrogado e cruzado a outros registros.
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este respeito, se pronunciou o presidente da FCC, com a seguinte
declaragéo:

Com esse evento de memoria simbolizada, o
Governo do estado, por meio da Fundagdo
Catarinense de Cultura, entrega 0o MASC
dinamizado e equipado, com inovagdes que O
colocam definitivamente no circuito nacional, no
padrdo de outros equipamentos brasileiros do
género, e que, por certo, levara & ampliacdo das
possiblidades de construcdo de identidades e a
percepcdo critica acerca das realidades artisticas e
culturais. (MUSEU DE ARTE DE SANTA
CATARINA, 2011, n.p.).

Com relacdo a mencionada construcdo de identidades destacada
na mensagem do presidente da FCC, sabemos que no passado isto
aconteceu muito mais pelas interferéncias do governo do que pelas
apropriacdes simbolicas que a populacdo projetou no museu. Na
atualidade, isto se torna um objetivo polémico e duvidoso, pois a cidade
mudou consideravelmente e, apesar de toda nostalgia sentida pelos
antigos moradores, ela mantém apenas um palido reflexo da urbe de
70.000 habitantes em 1950%’. Hoje, a é&rea metropolitana de
Floriandpolis possui por volta de um milhdo de pessoas e tem
enfrentado os problemas estruturais desta expansao, inclusive a caréncia
de espacos culturais. Além disso, afirma Ulpiano de Menezes (1993), as
nocBes de identidades culturais sdo problematicas, entre outras razdes,
por pressuporem uma logica de pertencimento e, como tal, estabecerem
diferencas que fundam defesas e privilégios. Transformada em palavra
de ordem no museu, cabe-lhe o desafio de produzir discursos, ou seja,
lugares de identificacdo que, alheios as histdricas exclusdes,
contemplem a diversidade, atendendo a demanda plena da sociedade e
ndo apenas de determinados grupos®’®. Em sintese, a questdo é: Como
fazer com que os significados, a serem construidos em tal processo,

7T Em 2011, segundo estimativa do IBGE, Florianépolis possuia uma
populacdo de 427.298 habitantes. Sua regido metropolitana contava em 2010
com 1.012.831 de habitantes.

%8 Estas situagbes de exclusdo sdo evidentes em alguns museus historicos
criados apos as independéncias, invisibilizando populagdes inteiras, como as
negras e indigenas.


http://pt.wikipedia.org/wiki/IBGE
http://pt.wikipedia.org/wiki/Regi%C3%A3o_Metropolitana_de_Florian%C3%B3polis
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expressem um futuro de democracia cultural ao mesmo tempo em que
ndo maquiem a desigualdade do presente?

Quando, no inicio dos anos setenta, 0 MAMF se transformou
num museu de arte, se langou a uma universalidade que, de certa forma,
estava (e estd) mais condizente com a expressdo heterogénea do seu
acervo. Porém, como salientou Lima (2011), esta transicdo de
nomenclatura, que coincide com o abraco a arte contemporanea,
aconteceu sem resolver os vazios de significado que encobriam o
acervo.

A critica de Oliveira (2008) também foi dirigida ao acervo, ou
mais propriamente as politicas adotadas para sua gestdo, pois, segundo o
autor, a maneira pela qual o MASC busca articular sua identidade
institucional - a partir da tipologia da arte moderna - relega a uma
obscuridade os demais componentes da sua colecéo, ou seja, o0 estudo do
acervo ndo pode ficar paralisado na recriagio nostalgica do passado. E
preciso acolher adequadamente a diversidade.

A estas problematicas gostariamos de acrescentar que, a despeito
das grandes potencialidades, o acervo do MASC é, em grande parte,
uma entidade desconhecida. Em nosso ponto de vista, a principal razéo
disso é a falta de pesquisas que incluam, entre outros prop6sitos, uma
interacdo com diversas areas de conhecimento. Estes estudos devem ser
realizados por um grupo de profissionais especializados, como
historiadores, criticos, curadores, antropdlogos e artistas. Eles devem
contemplar as multiplas possibilidades do ambiente cultural e néo
apenas se concentrem no gosto ou na fortuna critica de uma producao.

Para que seja possivel estabelecer tal situacdo de estudos no
MASC, ele tera que operar sobre 0s problemas do seu vazio documental,
principalmente sobre o processo de incorporagdo das obras, pois, a
dispersdo de registros tornou, com o passar dos anos, cada vez mais
fugidia a possibilidade de compor uma narrativa de formacao que tenha
por base a vida das obras antes da sua conversao a objeto museal, ainda
gue este ndo seja o Unico caminho possivel para estuda-las.

Neste sentido, a expectativa € que o movimento recente de
levantamento?”® encomendado pela atual administracéo seja parte de um
movimento maior que traga a lume a poténcia imagética, bem como o
enfrentamento de outras questdes polémicas relacionadas ao acervo®.

2 Como foi antes mencionado, a atual administradora informou que 0s
resultados deste levantamento néo estdo a disposicao.

%0 5 descarte é uma destas questdes. Ele é decorrente, entre outras razdes, do
fato de o museu ter guardado coisas que ndo escolheu. Este procedimento que
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Remexer os prdprios bolsos é, portanto, um dos desafios
futuros do MASC, pois um museu ndo pode ser lugar apenas de
armazenamento das coisas. L& as obras sdo colocadas para serem
lembradas e n&o esquecidas. E no processo de estudo que elas tém seus
sentidos legitimados e se atualizam. Na sua vida na cultura, as imagens
expressam 0s seus proprios pensamentos, instaurando um mundo que
passa a viver por si mesmo. Como disse Jorge Coli?®, uma vez findada
a sua génese, a obra deixa de ser objeto e se torna sujeito, pois, ao cria-
la, o artista introduz no mundo um ser pensante. Uma vez mantidas na
invisibilidade labirintica da reserva técnica tudo isto permanece apenas
como laténcia.

A expressdo “Consideragdes Finais” (que abriu este texto) traz o
conforto de retirar o peso de algo tdo peremptério quanto tecer juizos
conclusivos sobre o que foi investigado. Gostaria de finalizar a reflexdo
esclarecendo que a perspectiva adotada neste estudo foi sempre a de
procurar ir além das razdes mais aparentes e cristalizadas, buscando
apontar as rasuras, desvios e deformacgdes entre os discursos e seu
arquivo. Em nenhum momento tive pretensdes de que os temas tratados
fossem totalizadores ou definitivos, o que se apresentou foram ideias e
percepcBes provisdrias sobre as duas instancias sobre as quais se
assentou a pesquisa (a instituicdo e o acervo). Estas ofereciam muitos
caminhos, e aqueles que estudamos representam uma infima parcela das
entradas possiveis. E preciso assinalar que o envolvimento com a
histéria da instituicdo nos levou a uma fatia maior do que era
originariamente pretendido. Para que ndo excedéssemos os limites da
proposta, certos assuntos foram apenas esbogados, sem o
aprofundamento investigativo que lhes fizesse justica, entre 0s quais
estdo: a presenca dos artistas locais no acervo, a escolinha de arte, os
Cadernos do MASC, a fundac¢do do ATECOR e a atuacdo dos conselhos
consultivos.

faz parte da rotina dos museus ndo pode ser reflexo de situagdes arbitrarias ou
de cunho personalista. Sabemos que ela fez parte das preocupacdes de Harry
Laus e também do musedlogo Andrade Filho, que, na segunda vez que dirigiu o
MASC propbs uma exposicao intitulada de A a Z que, segundo ele, consistia em
fazer com que todo o elenco do acervo fosse exposto em ordem alfabética. Na
oportunidade, com mediacdo de especialistas e o publico, seria entdo
determinada a permanéncia da obra no museu. Segundo apuramos na pesquisa,
a referida exposicdo ndo chegou a acontecer.

%81 palestra proferida no I Coléquio Histéria e Arte: transitos da modernidade.
Realizado na Universidade Federal de Santa Catarina em setembro de 2008.
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Com relacao a histéria do MASC, pretendemos discutir com uma
visdo critica e ndo apenas com o olhar elogioso e ufanista que, em meu
entendimento, tem contribuido pouco para que o museu alcance
maturidade institucional e exer¢ca com mais plenitude o seu papel social
frente as urgéncias da sociedade contemporanea. Isto nao significa que o
museu ndo deva olhar para o seu “passado”, mas este olhar ndo pode
ficar apenas na recriagao nostalgica, sendo imobiliza o presente.
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Design.

USP

MAC USP. Arquivo MAC USP. Fundo da Associa¢do dos Museus de
Arte do Brasil: (Dossié Coloquio dos Diretores de Museus de Arte,
realizado no Museu de Arte Contemporanea da USP, Sao Paulo (SP)
entre 27 e 28 setembro de 1966). Texto sem identificacéo arrolando
questdes discutidas no encontro, sem assinatura, [setembro 1966].
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APENDICE A - ENTREVISTA COM ANDRADE FILHO

Artista, critico, professor de arte e diretor de museu, Jodo Evangelista de
Andrade Filho foi uma personagem ativa no cenario da producédo
cultural ndo apenas em Santa Catarina, mas em cidades como Porto
Alegre e Brasilia. Em Florian6polis, administrou o atual Museu de Arte
de Arte de Santa Catarina - MASC em duas oportunidades (1958 a 1963
e 1999 a 2002). Foi em sua primeira gestdo (quando 0 museu ainda se
chamava Museu de Arte Moderna de Floriandpolis - MAMF) que Joédo
Evangelista obteve uma significativa doacdo de gravuras, enviadas
pelos gabinetes presidenciais da Argentina e do Meéxico. Pouco
conhecidas do publico que frequentou 0 MASC nestes cinguenta anos
decorridos de sua chegada, as cole¢Ges Lopes Mateos e Frondizi foram
expostas em raras oportunidades. Nesta entrevista concedida em 28 de
abril de 2010, nas dependéncias do museu, ele falou sobre esta doacao e
revelou outros detalhes instigantes sobre a historia inicial do acervo do
MASC. Detalhes que extrapolam as (quase tradicionais) narrativas, em
geral centradas na colecdo “Marques Rebelo”. A partir destas
lembrancas, foi possivel percorrer o labirinto da reserva técnica do
MASC, visibilizando obras, e com isto confirmando que, apesar do
empenho de muitos estudiosos, ainda sabemos pouco sobre os transitos
e convivéncias da modernidade artistica da América Latina.

L- Como era a cidade de Floriandpolis no final dos anos cinquenta?
JEAF - Quando eu cheguei em 1958 ndo se conhecia nada. Neste
tempo, digamos que Floriandpolis estava comecando a sair do
acorianismo, ou seja, sair de um processo cultural para “entrar na
modernidade”. Hoje eu tenho como impressdo pessoal que o
acorianismo s6 resiste no boi-de-mamédo, na festa do divino e como
ideologia de alguns grupos. Mas ndo ha mais nada, isto aqui é outra
coisa. E uma cidade cosmopolita. O momento em que o afluxo de
elementos exdgenos (inclusive culturais) aconteceu, foi quando a
Universidade foi fundada em 1960. Com ela vieram muitos gatchos.
Mas, aqui havia também pessoas ilustrissimas como o Henrique Fontes
gue era uma pessoa fora de série, absolutamente fora do tempo dele.
Apesar de ser ligado ao século XIX pela mentalidade ética, ele olhava
para o futuro.
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Vista de Floriandpolis, 1960. Foto disponivel em:
<http://lwww.velhobruxo.tns.ufsc.br/Albuma04.htm>. Acesso em 10 jun. 2010.

L: O que havia para fazer em Florianépolis nesta época?

JEAF - Eu estudava para dar aulas e trabalhava no museu, ndo havia
mais nada. Se levava dois dias para ir daqui a Porto Alegre, porque tinha
que parar e dormir em Tubardo, quero dizer que era isolado, uma ilha no
sentido préprio do termo.

L: Neste momento ja se falava da beleza natural de Floriandpolis?

JEAF - O bisavb do meu bisavé foi a Gnica pessoa a nascer na Fortaleza
de Anhatomirim em 1774. Ele passou 17 anos aqui como militar e
depois foi pra Sdo Paulo. Eu tinha essa coisa atada com Florianépolis.
Eu aportei aqui pela primeira vez em 1941 com 11 anos, ndo em 1957.
Neste tempo isto aqui era paradisiaco. Ndo tinha nada, era o Carl
Hoepcke e mais nada. Eu tinha onze anos da primeira vez que vim para
ca e o verde me cegou. Porque o verde la do norte do Brasil ndo tem
essa cor. O bucolismo da cidade me interessou mais na segunda vez,
guando voltei j& formado de Porto Alegre, na segunda vez eu fiquei
encantado com o bucolismo, pensei: esta terra ndo precisa de mais nada.

L: Quem eram os seus interlocutores na cidade?

JEAF - Eu s6 me ligava eventualmente aos membros do Grupo Sul.
Quem era professor ndo tinha muito tempo, eu estudava muito.
Professor novo tinha que mostrar servico. Além disso, eu tinha que
cuidar do museu.

L: Circulava literatura sobre arte latino-americana na regido?

JEAF - Nio. E triste dizer, mas é a realidade. Tinha pouca coisa, n4o
circulavam livros de arte. Até em Porto Alegre, que é uma cidade
préxima de Buenos Aires, o que tinha nas livrarias era a cole¢do Skira e
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Venturi, que era maravilhosa e cara. Nela conheci os expressionistas. A
editora Ateneu de Buenos Aires mandava alguma coisa para Porto
Alegre, inclusive uma obra que eu acho muito importante para a
formacéo dos desenhistas que ¢ o livro do Harold Spead “A arte do
desenho”. Tinha ele e aquela colegdo cara de que eu te falei antes. Mas
vocé sabe, artistas que sdo verdadeiramente empenhados, que sao
essencialmente artistas, ndo se importam com o dinheiro e compravam o
livro. Veja, S&o Paulo j& era um lugar muito atrasado com relacéo a
Europa e a provincia aqui do Sul, tanto Florianépolis quanto o Rio
Grande eram muito atrasados com rela¢do a Sdo Paulo. Curitiba eu ndo
sei.

L: Vocé acha que os artistas e intelectuais partilhavam de um
pensamento artistico latino-americano?

JEAF - Nao. Eu ndo posso falar por todos, para saber melhor vocé teria
que perguntar para eles, para o Salim Miguel que pode lhe dar o
depoimento sobre este ponto. Mas, eu ndo via a preocupacdo com a
latinidade nem aqui nem em Porto Alegre, somente entre escritores e
sociologos, ndo por parte dos pintores. Eu prdprio adorava o Pedro
Figari e o Rufino Tamayo e tinha contato com estes artistas, mas néo foi
através das artes plasticas que eu tomei consciéncia da latino-
americanidade dessa produgdo. Eu tinha contato com isto através da
intelegensia; com o Manoelito de Ornellas que era um socidlogo
gaucho importante, muito meu amigo. O Manoelito foi aluno do Silvio
Julio, o maior professor que o Brasil teve de literatura hispano-
americana. O Manoelito vivia esta questdo toda. Ele veio comigo para
Faculdade de Filosofia e foi a partir da causa dos escritores que eu tomei
esta consciéncia da producgdo latino-americana. Os artistas por sua vez
estavam preocupados com o Expressionismo, com a Blaue Reiter. Era
uma influéncia mais européia. Os modelos eram Modigliani e Morandi.
Se vocé observar a iconografia vai ver que o Modigliani esta por tras de
tudo. Isto acontece até que chega a Mira Schendel e vai dar uma
sacudida. Eu até doei para o Museu o trabalho que ela tinha me dado. A
Mira era muito polémica, uma criatura combativa. Ela era também
poeta. O seu primeiro poema brasileiro eu publiquei numa revista que se
chamava “Reflets”. Era uma revista franco-brasileira. Eu tive que brigar
com a Alianca Francesa para colocar o poema dela em italiano porque
ela tinha optado por este idioma, apesar de ser uma suica da parte alema.
La em Porto Alegre eu tinha muitos contatos e fiz vérias coisas inclusive
dirigi essa revista de cultura que era a mais importante de 14, depois da
Revista Provincia S&do Pedro. Tanto que quando o Jorge de Lima
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escreveu “A Invengdo de Orfeu” ele mandou excertos para nés antes de
publicar o poema.

O escritor Manoelito de Ornellas veio para Florianépolis em 1954, ingressando
na Faculdade Catarinense de Filosofia, onde lecionou Histéria da Arte.

Carlos Scliar, A cidade, 1940. Oleo sobre tela 48x34. Doacéo do escritor
Monoelito de Ornellas. Acervo MASC.

L: Como surgiu a ideia de solicitar gravuras para o entdo Museu de
arte Moderna de Florianopolis?

JEAF - Apesar de ser paulista fui para Porto Alegre e por isto a minha
formagdo foi feita I&. Dai vem 0 meu contato com os artistas gauchos,
quer dizer os modernistas. Foi dai que eu tive a ideia de pedir gravuras,
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eu conhecia todos os artistas do Clube de Gravura e s6 ndo fiquei nele
(eu também era artista plastico) porque briguei com o Carlos Scliar. Ele
queria dirigir com muito mandonismo e que eu fizesse as coisas da
forma dele. Mas o Glénio Bianchetti é meu grande amigo até hoje. Ele
foi meu colega em Brasilia. Em 1958 quando eu assumi o Museu ele
estava em condi¢cdes dificeis. O Martinho de Haro tinha feito uma
direcdo muito rapida, entdo me pediram pra assumir. Eu era professor
novo da Faculdade Catarinense de Filosofia, tinha feito mestrado em
historia da arte. Foi necessério comecar do zero, primeiro sanando o que
estava feito errado como, por exemplo, as obras no pordo sujeitas a
intempéries e uma série de outras coisas desagradaveis que era preciso
reparar. Mas, eu ndo tinha funcionério s tinha uma secretaria, a Diva
Olsen da Veiga e a senhora do cafezinho, que era a dona Onedina.
Eramos trés pessoas. Depois mandaram um funcionario, mas, ele néo
fazia nada, eu mesmo ia pregar os cartazes na Praca da Figueira.

Havia muito pouca coisa no Museu. Na verdade ndo era ainda um
acervo, era muito fraco e pequeno. Eu achei que ndo podia ficar daquele
jeito. Como ndo havia dinheiro, me ocorreu escrever cartas pedindo
diretamente aos presidentes da America Latina que mandassem cole¢des
de gravuras. Fiz um pedido especialmente de gravuras, porque era mais
facil o transporte. Como Floriandpolis era uma aldeia naquela época eu
tentei, foi uma espécie de baldo de ensaio cujo objetivo era conseguir
material para o acervo.

L: Existem registros da correspondéncia ou outros documentos
referentes ao pedido?

JEAF - Ndo. Também ndo temos nenhum registro das cartas, mas eu
escrevi pro Lopes Mateos, Fidel Castro e Arturo Frondizi. Este Gltimo
foi solicito e mandou logo. O presidente do México também. Ja com o
Fidel Castro eu ndo sei o que houve. Naquele tempo havia o problema
politico da segregagdo contra Cuba. Eu também ndo sei se ele recebeu a
correspondéncia, pois, neste caso, eu penso que ele teria mandado. Acho
que pode ter havido alguma interceptacdo, eu ndo sei.

L: Vocé acha que estas colecBes pertenciam aos gabinetes
diplomaticos?

JEAF - Da Argentina, creio que era um material que eles tinham.
Talvez viesse ndo de uma secretaria diplomatica, mas de uma secretaria
de cultura. Eu ndo sei qual foi a origem das colecfes, mas eu sei bem da
solicitude das autoridades méaximas em atender o pedido.
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L: Junto com as gravuras vieram outros materiais ou documentos?
JEAF - Uma carta e uma listagem. O que ficou daquela época foi o
livro tombo onde registrei que recebi tais e tais obras, s isto.

L: O que aconteceu quando as gravuras chegaram?

JEAF - Quando elas chegaram, fizemos duas exposi¢des. Uma com a
colecdo argentina e outra com a mexicana, porque sdo colegdes
heterogéneas. Isto quanto a sua qualidade também, principalmente a
Argentina. Mas, era uma producgdo que registrava aquele momento e a
Argentina, tirando trés ou quatro expoentes, nunca foi o pais das artes
plasticas. Ja o México era diferente, a gravura mexicana tem peso. Eu
penso que as gravuras mexicanas S0 um caso a parte por causa da
importancia histérica que extrapola a artistica. Era uma gravura de
esquerda.

L: Vocé conhecia alguns dos artistas mexicanos?
JEAF - N&o. Eu conhecia o Vasco Prado, que na época ja era um senhor
artista, eu sabia da existéncia do Taller de Grafica Popular do México.
Eu tinha alguma esperanca que viessem obras de Ia.

L: Qual foi o interesse dos artistas locais pelas gravuras?

JEAF - O pessoal das artes plasticas daqui, em geral, ndo mexeu com
gravuras até as oficinas dos anos de 1980. Nesta época 0s artistas
gueriam pintar, o Hassis, o Jair Platt e o Meyer Filho desenharam
bastante, é claro. Quase todos partiram do desenho, faziam uma pintura
que era um desenho colorido.

L: Como vocé se sente com relacao a esta doagdo para o acervo do
MASC?

JEAF - Eu acho que é uma satisfacéo o fato de as pessoas se disporem a
ceder este material, compreendendo que ha uma cidadezinha, perdida no
Cone Sul, que se interessa. Creio que eles pensaram que era uma
oportunidade de fazer alguma coisa. Eu ia escrever aos outros
presidentes para fazer a colecdo latino-americana. la escrever pro
Uruguai, por exemplo, que é aqui do lado e tem bons gravadores para a
Bolivia; enfim, eu ia pegar toda a América Latina. Este era o projeto.
Mas ai me chamaram de Brasilia e eu achei que era uma oportunidade.
Entdo me mudei e ndo foi possivel continuar.
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L: Vocé acha correto afirmar que estas gravuras tiveram uma vida
obscura no MAMF e depois no MASC?

JEAF - Eu diria que ficaram isoladas, que ninguém se lembrou de
expor. Elas somente foram expostas quando a questdo tematica
impunha, mas ndo como acervo. Lembro de duas ocasifes: a exposi¢ao
da tematica da “morte na cultura brasileira” e a exposi¢ao da “crianca na
arte”. Da minha parte eu acho que eu estava assoberbado com a ideia de
fazer as exposicdes tematicas. Eu queria fazer esta da morte e queria
fazer uma sobre o kitch, depois eu desisti de fazer a do kitch porque
alguém ja tinha feito em S&o Paulo. Eu tinha pensado nela ha cinquenta
anos atras, e, trinta anos depois alguém fez.

Pablo O'Higgins , “La vela”, 1958. Litografia s/papel, 51x38,5cm. ”Cole¢do
Lopes Mateos”. Acervo MASC.

L: Além da ideia de ampliar o acervo quais eram ou outros
objetivos com relacdo ao MAMF na sua primeira administragdo?

JEAF - Eu queria fazer um museu mais universal, que tivesse um papel
educativo importante. Esta era a minha ideia. Eu convidei algumas
pessoas verdadeiramente extraordindrias para dar cursos, tinha desde
arte egipcia até o Renascimento, depois iamos comegar com 0O
Impressionismo e Arte Moderna. Eu ainda publiquei alguma coisa nos
jornais sobre a arte egipcia, mas 0s outros professores ndo publicaram
nada. Depois fiz uma exposi¢cdo que ndo tinha muita coisa porque néo
havia como fazer cdpias em Floriandpolis na época. Entdo, foram feitas
fotos gigantescas e muito bem feitas. O Museu se abriu deste modo para
a histéria da arte, pois junto com ela vai um pouco de cultura geral para
a populacdo, mesmo que ela acorresse la por uma infima representacéo,
ja que os cursos nunca tinham mais de 20 alunos. Eu achava que aquilo
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era um comego. E de fato foi porque tivemos alunos da Universidade
que se interessaram como o Carlos Humberto Correa que foi muito bom
diretor do museu.

L: O museu teve alguma publicacéo regular?

JEAF - Na época ndo tinha revistas nem pesquisas. Somente quando eu
voltei € que comecei a fazer uma atrds da outra, foram os Cadernos do
MASC, mas s6 sairam dois volumes, agora vem o terceiro depois o
quarto. Ja estou com o material todo e vou ver com a direcdo geral se da
para publicar. Mesmo ndo tendo mais nada a ver, vou brigar para que
saia a proxima.

L: Como era a relagdo do MAMF com os artistas locais?

JEAF - Eles acorriam ao museu procurando mais o aval de uma pessoa
que tinha feito um curso em Paris e que tinha sido professor da
universidade. Fora o Martinho de Haro, todos eles procuravam o museu
fazendo dele uma espécie de casa. O museu era 0 espaco onde o debate
estético sobre 0 modernismo aconteceu. Salim Miguel, Tércio Gama e 0
Hassis, todos eles foram pro museu. Eu dei muito valor ao Meyer Filho.
A Eli Heil também foi descoberta por mim. Havia por parte de todos
eles, uma vontade deliberada de ingressar naquilo que era 0 modernismo
dos anos 40. Uma espécie de modernismo brasileiro que era leve e bem
comportado, sem grandes arroubos. Eles queriam ser chamados de
modernistas. Ja na época (no inicio dos anos 60), isto era muito notorio
e visivel. Como eles tinham esta preocupacéo, foi sorte ter havido um
encontro orientador como a Revista e 0 Grupo Sul. Aquilo realmente foi
um marco importante para esta mudanca de mentalidade. Toda aquela
turma era autodidata, com exce¢do do Martinho de Haro que j& era um
modernista consagrado. Mas, ndo havia um férum de arte moderna, isto
acontecia na pratica, suscitada naturalmente. Porque, se ndo fosse no
Museu, onde é que eles iam discutir? N&o tinha outro lugar, quando a
Revista Sul sumiu e o Grupo Sul ja ndo tinha uma atuacéo, a luta deles
tinha passado, a coisa estava mais pulverizada nos valores individuais.

L: Vocé concorda com a afirmacdo de que o MAMF e depois o
MASC, ficou por muito tempo pautado no moderno, se fechando
pra outras propostas estéticas?

JEAF - Era um problema das origens. O primeiro acervo foi trazido
pelo Marques Rebelo. Ele trouxe porque divulgava estes artistas. Apesar
de achar que sim, eu ndo posso dar uma resposta taxativa porque néo
acompanhei todo o processo. Eu sai daqui no inicio de 1963 para fundar
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a cadeira de Historia da Arte da Universidade de Brasilia, fui trabalhar
com Assis Rocha Miranda e com Oscar Niemeyer.

L: Em Brasilia vocé se distanciou do museu?

JEAF - Totalmente, mas levei artistas daqui pra |4 como o Vecchietti.
Fizemos também uma retrospectiva gigantesca da Eli Heil. Mas, é assim
guando a gente vira a pagina. Eu tinha que contribuir com Brasilia, com
0s alunos novos, era uma coisa nova.

Célia Calderon, Mujer de Mitla. s/d. linoleogravura s/papel, 54x39.
“Colegdo Lopes Mateos”. Acervo MASC.

L: Vocé sentiu diferencas entre o trabalho em Brasilia e o trabalho
aqui no MAMF?

JEAF - L4 era terrivelmente resistente, quase hostil. Esta exposi¢do da
Eli Heil realizada I3, eu consegui pedindo diretamente ao Ministério da
Cultura para 0 meu amigo Fabio Magalhdes, que era importante por la.
Ele me deu uma boa nota. Entdo a fundagéo requisitou o dinheiro, razdo
pela qual eu me demiti. Tiraram a verba e a exposicdo ficou sem
catalogo. Mas de Brasilia eu trouxe a experiéncia de fazer exposicoes
tematicas importantes. Eu trouxe ainda, a arte popular pois achava que
Floriandpolis desprezava a arte popular, que nao havia aqui.

L: Como foi a sua segunda gestdo no museu?
JEAF - O meu projeto na segunda gestdo era dar visibilidade ao museu,
entrosa-lo com o circuito nacional, também trazer exposicoes
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importantes pra c4, tanto que veio a Primeira Missa, a colecdo Gilberto
Chateaubriand... Mas entdo da parte das gravuras argentinas eu nao via
um motivo qualitativo para expor o conjunto, e ndo teve oportunidade
porque foi uma verdadeira loucura, a gente fazia uma exposigdo por
més. Eu me batia por isto e pelas publica¢des porque € o que fica.

L: Na segunda vez que vocé veio para Florianépolis, quais foram as
maiores diferencas notadas?

JEAF - Ah, era um outro mundo, tinha gente que foi fazer o doutorado
fora e artistas que afluiram como o Fernando Lindote. Achei muito
importante a criacdo da UDESC, do setor de artes. Ja faz anos que eu
estou aqui e a cidade ndo deixa nada a dever ao eixo Rio/Séao Paulo. La
pode ter mais propaganda e uma melhor divulgacdo, mas realmente,
como qualidade eu acho que os catarinenses fizeram muito bonito nos
SalGes que a gente realizou. Apesar do que o Saldo é uma coisa
discutivel mas é preferivel ser discutivel e ser feita do que ndo ser feita.

L: Aconteceram muitos sal6es em Florianépolis?

JEAF - Eu organizei quatro. Eu pretendia levar a coisa para o resto de
Santa Catarina. Entdo fizemos exposi¢des itinerantes. As coisas
aconteciam também em Joinville, Chapec6 e Lages. Isto era importante
para ndo ficar s6 aqui, ser estadual.

L: Os outros meios de circulacdo cultural em Floriandpolis traziam
coisas de fora, como cinema, revistas?

JEAF - O cinema local era uma coisa bem levada aqui pelo esfor¢o do
Gilberto Gerlach, ele deu uma orientagdo corretissima nesta parte.

L: Os seus trabalhos artisticos estdo relacionados de algum modo a
cidade de Florianopolis?

JEAF - Néo, eu expus em Porto Alegre com onze anos, foi logo assim
que eu cheguei de Sdo Paulo. Tem aquele primeiro desenho que eu acho
muito bom, eu gosto muito dele. E um desenho modernista de 1949,
feito a pincel. Ele tava com o0 nome de outra pessoa, até que eu descobri
e disse: este desenho é meu t& com 0 J, A o F, Jodo Evangelista de
Andrade Filho. Tem também a série do Delfim Neto que eu ndo gosto.
Eu tinha verdadeiro dédio dele e da ditadura. Fui perseguido la em
Brasilia, entdo eu fiz uma série terrivel, caustica contra o Delfim. Foi
quando eu resolvi deixar tudo porque era o caos. Eu ndo produzi muito
sO de dez em dez anos, como aconteceu com a poesia a que eu me
dediquei a partir do ano 2000, quando lancei meu primeiro livro.
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L: Vocé acha que a cidade é grata ao trabalho que se faz pela
cultura aqui?

JEAF - S6 posso falar pelo meu caso, acho que sim. Eu ndo espero
nada, meu pai dizia todos os dias, meu filho ndo conte com ninguém.
Entdo é uma surpresa, uma gratificacdo muito forte quando gente recebe
gratiddo das pessoas pelos olhares e pelos sorrisos. Além disso, eu sei
gue é uma bobagem, mas o conselho estadual me deu uma medalha
Cruz e Sousa. Nao é uma bobagem ndo, porgue € um reconhecimento do
Estado. Entdo eu acho que da minha parte houve reconhecimento. Agora
sei que ha valores e valores, uns sdo cultuados demais outros sdo
desvalorizados.
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APENDICE B - CRONOLOGIA E DIRETORES DO
MAMF/MASC

Cronologia do MAMF/MASC

1948 - Exposicdo de arte moderna organizada por Marques Rebelo no
patio do Colégio Dias Velho em Florianépolis.

1949 - Criagdo do Museu de arte Moderna de Floriandpolis por meio do
Decreto Estadual n°433 de 18 de margo de 1949.

1952 - Inauguragdo do MAMF na Casa de Santa Catarina.

1958 - Reforma da Casa de Santa Catarina.

1968 - Mudanca do MAMF para sede na Avenida Rio Branco.

1970 - O Museu de Arte Moderna de Floriandpolis passa a ser
denominado Museu de Arte de Santa Catarina (Decreto SE — 9.150, de 4
de junho de 1970).

1977 - Mudanca para Rua Tenente Silveira, n° 120.

1979 - Mudanca para o prédio da antiga Alfandega no centro de
Florianépolis.

1982 - Mudanca para o Centro Integrado de Cultura — CIC.

2009 - Fechamento do CIC para reforma.

2011- Reabertura do MASC.

Diretores do MAMF/MASC

1950 a 1955- Salvio de Oliveira

1955 a 1958 - Martinho de Haro e comissdo consultiva
1958 a 1962 - Jodo Evangelista de Andrade Filho
1962 a 1969 - Carlos Humberto Pederneiras Corréa
1969 a 1981 - Aldo Nunes

1981a 1983 - José Silveira d”Avila

1983 a 1985- Humberto José Tomasini

1985 a 1987 - Harry Laus

1987 a 1988 - Hugo Mund

1988 a 1989 - Edson Busch Machado (interino)

1989 a 1992 - Harry Laus

1992 a 1998 - Maria Teresa Lira Collares

1998 a 1999 - Rubens Oestroem

1999 a 2008 - Jodo Evangelista de Andrade Filho
2008 - Lygia Helena Rousseng Neves (administradora)



