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INTRODUCAO

.~ ~ . re: 1
“Exposig¢des sdo atos biopoliticos”

(Paulo Herkenhoff)

Em 2013, participei do curso de Historia das Exposi¢cdes, coordenado por Mirtes
Marins de Oliveira e Lisette Lagnado, na Escola Sao Paulo. Naquele momento, me
interessava pesquisar o contexto no qual, e 0 modo como, o circuito de artes visuais
no Ocidente passa a incorporar a producdo de artistas ndo-Ocidentais, assim como as
discussdes em torno do eurocentrismo na Historia da Arte e suas implicagdes na
reflexdo sobre arte. Compreendi mais tarde que o proprio campo de estudos das
historias das exposi¢cdes, em termos gerais, lidava com essa questdo, sobretudo
através da idéia de uma “virada global” nas grandes exposicdes de arte

contemporanea.

A 24" Bienal de Sdo Paulo foi tema de estudo no Semindrio Internacional de
Curadoria que integrou a programacao do curso da Escola Sao Paulo naquele ano. Ali,
tive a oportunidade de uma aproximac¢do menos superficial com a exposi¢do e com
discussdes sobre sua relevancia na atualidade. Ainda assim, so passei a pesquisar mais

sistematicamente o projeto curatorial da Bienal da Antropofagia algum tempo depois.

Quando visitamos o Museu de Arte do Rio com um grupo de estudantes e professores
da graduacdo e pos-graduacdo em Arte: critica e curadoria da PUC-SP, em outubro de
2014, o display das exposigdes “Ha escolas que s@o gaiolas e hé escolas que sdo asas”
e “Do valongo a favela: imaginario e periferia”, que apresentava obras de distintos
periodos junto de objetos, documentos de arquivo, livros, e textos de parede, me
chamou a atengdo. A nogdo de contaminagdo, a partir da curadoria da 24" Bienal de
Sdo Paulo, j4 me interessava como questdo de pesquisa, principalmente como
estratégia para trabalhar com produgdes artisticas invisibilisadas em processos de

escrita da historia.

Assim que ingressei na PUC, em 2013, escrevi um pequeno ensaio sobre a atuagao de
Tomoo Handa no meio artistico paulistano entre as décadas de 1930-1960, sua

produgdo pictorica deste periodo e seu trabalho como escritor memorialista que ganha

! (HERKENHOFF, 2015b)



corpo a partir de entdo, para uma disciplina ministrada pelo professor Fabio Cypriano.
No semestre seguinte, o primeiro de 2014, escrevi um projeto de exposicdo que
assumiria uma “estratégia de contaminagdo”, no intuito de confrontar a construcao de
invisibilidades e exclusdes na historia da arte brasileira, a partir da produ¢do multipla
de Handa, artista que fundou o Grupo Seibi em 1935 e publicou um importante livro
sobre a vida dos imigrantes japoneses no Brasil no final da década de 1980, uma
referéncia para o campo mais amplo de estudos da histdria do Brasil contemporaneo.
Quando apresentei o projeto para a professora Mirtes, estabelecemos um didlogo
sobre historia, display e possibilidades de levar adiante aquele projeto. Passei a
estudar os projetos de Paulo Herkenhoff de modo mais sistematico, entdo, como
forma de investigar as premissas e implicagdes subjacentes a no¢do de contaminagao,

a comegar pela 24° Bienal de Sdo Paulo.

Assim, a visita ao Museu de Arte do Rio me chamou a atencdo para os
desdobramentos da agenda da Bienal da Antropofagia nas exposigdes realizadas
naquela institui¢do. Cabe citar, neste sentido, a centralidade da educacdo e o interesse
em dialogar com um publico ndo especializado, como preocupacdo que se desdobra
na missdo e no programa do museu. A légica da contaminacdo ganha forma na

propria dindmica do acervo do MAR, sobretudo na idéia dos Nucleos Significativos.

O presente trabalho constitui, entdo, uma espécie de organizacdo de pesquisa, na
forma de um ensaio, que toma como eixo a constru¢do de uma agenda e de uma
estratégia na 24" Bienal de Sdo Paulo, e de seu desdobramento, mutante, em
exposicdes e contextos subseqiientes: um recorte da trajetéria curatorial de Paulo

Herkenhoft.

Como colocado no texto de apresentagdo da colecdo Exhibition Histories, da editora
inglesa Afterall, os procedimentos metodolégicos de pesquisa no campo de estudo das
histérias das exposi¢des tem como prerrogativa um deslocamento da énfase na obra
de arte e na pratica individual do artista em seu atelié, para o0 momento e o modo
como as obras sdo apresentadas ao publico. Trata-se de uma perspectiva que entende
as exposi¢des como produtoras de enquadramentos discursivos e de narrativas, nas
quais inscrevem suas obras, assumindo um papel determinante na produ¢ao de sentido

sobre a arte e na discussao mais ampla desta no campo da cultura.



Desta forma, a andlise de uma exposicdo implica um olhar sobre os diversos
elementos e decisdes que a constituem. Para Bruce Ferguson, “the will to influence is
at the core of any exhibition [...] no exhibition is pure in any sense, rather it is the
result of mixed desires and values from within a network of interests” (FERGUSON,
1996, p.179-182). De acordo com o autor, o conjunto de elementos que se combinam
para criar o discurso de uma exposi¢cdo envolve procedimentos como “labels,
didactics, advertising, catalogues, hanging systems, media in their modernist sens,
lighting, wall colors, security devices, posters, handouts etc.” (FERGUSON, 1996,
p.181).

Assim, em Uma virada global na Bienal de Sdo Paulo, apresento uma leitura da
chamada virada global nas grandes exposi¢des de arte contempordnea, cujas
reverberagdes contribuiram para a ampliacdo do escopo daquilo que seria entendido
como arte, de quais seriam seus locais de producdo e de quem poderiam ser os
artistas, transformando as categorias € 0 modo como se pensa a arte a partir de entdo.
Em seguida, trato do engendramento de uma virada no contexto da Bienal de Sao
Paulo, em sua 24" edigdo, que teria se dado a partir de um posicionamento com
relagdo a nova agenda global, baseado em uma estratégia de deslocamento do
conhecimento e das narrativas produzidas nos grandes centros do Ocidente a partir de
uma “lente da cultura brasileira”. Como observa Lagnado, o diferencial do projeto
consistiu em

“fazer uma plataforma a partir do legado de um pais

considerado periférico e que, sem deslizar no

nacionalismo, aspira a um estado de maioridade

cultural e de inversdo das leituras interpretativas”
(LAGNADO, 2008, p.16).

O projeto curatorial da Bienal da Antropofagia ¢ discutido entdo em Canibalismo na
Bienal: digerir o canone, reescrever a historia, onde a andalise da exposi¢do recai
sobre aspectos da dimensdo material da exposi¢do, o display, como ativagdo do
discurso curatorial, num processo de expansao da no¢ao de antropofagia, que deixa de
funcionar apenas como uma referencia ao fato histérico do modernismo brasileiro

para se abrir e se atualizar como estratégia cultural no presente.



Em OQutras contaminagaoes, discorro sobre trés exposicdes realizadas por Herkenhoff
no periodo entre a 24° Bienal de Sdo Paulo, em 1998, ¢ a inauguragdo do Museu de
Arte do Rio, em 2013, para discutir os desdobramentos da no¢ao de contaminagao em
outros contextos, como agenda antropofagica. Sao elas: “Pernambuco experimental”

(2006), “Lacos do olhar” (2008) e “Contrapensamento selvagem” (2011).

J& em Museu transversal, discuto o modo como esta agenda se desdobra nas
atividades do Museu de Arte do Rio, com énfase em seu programa de exposi¢des e

em sua politica de acervo.

Por fim, avalio a idéia de uma agenda antropofagica, que se desdobra e se redesenha
para lidar com desafios e contextos especificos, a partir das questdes discutidas e do

recorte proposto na trajetdria curatorial de Paulo Herkenhoff.



1. UMA VIRADA GLOBAL NA BIENAL DE SAO PAULO

“Both the exclusion from history and the interpretation that includes references only to

. q. .92
European sources are forms of colonialist censorship”

(Paulo Herkenhoff)

Em 1984, a exposi¢ao “‘Primitivism’ in 20th century art: affinity of the tribal and the
modern” era inaugurada no MOMA, em Nova York. Com patrocinio da Philip Morris
Incorporated, a exposicdo teria uma itinerdncia pelo pais, um “national tour” que
passaria pelo Instituto de Artes de Detroit ¢ o Museu de Arte de Dallas. Com
curadoria de William Rubin, entdo chefe do Departamento de Pintura e Escultura do
museu e especialista na obra de Picasso, em colaboracdo com o prefessor Kirk
Varnedoe do Instituto de Belas Artes da Universidade de Nova York, a exposi¢do era
apresentada’ como a primeira a justapor obras modernas e objetos tribais a luz da
histéria da arte. Para seus organizadores, tratou-se de estabelecer um paralelismo
entre as duas “formas de arte”, adotando o termo “primitivismo” para designar, como
um todo, a presenga marcante das reagdes as culturas tribais na obra e no pensamento
de artistas modernos, dividindo-se em quatro se¢des: concepts, history, affinities e

contemporary explorations.

Para James Clifford (1988), a exposi¢do criou uma narrativa que funcionava como
alegoria de uma relagdo centrada na no¢ao de afinidade. Contava-se uma historia da
origem do modernismo, baseada em artistas e objetos em seus ateli€s, na qual a no¢ao
de afinidade sugeria um relacionamento natural e profundo, conotando uma qualidade
comum entre o “tribal” ¢ o moderno: a reunido de uma familia da Arte, diversa e
global. A alegoria se construiu mais na dimensdo material da exposi¢do, em sua
forma, do que como argumentacao rigorosa, observa Clifford, o que exigiria um outro

tipo de estrutura de analise, observa o autor.

* (HERKENHOFF, 2015, p.232)
O press release da exposi¢do se encontra disponivel em:

https://www.moma.org/momaorg/shared/pdfs/docs/press_archives/6081/releasessMOMA 1984 0017 _
17.pdf?2010 (acessado no dia 16 de setembro de 2015).



De fato, era possivel reunir outro conjunto de artefatos “tribais”, de forma igualmente
consistente, para demonstrar as dessemelhancas entre estes e as obras modernas, o
que evidencia a auséncia de uma razdo a priori, como argumenta, para reivindicar
uma evidéncia de afinidade baseada na viabilidade de reunir artefatos tribais cujo
estilo se assemelhe ao moderno. Para o autor, o “tribalismo” apresentado ¢ uma
constru¢dao que visou atender o objetivo de argumentar em favor de uma narrativa do
modernismo defendida pelo MOMA. Fora desta cole¢do, que reuniu apenas artefatos
que pareciam “modernos”, a similaridade entre objetos modernos e “tribais” se
dariam somente na dimensao de sua ndo adesdo ao “pictorial illusionism or sculptural

naturalism that came to dominate Western European art after the Renaissance”

(CLIFFORD, 1988, p.192).

Na exposi¢do do MOMA nio haveria espago para complexidades, defende Clifford,
sobretudo para discutir, numa perspectiva histérica e critica, a entdo recente
redefinicdo de um grande contingente de objetos ndo-ocidentais como Arte. Na
perspectiva da instituicdo, uma obra-prima seria universalmente reconhecivel, ¢ a
exibi¢do dos artefatos ndo precisou mobilizar qualquer contextualizagdo cultural. Os
objetos apresentados pairavam entre um “passado vago” e um espago conceitual
“puro”, definido por “qualidades primitivas”, e nada sugeria que poderia haver, na
atualidade da mostra, produgdo de “arte tribal” de qualidade. A partir das categorias
da Arte Ocidental, os artefatos “tribais” eram lidos e apresentados para a apreciacao
estética, enfatizando suas qualidades formais, de forma que seus proprios valores e

usos foram obliterados nesse deslocamento.

O catdlogo da mostra, com extensiva argumentagdo sobre a historia do modernismo

em sua relagdo com o “primitivo”,

“succeds in demonstrating not any essencial affinity
between tribal and modern or even a coherent
modernist attitude toward the primitive but rather the
restless desire and power of the modern West to collect

the world” (CLIFFORD, 1988, p.196).

Como observa Fred Myers (2006), os debates suscitados pela exposi¢ao “Primitivism

in 20th century art: affinities of the tribal and the modern” acabaram por desencadear



uma desconstrugdo critica simultdnea das categorias “Arte” e “Arte primitiva”, e
demonstraram a relevancia das praticas ditas ndo-ocidentais, sobretudo de seus
produtos, para os debates criticos em torno de questdes da estética e de politicas
culturais no mundo da arte. Ao mesmo tempo, possibilitaram, pela ocasido de
“insurgéncia”, a articulagdo da resisténcia daqueles incluidos na categoria de

“primitivos” contra os efeitos ideologicos e praticos dessas representagdes.

Em Making Art Global: a good place or a no place?, Charles Esche (2011) identifica
o ano de 1989 como momento chave para a virada global nas exposigdes
internacionais de arte. Neste ano, exposi¢des como “Les Magiciens de la Terre”
(Franga), “The Other Story: afro-asian artists in post-war Britain” (Inglaterra) e a “3*
Bienal de la Habana” (Cuba) foram abertas, incorporando a produgdo artistica de fora
do centro (Europa e Estados Unidos) de forma a possibilitar a constru¢do de uma
nova agenda para as grandes exposi¢des, que se estenderia e se consolidaria nas

décadas seguintes.

Em “Les Magiciens de la Terre”, o curador francés Jean-Hubert Martin buscou
responder criticamente as premissas e questdes subjacentes ao projeto de
“‘Primitivism’ in 20th century art: affinities of tribal and modern”. Na mostra, metade
dos participantes eram oriundos de regides de fora dos chamados centros de producao

artistica do Ocidente.

Apesar de ser alvo de criticas posteriores por questdes como a da representagdo
cultural, aponta O’NEILL (2012), “Les Magiciens de la Terre” ainda ¢ amplamente

reconhecida como a primeira grande exposi¢do internacional

to have raised the issue of inclusion of contemporary
art and artists from non-Western centers of
production... [and for being] representative of a wider
rupture within curatorial practice, at a time when
curators failed to acknowledge that contemporary art
was being produced in places such as Africa, Asia,
South America, and the Middle East” (O’NEILL,
2012, p.56).
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Com a revisao do papel do curador nesse contexto global, observa O’Neill (2012), um
grupo de curadores assume uma abordagem pods-colonialista, que toma forma na
escolha de trabalhos, artistas, no display e no trato para com a narragdo da alteridade,

de modo a propor uma des-relativizagdo das culturas.

Esta abordagem, articulada por curadores como Okwui Enwezor, Charles Esche,
Catherine David, Carlos Basualdo, etc., se difere da perspectiva de Jean-Hubert
Martin, com a qual compartilha somente o interesse por expandir a visdo sobre o lugar
da produ¢do de arte, ampliando seu escopo para abarcar os diversos continentes do
globo. Como aponta Okwui Enwezor (2007), apesar da importante abertura,
engendrada em “Les Magiciens de la Terre”, para a articulacdo de trabalhos
produzidos fora do Ocidente, sua abordagem curatorial se distingue em praticamente
todos os outros aspectos da abordagem pds-colonialista de sua “Documentall”, por
exemplo, que ndo assumiu um discurso “pluralista” como o de Martin. Para o curador,
seu projeto se diferencia em termos de metodologia, interesses curatoriais, intelectuais
e historicos. A constelacdo pds-colonial, para Enwezor, se configura como uma ampla
rede de praticas artisticas que expandem a definicdo do que constituiria a cultura
contemporanea, sobretudo cujo “main point of historical intersection... is their
alignment in opposition to the ‘hegemonic imperatives of imperial discourses’”

(O’NEILL, 2012, p.59).

Nos anos 1990 e 2000, o surgimento de um grande numero de exposi¢des bienais de
arte contemporanea, em diversas cidades ao redor do globo, se estende e se modifica
na Europa Oriental, Asia e¢ partes da Africa. Para Esche (2011), a mudanga
inaugurada com as exposi¢des supracitadas se torna visivel na agenda destes eventos,
marcados pela rejeicdo do modelo tradicional das representacdes nacionais
estabelecido pela Bienal de Veneza em 1895 e replicado pela Bienal de Sdo Paulo
(entre 1951 e 2006), pelo favorecimento da curadoria autoral e pela centralidade de

questdes socio-politicas como eixo tematico.

A décima edi¢do da Documenta de Kassel, em 1997, se posiciona diante dessa nova
esfera discursiva global, assim, menos pela inclusdo de artistas “globais” do que pela
constru¢do de um programa de debates, com duragdo de cem dias, atravessados por
esta agenda. Com curadoria de Catherine David, esta edicdo da Documenta seria a

ultima do século, marco que, neste contexto, foi respondido pelo projeto no seu

11



esfor¢o em refletir acerca da experiéncia contemporanea por um viés ontoldgico. No
ambito das grandes exposi¢des, observa Spricigo (2011), a Documenta 10 teria
inaugurado o conceito de “plataforma” como campo de reflexdo publica sobre
questdes contemporaneas. Tal foi o posicionamento de Catherine David em meio a
um cendrio de instrumentalizacdo da arte e da proliferacdo de Bienais pelo mundo,
sobretudo em uma exposi¢do vinculada ao turismo e ao consumo cultural, com a
introducdo de temas como o pods-colonialismo, o urbanismo e as praticas

documentarias na agenda da arte contemporanea e do debate publico.

Em Modos de representagio da Bienal de Sdo Paulo: a passagem do
internacionalismo artistico a globalizagdo cultural, Vinicius Spricigo (2011) assume
a hipdtese de um sistema cultural global que se origina em meados da década de 1980
e se consolida na década seguinte. Para o autor, este movimento implica na
redefinicdo das relagdes entre centro e periferia, e, assim, na constru¢cdo de um mapa
aparentemente descentralizado para a arte global, questdes que ganham destaque junto
ao tema da proliferacdo de bienais de arte contemporanea e das controvérsias acerca

dos papéis das grandes exposi¢des neste contexto.

A passagem do internacionalismo artistico a globaliza¢do cultural ¢ analisada por
Spricigo (2011) através de uma abordagem contextual, que se deita sobre dispositivos
de agenciamento e plataformas discursivas, em detrimento de um discurso voltado as
obras de arte e seu desenvolvimento formal na narrativa da arte moderna. Foco este
que aponta para a relacdo entre “os diferentes agentes envolvidos no processo de
produgdo de sentido” (SPRICIGO, 2011, p.138), construindo um entendimento
particular sobre a esfera publica e os modos de legitimacao e atribui¢do de sentido no

ambito da arte.

Para o autor, se o internacionalismo se refere a um sistema ocidental baseado na
Europa e nos Estados Unidos, centros de produgdo de sentido e defini¢do de critérios
de validacdo da produgdo internacional, que vigorou do pos-guerra até o final da
Guerra Fria e a Queda do Muro de Berlim, a “virada global” fratura e transforma esta
relagdo monoldgica entre centro e periferia. Através de seu estudo, no entanto, ndo se
discute apenas as transformacdes proprias a esta virada, “mas também as
A . . . roe s~ A ”
permanéncias das hierarquias na geopolitica das exposi¢cdes de arte contemporanea

(SPRICIGO, 2011, p.135).

12



Na “esteira” da décima edigdo da Documenta de Kassel, a 24° Bienal de Sdo Paulo de
1998, com curadoria de Paulo Herkenhoff, assumiu um compromisso reflexivo e de
revisdo do posicionamento e da estrutura do evento no contexto de final de século. A
virada global na Bienal de Sdo Paulo, como argumenta Spricigo, teria se dado neste
momento, visto que a Bienal da Antropofagia, como foi apelidada, alcangaria
“reconhecimento e legitimagdo para um discurso local em relagdo ao cenario artistico

global” (SPRICIGO, 2011, p.134).

Se as plataformas criaram um hibrido de museu e espago para debates, integrando
“novas praticas curatoriais e artisticas com a articulacdo dos mais diversos discursos
sobre a arte contemporanea, reunindo as esferas da producdo e da critica no mesmo
espaco” (SPRICIGO, 2011, p.121), as grandes exposi¢des, no seu esforco em afirmar
a sofisticacdo e singularidade de seus projetos, observa Lagnado (2015), acabam se
defrontando com a forga dissolutiva, econdmica e burocratica, do turismo cultural

globalizado.

Submetida as ferramentas analiticas com as quais se avaliam uma exposi¢do como a
Bienal de Sao Paulo, que devem levar em conta sua histdria, a relevancia do tema e a
articulacdo do display, num contexto no qual se verifica uma profusdo de atividades e
projetos de diversas naturezas e escalas como parte constitutiva do evento, a chamada
Bienal da Antropofagia se destaca e assume, para Lagnado (2015), uma espécie de

propor¢ao mitica “insuperavel”.

13



2. CANIBALISMO NA BIENAL: DIGERIR O CANONE, REESCREVER A
HISTORIA

“A XXIV Bienal toma sua posicdo frente a disciplina da historia da arte™

(Paulo Herkenhoff)

T —

“TaCaPe” (1986-97), de Tunga, ao lado de “Danga Tapuia” (1641), de Albert Eckhout, no Nucleo
Historico (Crédito: Juan Guerra, Arquivo Histérico Wanda Svevo / Fundagdo Bienal de Sdo Paulo).

Aberta de 3 outubro a 13 de dezembro de 1998, a 24" edi¢do da Bienal de Sdo Paulo
se reposicionava com relagdo a “situacdo de confronto entre o nacional e o
internacional” (MARTINEZ, 2002, p.1), questdo central para a histéria da Bienal de
Sao Paulo, desde sua primeira edi¢do em 1951. Tal situacdo dizia respeito a um
esfor¢o da instituicdo em confrontar os artistas brasileiros com a produ¢do “de ponta”
internacional, com o intuito de atualizar a producdo nacional com “valores exdgenos”
e, em ultima instancia, inserir esta produ¢do no mercado e na narrativa historica da

arte internacional (MARTINEZ, 2002).

Se as seis edicdes anteriores da Bienal de S3o Paulo carregavam a denominagdo

Bienal Internacional de Sdo Paulo, o termo internacional foi suprimido em 1998.

* (HERKENHOFF, 1998, p.22).
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Visou-se, assim, uma relacdo de equidade para com outros grandes eventos
internacionais, cujo reconhecimento de sua abrangéncia e importancia fazia da
denominacdo ‘internacional’ uma redundancia. Nao sd, a mudanga no nome também
rompeu com uma relagdo implicita de oposi¢do entre nacional e internacional,
afirmando a poténcia de seu lugar de enunciacdo — a contribuicdo de um grande

evento para as institui¢des de arte a partir de Sao Paulo.

Na introdugdo geral da publicacdo do Nucleo Historico: Antropofagia e Historias de
Canibalismos, Paulo Herkenhoff (1998) aponta para como a 24" Bienal se posicionava
frente a disciplina da historia da arte: contra uma visdo eurocéntrica, o0
reconhecimento da multiplicidade dos fios da historia. A Bienal introduziria, entdo,
uma “lente brasileira” para pensar a arte contemporanea e a histdria, de modo que a
antropofagia se diferenciava da idéia mais ampla de canibalismo, afirmando-se como

produto de uma tradigd@o cultural brasileira.

De acordo com Sztutman, o ato antropofigico do “Manifesto Antropofago” de
Oswald de Andrade “se oferece como metafora, ou melhor, alegoria para o processo
de criacdo e, mais especificamente, para o processo de criagdo na arte brasileira”
(SZTUTMAN, 2013, p.7). J& Eder Silveira (2009) observa que o proprio Oswald, em
conferéncia intitulada “O caminho percorrido”, realizada em Belo Horizonte no ano
de 1944, sublinhara que a antropofagia teria sido o apice ideoldgico da primeira
década do modernismo, atribuindo-lhe sentido politico enquanto chave de leitura para

a cultura brasileira.

Se a nogdo de antropofagia, na qual a exposi¢do se pauta, tem sua origem nos
primérdios do modernismo brasileiro, mais especificamente no Manifesto
Antrop6fago de Oswald de Andrade de 1928, Vinicius Spricigo (2011) observa que
ndo se tratou, neste caso, de discutir novamente as particularidades da assimilacdo
critica da matriz européia na cultura brasileira. Herkenhoff buscou, a seu modo, ativar

o conceito, atuando

corretivamente em uma histéria da arte eurocéntrica,
que nao foi capaz de incorporar na sua narrativa obras
de vanguarda surgidas em regides periféricas...
[revisando e  ampliando o] conceito  de
internacionalismo artistico para alem dos pardmetros
definidos pelos centro hegemonicos (SPRICIGO, 2011,
p.179-180).
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Como observa Elisa de Souza Martinez (2002) em seu estudo sobre a curadoria no
espago museologico da 24 Bienal de Sdao Paulo, Paulo Herkenhoff teria distinguido,
nos textos da exposi¢do, a nocdo de Antropofagia, com letra maitscula, da
antropofagia, grafada em letra mintscula. A antropofagia, aponta a autora, ¢ tomada
como estratégia de emancipagdo cultural, enquanto a Antropofagia se referia ao
“conceito histérico” ou “fato artistico” relativo a publicagdo do ‘Manifesto
Antropofago’ e sua reverberagdo no campo literdrio, assim como a producdo plastica
de Tarsila do Amaral. Esta ultima, observa, ndo se fez presente, em sentido estrito, no

espaco museologico.

Para conformar materialmente a curadoria antropofdgica, a construcdo do espago
visou a cria¢do de zonas de contaminacdo, por meio da aproximacao e da justaposi¢cao
de obras, pela énfase na transparéncia do espaco ao invés do fechamento em salas,
salvo quando necessario a obra, e pela articulacdo dos textos de parede. Nao so, o site
e as publicacdes da exposicdo serviram como suporte para trabalhos e intervengdes de

artistas.

Na Bienal da antropofagia, confrontar nossa histéria e cruzar o presente e o passado
implicou interrogar a disciplina da histéria da arte, com seu eurocentrismo, para abrir
o passado a novas possibilidades de leituras e relagdes a partir de uma perspectiva
“local”. O conceito de antropofagia ¢ articulado por Herkenhoff, entdo, como “um
fendomeno de abertura da obra... [que redesenha-se] em resposta aos desafios e como
solucdo politica da linguaguem (HERKENHOFF, 1998, p.23). Ao articula-lo, o
curador ndo pretendeu o fechamento de seu sentido e do conjunto de suas
manifestagdes, mas ativar sua poténcia enquanto conceito que incita o agenciamento
de contaminacdes, que desloca e confronta os sentidos produzidos e afirmados nas

relagdes calcificadas que constituem as narrativas hegemonicas na historia.

Como afirma Lagnado (2008), a 24" Bienal foi organizada através de uma estratégia
curatorial que partiu de um conceito, a antropofagia do “Manifesto antropofago” de
Oswald de Andrade (1928), e ativa-lo implicou na criagdo de areas de contaminagao,

tanto no display expositivo quanto no projeto editorial.

Assim, a questdo da antropofagia ndo deve ser entendida como tematica, mas

sobretudo como conceito ¢ método da exposi¢do, ativado pelo display. Construido
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como dispositivo canibal, o display estimulou a contamina¢do do canone, quebrando
linearidades e progressdes para reescrever a historia da arte a partir de uma lente
critica da cultura brasileira. Nao ¢ a toa que Lagnado (2015) fala em ‘antropofagia
como estratégia cultural’ — Herkenhoff teria falado mais especificamente em
‘estratégia de emancipagdo cultural’ — pois ndo se tratou de pensar novamente sobre
os modos como a produgdo brasileira incorporou elementos da vanguarda européia,

como falado, mas de expandir a no¢do de antropofagia (OLIVEIRA, 2015).

A nogdo de contaminagio pode ser pensada como paradigma expografico’, como
observa Gabriel Menotti (2013), instaurado em meados do século XX, junto a
emergéncia da curadoria propriamente dita. O autor argumenta que a criagdo de
“zonas de influéncia” no desenho expositivo, por meio da “sutil justaposicdo de
experiéncias”, possibilita a abertura de um “conjunto de obras a leituras e
comparagdes inesperadas” (MENOTTI, 2013, p.55). No entanto, na 24" Bienal de Sdo
Paulo, como aponta Lagnado (2008), tratou-se mais especificamente de uma ativagao

do conceito de antropofagia.

Em Antropophagy as cultural strategy: the 24th Bienal de Sdo Paulo, Lagnado (2015)
argumenta que as narrativas historicizantes configuraram um horizonte da exposicao,
de modo que o display se tornou um dispositivo que rompia com normas
museologicas da arte e nogdes de evolugdo e influéncia tipicas de museus cientificos,
escrevendo as histdrias e canibalismos no plural. Como observa a autora, a violéncia
do processo colonial, entendido por Herkenhoff como uma guerra entre canibalismos,
“s6 poderia ser pontuada com violéncia para comunicar
e expressar a terminologia digestiva e a brutalidade
moral da cena de assassinato, e assim foi na Bienal,
pela justaposi¢do de imagéticas heterogéneas... [cuja
poténcia critica foi] atestada pela constatacdo de que o
legado ideologico da era colonial ainda ndo teria

desaparecido, e que continuava a  exercer,
disfarcadamente, influéncia nas rela¢des sociais”

Em ensaio sobre a recep¢do critica da exposi¢do e da expansdo da nocdo de

antropofagia para além do fato literdrio e artistico da modernidade na cultura

> De acordo com Menotti (2013), esta acepgdo seria defendida pelo curador Nicholas Serota em seu
estudo sobre paradigmas expografico-museologicos, Experience or interpretation: the dilemma of
museums of modern art (Thames & Hudson, 1996).
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brasileira, Mirtes Marins de Oliveira (2015) identifica uma reflexdo critica
empobrecida na imprensa nacional, que focou mais na discussdo sobre antropofagia
como tema do que na articulagio material do display, além de constatar um
desinteresse, com relacdo ao projeto, na produgdo académica local. Tais apontamentos
sdo acompanhados da percep¢do de que talvez os estudos em torno da pratica
curatorial ainda estejam dando, aqui, seus primeiros passos. No mesmo sentido,
Lagnado (2015) argumenta que o fato de haverem pesquisas que inscrevem o projeto
de Herkenhoff na discussdao do multiculturalismo s6 reafirmaria esta constatacao.
Afinal, o proprio curador ja a havia descartado: “ndo nos interessa na Bienal em geral
a ideologia do multiculturalismo, com seu sistema de classificacdes das etnias

desenvolvido pela sociedade norte-americana” (HERKENHOFF, 1998b, p.23).

Talvez o terreno dos estudos pds-coloniais fosse mais adequado para situar uma
discusséo sobre a 24" Bienal de Sdo Paulo, sugere Lagnado (2015). Néo a toa, Paulo
Herkenhoff fala em multiplicidade: como argumenta Tomaz Tadeu da Silva (2012), a
perspectiva da diversidade do chamado multiculturalismo tende a uma naturalizagdo e
essencializacdo da identidade e da diferenga, como fatos da vida social que devemos
tolerar ou respeitar, algo dado na natureza. No entanto, na perspectiva dos estudos
culturais, segundo o autor, a diversidade cultural ndo pode ser tomada como ponto de
origem, algo ja dado, atemporal, mas ¢ parte de um processo de operagdes de
diferenciagdo, inscrito em relagdes mais amplas de poder, ou seja, sdo construgdes
sociais e historicas, razao pela qual a diferenca e a identidade ndo devem ser apenas
celebradas, mas questionadas:
“o multiplo é sempre um processo, uma operagao, uma
acdo. A diversidade ¢€ estatica, é um estado, ¢ estéril. A
multiplicidade ¢ ativa, é um fluxo, ¢ produtiva. A
multiplicidade ¢ uma maquina de produzir diferengas —
diferengas que sdo irredutiveis a identidade. A
diversidade limita-se ao existente. A multiplicidade
estende e multiplica, prolifera, dissemina. A
diversidade ¢ um dado — da natureza ou da cultura. A
multiplicidade ¢ um movimento. A diversidade
reafirma o idéntico. A multiplicidade estimula a

diferenga que se recusa a fundir com o idéntico”
(SILVA, 2012, p.100-101).

Assim, Oliveira (2015) retoma o argumento da expansdo do conceito de antropofagia,

que passa a funcionar como metafora, indagando sobre a necessidade de referir-se a
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sua formulagdo original, uma vez que sua articulagdo expandida em novo contexto
assume uma coeréncia interna e verossimilhanga. A autora chama a aten¢do para o
apontamento do filésofo Arthur Danto de que, na exposicao, a antropofagia teria sido
bem sucedida como mediadora em uma discussdo sobre as transformacdes na cultura
contemporanea, e que isto talvez fosse o que o curador da mostra teria considerado
como uma das mais importantes tarefas da curadoria, a de produzir viradas
epistemologicas que deslocassem o conhecimento sobre a arte € o modo como a

pensamos.

Também a educagio foi um eixo constitutivo central para a 24" Bienal de Sdo Paulo,
que de acordo com o entdo presidente da Fundacdo Bienal, Julio Landmann, fez parte
do tripé sobre o qual se construiu aquela edigcdo: exposicao, publicacdo e educacao
(LANDMANN apud MORSCH & SEEFRANZ, 2015, p.189). A criagdo de uma
posicao de diretor de educagdo, naquele momento, argumentam Carmen Morsch e

Catrin Seefranz (2015), indicou um novo estatuto para a arte-educagao na instituicao.

A educagdo ¢ articulada como ferramenta de empoderamento, reflexdo critica e
construcao de cidadania, na contramao da logica do star-system do mercado da arte.
Visou-se um publico mais amplo, ndo especializado, assumindo um compromisso de
pensar o contexto de desigualdade e segregacdo social, agudo na cidade de Sao Paulo.
A exposigdo ¢ pensada como espago que contribui para a constru¢do de conhecimento
e de reflexdo em torno das narrativas, através do questionamento de hierarquias, de

forma a reverberar no campo mais amplo da cultura e da sociedade.

Neste sentido, ao pensar o escopo do campo de estudos sobre historias das
exposigoes, Pablo Lafuente (2015) articula uma reflexdo metacritica, jogando com a
possibilidade de abordar e avaliar exposi¢des a partir de um local de fala daquele que
ndo ¢ envolvido com o sistema da arte: como pode uma Bienal de Sao Paulo
beneficiar aqueles que ndo compartilham de seu repertério, sobretudo de outras
classes sociais, e através de que mecanismos de mediacdo? Se a idéia de educacao
emerge como resposta a essas indagagdes, também como equacdo problematica no
contexto assimétrico e hierarquico das relacdes de classe, ela ¢ baguncada pelo
pensamento Andradeano do ‘Manifesto antropofago’, cujas propriedades irreverentes,
populistas e anti-academicistas sugerem a possibilidade da constru¢do de uma cultura

emancipatdria de outra maneira, questionando hierarquias estéreis.
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De acordo com o autor, a 24" Bienal de Sdo Paulo, na qual a educagdo constituiu um
dos pilares, com suas tensdes ndo resolvidas, teria conseguido questionar a logica do
jogo da arte tanto “de dentro” quanto “de fora”, trazendo a tona questdes pouco
discutidas no meio, como aquelas relativas a quem se dirige uma exposi¢ao e para que

sdo realizadas.

A antropofagia como estratégia cultural, no projeto curatorial, consistiu na construg¢ao
de uma agenda politica e de um display canibal como dispositivo de agenciamento de
contaminagdes, pelas quais se poderia confrontar e reescrever a historia, interpelando
narrativas hegemonicas para revelar “a multiplicidade dos fios da historia”. Tal
estratégia, voltada a emancipagdo cultural, se desdobrou, mutante, em outros projetos
de Paulo Herkenhoff, possibilitando a canibalizagdo de outras hegemonias, por meio
de investigacdes e revisdes situadas em outros contextos. A seguir, propde-se refletir
sobre os desdobramentos da no¢do de contaminagdo em exposi¢des posteriores a 24"
Bienal de Sao Paulo, para discuti-la, por fim, no programa de exposi¢des do Museu de
Arte do Rio, tomando como escopo as atividades ali realizadas entre 2013, ano de

inauguracao do museu, e 2015.
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3. OUTRAS CONTAMINACOES

“E necessdrio fraturar a bandeira brasileira, recompor seus cacos em articulagdo cambiante de
obra aberta, como uma espécie de territorio fractalizado por diferencas, imobilidade s6cio-
regional e sistemas de dominagdo nacionais e intra-amazonicos... Talvez seja essa a mais

verdadeira bandeira do Brasil, que v€ o pais concreto e multiplo, que se recusa a totalizagao

totalitaria de um Mario de Andrade”®

(Paulo Herkenhoff)

Dentre as exposi¢oes realizadas por Paulo Herkenhoff no periodo entre a 24" Bienal
de Sdo Paulo, em 1998, e a abertura do Museu de Arte do Rio, em 2013, tomamos
aqui trés mostras como objeto de andlise para pensar desdobramentos da “agenda
antropofagica”. De certo modo, estas exposi¢des reverberam, com suas
complexidades, desafios e particularidades, no pensamento subjacente as bases do
programa de exposicdes estabelecido, mais tarde, no Museu de Arte do Rio. Sdo elas:
“Pernambuco Moderno” (2006), “Lacos do Olhar” (2008) e “Contrapensamento
Selvagem” (2011).

Realizada no Instituto Cultural Bandepe, em Recife/PE, de 30 de marco a 30 de abril
de 2006, a exposicdo Pernambuco Moderno teve como perspectiva e discutir e
“entender o esfor¢o moderno em Pernambuco desde o século XIX e avaliar os
contornos proprios do Modernismo pernambucano frente ao processo brasileiro”
(HERKENHOFF, 2006, p.28). Para Herkenhoff, que havia realizado no mesmo local,
seis anos antes, a exposi¢do O Brasil e os Holandeses (2000), tratou-se sobretudo de
entender os processos de um modernismo que nido passou necessariamente pelos
canais da Semana da Arte Moderna de Sdo Paulo e questionar a exclusdo de seus
artistas e eventos da Historia da Arte. No entanto, observa o autor, “ndo cabe
ufanismo, mas perceber criticamente a constru¢do da modernidade, com seus
resultados, limites e contradi¢cdes... [em suas] muitas nuances” (HERKENHOFF,

2006, p.28).

O texto do catdlogo da mostra, assinado pelo curador, assume tons criticos com

relag@o a historiografia brasileira, apontando tarefas importantes ainda por se realizar,

® (HERKENHOFF, 2014, p.12).
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sobretudo pela historiografia pernambucana, como o aprofundamento do olhar sobre a
produgdo de Joaquim do Rego Monteiro (1903-1934). Joaquim, irmao de Vicente do
Rego Monteiro, foi pioneiro na experimentacdo geométrica na pintura brasileira “a
partir da logica interna de sua obra plastica”, assumindo uma espécie de “grau zero do

projeto construtivo” no pais.

Figuras como Graga Aranha, Joaquim Inojosa, Gilberto Freyre, Francisco Du Bocage,
Telles Junior, o caricaturista recifense Emilio Cardoso Ayres, os pintores Cicero Dias
e Vicente do Rego Monteiro, ou mesmo o dirigivel de hidrogénio Graf Zeppelin DLZ
127, dentre outros, sdo discutidos na publicacdo pelo viés de sua contribui¢do no
engendramento de uma modernidade pernambucana, evidenciando aspectos de sua
interlocug¢do ou da marcacdo de uma diferenca para com as figuras do modernismo

canoOnico da histdria da arte brasileira.

Vicente do Rego Monteiro ¢ apontado pelo curador como figura chave do
modernismo pernambucano, tendo inaugurado o projeto modernista da cor, ja4 no
inicio dos anos 1920, com seus estudos de objetos da arqueologia amazonica
incorporados a pintura, suas cores terrosas, volumes e formas. Herkenhoff sugere que
o artista teria “[ensinado] ao casal Oswald ¢ Tarsila a arte de transformar o Brasil em

questdo plastica da arte moderna” (HERKENHOFF, 2006, p.42).

Assim, temos que o contexto no qual o curador inscreve seu projeto ¢ o da revisdo de
uma narrativa hegemonica da modernidade e do modernismo brasileiros. Trata-se,
neste caso, de questionar a constru¢do de uma histdria que oblitera aquilo e aqueles
que ndo interessam ao ponto de vista de quem a narra, ou seja, de questionar sua
escrita como ato de inscricdo e filiagdo a um projeto envolto em dinamicas de
relagdes de poder. A ‘atuagdo corretiva’, atribuida ao projeto da 24" Bienal de Sdo
Paulo, se revela aqui na forma de uma pesquisa que aponta elementos, protagonismos

e articulacdes de outra modernidade, a saber, fora da regido sudeste do pais.

Como aponta a curadora Clarissa Diniz’, “Pernambuco foi um dos lugares onde
melhor se organizou um projeto de modernidade em contraposicdo ao modernismo
paulista”. “Pernambuco Moderno” se desdobra em triade, como investigacdo e

revisdo historiografica, nas exposicOes “Zona Torrida” e “Pernambuco
9

7 Em entrevista realizada com Clarissa Diniz, no Museu de Arte do Rio, em 14 de julho de 2015.
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Experimental”, realizadas no Santander Cultural, Recife, em 2012, ¢ no Museu de
Arte do Rio, Rio de Janeiro, em 2013, respectivamente. “Zona Toérrida” teve
curadoria de Paulo Herkenhoff e Clarissa Diniz e “Pernambuco Experimental” de
Clarissa Diniz. Tais exposi¢des buscaram apresentar, de forma panoramica e critica, a
producdo artistica e a efervescéncia cultural pernambucana do século XX, sua riqueza
experimental e sua radicalidade, enfrentando, no contexto da geopolitica nacional, as

narrativas que empurram para o limbo da histdria as vozes ditas periféricas.

Em “Zona Toérrida”, aponta a curadora, a pintura do nordeste brasileiro ¢ pensada a
partir da luz do entre tropicos, na constitui¢do de uma matriz de cor da zona torrida do
globo, ampliando a discussdo daquele projeto de modernidade, além de Pernambuco,
para abarcar toda regido Nordeste, marcando sua especificidade e distingdo para com

a estética paulista e sua matriz de cor caipira.

Ja em “Lagos do Olhar”, o papel formativo da cultura japonesa na constru¢cdo do
amalgama cultural brasileiro ¢ abordado junto a producdo de artistas nipo-brasileiros,
com as particularidades historicas de seu reconhecimento pelo meio, assim como os
modos de sua inscri¢do na historia da arte. Herkenhoff traz a tona vozes obliteradas
no interior da efervescéncia da modernidade paulistana, assumindo, em certo sentido,
teor analogo de atuagdo corretiva daquela de Pernambuco Moderno. Com um escopo
de investiga¢do que incorpora contextos amazonicos, paranaenses e cariocas, dentre
outros, o curador amplia o reduzido campo de discussdo sobre a incorporagdo de
elementos e aspectos simbolicos da cultura japonesa e da produgdo artistica de

imigrantes japoneses e de seus descendentes para além de Sao Paulo.

A exposicdo “Lacos do Olhar: roteiros entre o Brasil e o Japao” foi realizada em
2008, ano do centendrio oficial da imigracdo japonesa para o Brasil, tendo
permanecido aberta entre 20 de maio e 10 de agosto no Instituto Tomie Ohtake. Obras
de arte de diferentes periodos foram apresentadas junto a objetos da cultura material e
visual para tratar de “questdes visuais que enlagaram efetivamente o Brasil com a
cultura japonesa [e, assim,] fazer visivel uma relacdo fecunda, mas que
freqiientemente permanece oculta, sofre desarticulagdo ou ¢ aceita com restricdes”

(HERKENHOFF, 2009, p.11).

Tais restrigdes se referem ao legado do modernismo brasileiro capitaneado por Mario

de Andrade, que buscou “uma inteireza corrente de um Brasil colonial, no méximo
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expandido pela presenga de arabes e outros europeus” (HERKENHOFF, 2009, p.16).
O encontro desta geragdo modernista com pintores nipo-brasileiros resultou em parte
num processo antropoé€mico sutil de recusa da absor¢ao do outro, de “vomito”. Como
argumenta o curador, a primeira metade do século XX foi um periodo de dificuldade
para a modernidade brasileira em lidar com a diferenga, sobretudo a presenca de
asiaticos, e a oscilagdo pendular entre a aceitagdo e a recusa da produgdo artistica
nipo-brasileira e das contribuicdes culturais japonesas levou a um processo
antropofagico tardio, com uma abertura a incorporacdo de valores estéticos e

simbolicos japoneses apenas na segunda metade do século.

Ao considerar comentarios sobre praticas canibais no periodo colonial brasileiro,
Martinez (2011) aponta que a rejei¢do pelo antropofago constitui um processo que
pode ser qualificado como antropoémico, no qual a fusdo simbdlica com o outro e seu

€xtase nao sao alcangados.

Em “Lagos do Olhar”, o display engendrou um contraponto a supracitada resisténcia
em reconhecer a contribui¢do de uma matriz japonesa na formacdo da cultura
brasileira e, a0 mesmo tempo, a contribui¢do da producdo de artistas nipo-brasileiros
no meio artistico modernista. Neste sentido, cabe citar o arranjo emblematico de uma
parede coberta de auto-retratos realizados por pintores brasileiros de origem japonesa,
como Yoshiya Takaoka, Alina Okinaka, Manabu Mabe, Flavio Shird, Tomoo Handa,
Tikashi Fukushima, dentre outros, contraposto frontalmente a uma parede com duas
pinturas de Anita Malfatti: “o japonés”, de 1915/16 e “a japonesa”, de 1924.
Conformou-se ali um deslocamento da postura dominante no meio modernista
paulistano da primeira metade do século XX, que recusava o reconhecimento da

dimensdo subjetiva destes artistas, pois que, como japoneses, eram “gente sem nome”.
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O curador Paulo Herkenhoff e a parede dos auto-retratos (Crédito: Greg Salibian/Folha Imagem).

Para Herkenhoff (2009), os retratos e, principalmente, os auto-retratos mostraram-se
uma questdo surpreendentemente marcada na produgdo nipo-brasileira. A pintura de
auto-retrato dispunha da facilidade de um modelo a mao, tendo o proprio rosto como
questdo. Podia-se notar também, observa, que diante do aperto financeiro as telas
eram de dimensdes relativamente pequenas. No entanto, para além de consideragdes
desta ordem, os auto-retratos na producdo nipo-brasileira assumem um carater
politico: depois de ndo terem um nome entre os modernistas, de ndo alcangarem o
reconhecimento enquanto individuos, estes pintores afirmam seu direito a identidade
pela subjetividade e subjetivagdo. Dao-se um nome associado a um rosto, se
projetando no quadro como pintores e, “sobretudo, inscrevem um rosto oriental em
um sistema cultural que se recusava a incorporar plenamente os contingentes de

imigrantes [ndo] europeus” (HERKENHOFF, 2009, p.67).

Sabe-se que a presenca japonesa no pais na primeira metade do século XX, marcada
pelo estabelecimento de uma corrente imigratoria oficial em 1908, ndo foi recebida
com bons olhos pela classe intelectual brasileira, uma vez que ia na contramdo do

projeto de branqueamento como constru¢do da identidade nacional, que ja se afirmava
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desde o final do século XIX, favorecendo a imigracdo de europeus. Nas décadas de
1920 e 1930, campanhas publicas contra a imigracdo japonesa tomam corpo, se
recrudescendo com as restricdes impostas aos estrangeiros durante o periodo do
Estado Novo (1937-1945), quando se institucionaliza. Mas na década de 1940 o
cerceamento de direitos, discriminacao e repressao sistemadtica, se intensificam com o
posicionamento do Brasil junto aos Aliados na Segunda Guerra Mundial, contra os
paises do Eixo. O Grupo Seibi, fundado em 1935 por Tomoo Handa e outros, que ja
enfrentava dificuldades, ¢ posto na clandestinidade, e os artistas nipo-brasileiros sdo

segregados da vida publica e proibidos de participar de exposigoes.

Como observa Herkenhoff, ¢ s6 a partir da década de 1950 que se rompe o isolamento
cultural, e o Brasil “se internacionaliza” com a pintura de nipo-brasileiros como
Manabu Mabe, Flavio Shir6 e Tomie Ohtake, levadas a cabo entdo como movimento

de subjetivagdo (HERKENHOFF, 2009).

Com “Lagos do Olhar”, o curador buscou problematizar discussdes e, em suas
palavras, fugir ao espetaculo da sedugdo, com seus cendrios e “piruetas
museograficas”. A dentncia da existéncia de atitudes antropoémicas do meio
modernista para com artistas de origem japonesa, elementos exogenos a seu circulo
elitista, e da obliteragdo, “restricdo” ou “desarticulacdo”, do reconhecimento da
contribui¢do de elementos culturais e simbolicos japoneses para o amalgama da
cultura brasileira, assume dimensdo corretiva, confrontando novamente hegemonias e

esquecimentos na histdria.

Por fim, Paulo Herkenhoff foi convidado em 2011 a participar do projeto “Caos e
Efeito”, do Itat Cultural, como um dos cinco curadores que mais haviam realizado
exposicdes nos anos que antecederam a iniciativa. Junto de Clarissa Diniz, Cayo
Honorato e Orlando Maneschy, Herkenhoff realizou entdo “Contrapensamento
Selvagem”, que ficou aberta de 23 de outubro a 23 de dezembro, no subsolo do prédio

do Itau Cultural, integrando o conjunto de mostras do projeto.

A mostra contou com a participagao de artistas das regides Norte, Nordeste e Centro-
Oeste do pais, com exce¢do do Distrito Federal. A questdo regional, como pontuado
no texto curatorial, ndo decorreu, no entanto, de uma reivindicagdo de “cota de
visibilidade cultural para o que estd a margem”, mas buscou apresentar um repertorio

particular que se mostra nesta producdo, do qual os curadores sublinham “uma libido
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intratavel, uma deposic¢ao do sujeito como lugar de poder, uma violentagdo politica da
violéncia — sinais do que se poderia situar para além de uma pureza conceitual”

(DINIZ, HERKENHOFF, HONORATO & MANESCHY, 2011).

Vista parcial de Contrapensamento Selvagem, durante a abertura da mostra (Crédito: Rubens Chiri/Itaa

Cultural).

Para Clarissa Diniz®, “Contrapensamento Selvagem” foi talvez o experimento mais
radical no sentido do display de contaminagdo, certamente um momento de
aprofundamento e radicalizacdo desta idéia. Neste caso, a contaminacdo se dd no
interior do edificio do Instituto Itat Cultural, localizado na Avenida Paulista, em Sao
Paulo, e cuja conexdo com outras regides do pais se da através de seu programa de
mapeamento da producdo artistica nacional, a partir de seu pordo, local escolhido para

a realizagdo da exposicao.

A dimensdo de critica institucional inscreveu-se na expografia da mostra, com a

reducdo da area expositiva do pordo e da apresentagdo de trabalhos de intervengao

¥ Em entrevista realizada com Clarissa Diniz, no Museu de Arte do Rio, em 14 de julho de 2015.
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que marcavam os pisos e paredes do espaco. Alguns trabalhos expandiam-se,
inclusive, por outros ambientes no interior do edificio do Itat Cultural pela propria

circulagdo dos visitantes.

Neste sentido, cabe citar a circulagdo de motocicleta pelo artista Fernando Peres entre
o interior e o exterior do prédio, realizada no periodo da montagem, e seus grafismos
que cobriram parte das paredes do espago expositivo e geraram desconforto inclusive
com outros artistas da exposi¢do, e as cordas e esferas de graxa do trabalho do artista
Juliano Moraes, cuja matéria aderira ao piso e as paredes, mas também aos calgados
dos visitantes que ali adentravam, se espalhando pelo interior do edificio na medida

em que estes circulavam por outros espacos.

Como aponta Diniz (2013), o projeto trazia sua dimensdo de critica institucional, num
embate com os limites e restri¢gdes tradicionais do espago expositivo, com obras
desafiadoras e indomesticadas — “como podemos salvaguardar dentro de um espaco
institucional aparentemente condicionador, e duro, um espago de liberdade e inclusive
de enfrentamento e critica?” (DINIZ, 2013, p.119). Sobre esta questdo, Paulo
Herkenhoff observa:
“foi um exercicio muito tenso, mas absolutamente
necessario e sobretudo iluminador. A idéia de que a
hospitalidade gera responsabilidades mutuas. No
fundo, o que propiciamos ao Itatl ndo ¢ uma critica ao
Itat. O que a gente trabalhou nessa instituicao, que tem

feito um trabalho importante no Brasil, é expandir seus
limites™

A curadoria, para Herkenhoff (2008), se afirma enquanto processo de negociacdo, no
qual estd em jogo a producdo de deslocamentos temporarios com potencial de
movimentar o conhecimento. Nas trés exposi¢des discutidas, encontramos, assim,
desdobramentos da contamina¢do do projeto da Bienal da Antropofagia, como

ativagdo do discurso curatorial.

? Video do Canal Caos e Efeito, no qual Paulo Herkenhoff e Clarissa Diniz falam sobre
“Contrapensamento Selvagem”. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=nEM- DM _adg
(acessado no dia 20 de setembro de 2015).
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4. MUSEU TRANSVERSAL

“Nos somos um museu suburbano, e nesses termos nao [somos] um museu pra quem ja sabe
tudo... museu de arte e cultura visual porque nds entendemos que para a captura da sociedade
em torno desse museu... era necessario estabelecer didlogos entre classes sociais, entre areas
da cidade, entre interesses das pessoas... entre sistemas culturais”'’

(Paulo Herkenhoff)

Em 2013, o Museu de Arte do Rio foi inaugurado como primeiro equipamento
cultural do Porto Maravilha, um projeto de requalificagdo urbana sediado na regido
central da cidade do Rio de Janeiro. Como museu municipal, o MAR nasce com o
compromisso de pensar a cidade e ativar uma idéia de pertencimento do carioca. Ao
mesmo tempo, a institui¢do tem sua verba repassada pelo 6rgdo que gerencia o Porto
Maravilha, de forma que sua fonte majoritaria de recursos se encontra em uma
pequena porcentagem financeira de todo recurso movimentado pelo or¢amento do
projeto, como contrapartida cultural. O Museu de Arte do Rio se torna vidvel, entdo,
num contexto de compromisso com o municipio e de vinculacdo institucional a um
projeto de impeto reformista, ligado a Fundagdo Roberto Marinho, o chamado Porto

Maravilha.

Assim, 0 MAR ¢ objeto de estudo em campos como o da paradiplomacia cultural,
pois assume um protagonismo, junto ao Museu do Amanha, no caso, na construcao e
afirmacdo de uma identidade da cidade do Rio de Janeiro entre metropoles que
disputam o posto de polo cultural no contexto do turismo e da elaboragdo de novas
agendas em um mundo globalizado. Nesse contexto, os museus se tornam aparelhos
de grande forca simbdlica e se inscrevem e atualizam circuitos internacionais de artes
e exposi¢des, a partir da relagio entre poder publico e estética urbana (MERCHER,

2013).

Sob diregdo cultural de Paulo Herkenhoff, 0o MAR assume a tarefa de negociar seus
compromissos € responsabilidades para criar distingdes em relacdo ao projeto do
Porto, de forma a construir uma dés-identificagdo de posturas, tensionando um campo

de disputas e discordancias que entdo se erige. Trata-se de afirmar sua diferenga,

1" Palestra de Paulo Herkenhoff na ocasido da visita dos cursos de graduagdo e pos-graduagdo em Arte:
critica e curadoria da PUC-SP ao museu, em outubro de 2014. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=xls-a3sPTZ8 (acessado dia 20 de setembro de 2015).
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como nao adesdo absoluta aos procedimentos da reforma estabelecidos no projeto do

Porto Maravilha, do qual faz parte.

De acordo com Clarissa Diniz'', 0 MAR entende ser necessario lidar de outra forma
com a memoria, a historia e as comunidades instaladas na regido. Como argumenta,
ndo cabe que a institui¢do empreenda uma agdo equivalente, no campo da politica

cultural, aquele do projeto da prefeitura no campo urbanistico.

Nesse sentido, a curadora aponta para a articulacdo de uma série de agdes da
instituicdo, seja no campo da curadoria, do colecionismo ou da educacdo, no sentido
de lidar com pontos nevralgicos e problematicos do Porto Maravilha, como a questao
das remogdes, da reforma urbana e da relagdo com comunidades originarias da regido.
Para Clarissa, estas sdo questdes que perpassam o projeto € que encontram um lugar
de escuta e visibilidade no MAR, a exemplo do Vizinhos do MAR, um programa

instituido no museu, que aproxima a institui¢do da comunidade do entorno.

Assim, como afirma Herkenhoff, “dentro de sua vontade internacionalista e
globalizante, 0o MAR quer ser um museu local e suburbano” (HERKENHOFF apud
PINHEIRO, 2015, p.79). O impeto suburbano, que se erige na relagdo do museu com
seu entorno e as dinamicas sociais da cidade, com sua divisdo territorial em regides
como zona sul e zona norte, por exemplo, mas também na sua relagio com um
publico multiplo e ndo especializado, se soma a questdes como as das revisdes
historiograficas e geopoliticas do modernismo brasileiro e o enfoque na produgdo de
artistas de fora do eixo Rio - Sdo Paulo, como “bragos” de uma mesma preocupacao,

a que proponho pensar aqui como uma agenda.

O compromisso com a educagdo se evidencia no ambito mesmo da estrutura fisica do
museu, um complexo de dois edificios interligados: um prédio de estilo modernista,
que abrigou, originalmente, um terminal rodoviario, no qual se encontra entdo a
Escola do Olhar, e o Palacete Dom Jodo VI, tombado, onde se instalou o pavilhdo de
exposicdes. A Escola do Olhar volta seu foco para a formagao de educadores da rede

publica de ensino, visando inscrever a arte no ensino publico.

""" Em entrevista realizada com Clarissa Diniz, no Museu de Arte do Rio, em 14 de julho de 2015.
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Vista do complexo de prédios do Museu de Arte do Rio (Crédito: Thales Leite / Museu de Arte do
Rio).

Em Entre o Rio e o Mar, publicado por ocasido da inauguracdo do museu, Paulo
Herkenhoff (2013) apresenta a missdo e as diretrizes de seu projeto curatorial,
identificando aspectos centrais da dindmica de formacdo de sua colecdo. Tal
dindmica, como explica, se d4 em torno de duas idéias: os Fundos e os Nucleos
Significativos. Os Fundos envolvem a participagdo da sociedade civil, que de acordo
com o curador, oxigena a institui¢do, viabilizando sua missdo de “atuar no campo
social através da inscrigdo de processos de articulacdo entre arte, sociedade e
educagdo como exercicio de cidadania e de emancipagdo cultural” (HERKENHOFF,
2013, p.125). Tratam-se de conjuntos de doacdo de vinte ou mais obras num certo
periodo de tempo, visando a participagdo de multiplos agentes no processo de
constru¢do da colecdo do museu, propiciando uma relacdo particular com a
construcdo da historia. Ja os “nucleos significativos” constituem conjuntos de objetos
que, uma vez reunidos e articulados na coleg¢do, “ganham sentidos particulares e
adensados”, que emergem a partir de leituras transversais, estéticas, tematicas,

historicas e conceituais, de curadores, professores e pesquisadores.
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Na medida em que “a simples presenca de um objeto pode irradiar sentidos
construtivos” (HERKENHOFF, 2013, p.134), ou seja, que as obras e os nucleos sao
organizados sobre um “terreno de logica cambiante”, abrindo-se para outras
possibilidades de relagdes de sentido e de conhecimento, de “modo rizomatico”, a
logica da contaminagdo se faz imanente. Objetos da cultura material e visual sdo
articulados junto as obras, através de processos de ‘“nucleamento conceitual e
historiografico”, tanto no acervo quanto nas exposigdes. O MAR, que se afirma como
museu de arte e cultura visual, coleciona objetos e, nas palavras de Herkenhoff,
“assume as tarefas de catalogar e preservar seu acervo, pesquisar, expor e editar,

comunicar e educar”.

Inaugurado no primeiro semestre de 2013, o Museu de Arte do Rio inicia suas
atividades com quatro exposicdes. Seu programa de exposi¢des se erige sobre cinco
grandes eixos: histéria do Rio de Janeiro, histéria da arte, exposi¢des individuais,
exposicdes de colecdo e exposi¢cdes transversais. Tal programa responde aos
compromissos do museu com 0 municipio € com sua missdo, nos quais lhe cabe
“desenvolver um espaco onde o Rio se encontra e se reinventa através do
conhecimento da arte e da experiéncia do olhar, com énfase na formacao de acervo e
na educacdo”, se estruturando em torno de uma agenda de teor geopolitico e interesse
historiografico. O programa do museu busca deslocar hegemonias se posicionando
frente questdes da geopolitica no interior da cidade, na dinamicas das regides sul e
norte, ou frente as invisibilidades que recaem sobre produgdes e dinamicas culturais
baseadas fora do eixo Rio-Sdo Paulo, atuando contra a reprodugdo destas

invisibilidades nas narrativas historiograficas.

Assim, o eixo da histéria da arte ¢ orientado a uma revisdo historiografica e
geopolitica do modernismo brasileiro, investigando modernismos invisibilizados e
aspectos e perspectivas pouco explorados e discutidos na produgdo de artistas
consolidados. E o caso, por exemplo, de Guignard e o Oriente, entre o Rio e Minas
(2014), com curadoria de Priscila Freire, Marcelo Campos e Paulo Herkenhoff, na
qual se realiza uma leitura da ascendéncia chinesa de Alberto da Veiga Guignard,
“numa assercdo de que ndo se pode interpretar sua obra sem passar pelo Oriente”, ou
de Pernambuco Experimental (2013), com curadoria de Clarissa Diniz, que apresenta
um recorte da efervescéncia cultural local do século XX, em sua relacio com

processos e desafios internacionais de campos distintos, no qual se inclui o da arte,
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evidenciando uma riqueza que, em determinados momentos, assume uma radicalidade

experimental pouco associada a producao artistica e cultural baseada naquela regido.

Vista parcial de Guignard e o Oriente, entre o Rio e Minas (Crédito: Thales Leite / Museu de Arte do
Rio).

As exposicdes individuais conferem a assinatura de um museu de processos,
comissionando novos trabalhos. Estas exposi¢cdes recebem artistas de fora do eixo
Rio-Sdo Paulo, uma vez que “os cariocas participam das exposi¢des coletivas, mas
nas individuais nds damos preferéncia [a artistas de fora do eixo, respondendo] aquela

necessidade desse museu local de relacionar-se com a arte brasileira, porque o Rio
9912

J4

também ¢ muito isolado”'”. E o caso de exposi¢des como “Vazio de Nos” (2013), de
Berna Reale, “Turvagdes Estratigraficas” (2013), de Yuri Firmeza, “Eu como vocé”
(2014), do Grupo Empreza, ou de “Museu do Homem do Nordeste” (2014), de

Jonathas de Andrade.

12 Palestra de Paulo Herkenhoff na ocasido da visita dos cursos de graduagdo e pos-graduagio em Arte:
critica e curadoria da PUC-SP ao museu, em outubro de 2014. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=xls-a3sPTZ8 (acessado dia 20 de setembro de 2015).
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Enquanto Berna Reale, com “Vazio de no6s”, lida de forma mais explicita com
questdes da violéncia e suas manifestagdes no mundo contemporaneo, Yuri Firmeza
réune, em “Turvacdes estratigraficas”, despojos arqueologicos e detritos, material de
demolicdo da regido portudria e da reforma dos edificios nos quais se instalou o
museu, que apresentada junto de videos, questionando a dimensdo de euforia e

ufanismo implicada no projeto da reforma urbana em curso na regiao.

J& com “Eu como vocé”, os artistas do Grupo EmpreZa estabeleceram uma dindmica
de residéncia no museu, com o qual trabalharam de forma continua durante o periodo
de sua exposi¢do, realizando agdes e apresentando performances junto de artistas e
coletivos convidados. Como observa Jodo Angelini"’, um dos integrantes do grupo, o
museu também buscou, com o processo da mostra, suscitar uma auto-critica e pensar
seus parametros institucionais, trabalhando na formacdo de sua equipe frente a
dimensao experimental da producdo artistica contemporanea para, assim, fazer alargar
e tornar consciente seus limites. Neste caso, a exemplo e de forma diferente daquele
de “Contrapensamento Selvagem”, no contexto do projeto “Caos e Efeito” do Itat
Cultural, a hospitalidade ¢ ofertada pelo MAR, enquanto o Grupo EmpreZa assume o

papel de propiciar um tensionamento critico de seus limites.

Por fim, o “Museu do homem do nordeste” de Johnatas de Andrade aponta para uma
convergéncia, ou sintonia, entre o projeto artistico e as diretrizes do programa de
exposicdes como um todo. Nesta exposi¢ao individual, comissionada pelo MAR, o
artista apresenta uma cole¢do, mesmo que “ficcional”, que, como tal, aspira a uma
transversalidade e lida com dimensdes geopoliticas marcadas no Rio de Janeiro e na

historia da arte, no imaginario sobre e na presenca do nordeste e do nordestino.

O eixo da Historia do Rio de Janeiro inscreve a indagacdo mais ampla sobre o lugar
do museu no programa da cidade, de como o museu se coloca nesta dindmica, no
interior das exposi¢des do museu, para procurar respondé-la na constru¢do de uma
consciéncia historica da cidade, na qual o publico, multiplo, possa contribuir e se ver
representado. Neste sentido, a idéia de “curadoria social”, aponta Herkenhoff, integra
este projeto, pelo convite as comunidades em didlogo a contribuir com a cole¢ao do

MAR pela selecio do que querem levar para o museu em termos de auto

" Em entrevista realizada com Jodo Angelini em Sio Paulo, no dia 01 de setembro de 2015.

34



~ . . . 14 . ,
representacdo. Como aponta Clarissa Diniz ”, este eixo parte de um olhar construido
enquanto identidade oficial da cidade, com seu imaginario da “cidade maravilhosa”,

para trabalhar desconstrucdes.

“Do valongo a favela: imaginario e periferia” (2014), com curadoria de Rafael
Cardoso e Clarissa Diniz, por exemplo, se inscreve no eixo da historia do Rio de

Janeiro, e apresenta, como apontam seus curadores, com

“perspectivas diversas sobre a cidade, seu universo
sensivel e politico [de modo que] a transversalidade
adotada desdobra o fio narrativo em nucleos e tempos
historicos para dar conta das marcas atuais de
escraviddo e outros processos de exclusdo, mas
proclama também a africanidade da sociedade
brasileira como uma das riquezas do pais... trata, assim,
do papel crucial de se produzir e dar visibilidade a uma
memoria critica sobre esta regido” (CARDOSO &
DINIZ, 2014).

Vista parcial de “Do valongo a favela: imaginario e periferia” (Crédito: Thales Leite / Museu de Arte
do Rio).

'* Em entrevista realizada com Clarissa Diniz, no Museu de Arte do Rio, em 14 de julho de 2015.
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Ja a exposi¢cdo “Rio setecentista: quando o Rio virou capital” (2015), aberta no ano
comemorativo dos 450 anos da fundagdo da cidade, estabelece leituras do Rio de
Janeiro do século XVIII, quando este se torna capital do Vice-reino do Brasil, “[se

transformando em] p6lo de urbanidade e simbolo privilegiado de brasilidade frente ao

mundo” (GRADIM, 2015).

Vista parcial de “Rio setecentista: quando o Rio virou capital” (Crédito: Thales Leite / Museu de Arte

do Rio).

Ambas as exposi¢des constroem narrativas de forma transversal, na juncdo de
trabalhos de arte de origens e periodos distintos, documentos, objetos da cultura
material e visual, etc., a partir de nucleos de significagdo. Cabe enfatizar o
transbordamento das exposi¢des do MAR, com relacdo as categorias do programa de
exposicdes nas quais se enquadram. Seu alinhamento mais amplo se d4 na agenda do

museu, que se afirma na transversalidade como lugar de fala.

O eixo das exposi¢cdoes de colegdo aponta para uma reflexdo sobre a pratica do
colecionismo e sua relagdo com o debate da arte e construcdo de conhecimento. E o
caso de “Vontade Construtiva na Cole¢do Fadel” (2013), com curadoria de Paulo

Herkenhoff e Roberto Conduru, por exemplo, que investiga as influéncias
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construtivistas na producao de artistas brasileiros, em diferentes momentos e niveis, a
partir da colecdo da familia Fadel, trazendo a tona e avaliando “sua participa¢do no
debate cultural brasileiro”. Outro exemplo ¢ a exposi¢cdo “Pororoca: a Amazonia no
MAR” (2014), com curadoria de Paulo Herkenhoff, que buscou “reverberar as vozes
e as sensibilidades” de artistas que fazem parte do nicleo de arte amazonica da
cole¢do do MAR, centrada na produgdo artistica contemporanea baseada naquela

regiao.

Vista parcial de Pororoca: a Amazonia no MAR (Crédito: Thales Leite / Museu de Arte do Rio).

Por fim, o eixo de exposicdes transversais diz respeito a escolha por abordar uma
questdo, um terreno de inquietacdes, a partir de multiplas perspectivas. Sdo, de certa
forma, o avesso das exposi¢des monograficas de artistas, observa Diniz". A curadora
conta que Herkenhoff teria dito, quando assumiu o museu, que as exposi¢des
monograficas deveriam ficar para o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

(MAM-RIJ), que ja as faz muito bem.

“Tatu: futebol, adversidade e cultura da caatinga” (2014), “Ha escolas que sdo gaiolas
e hé escolas que sdo asas” (2014) e “Tarsila e mulheres modernas no Rio” (2015), sdo
exemplos de exposigdes transversais do MAR. A primeira, toma o tatu-bola como
ponto de rede para discutir a adversidade na regido da caatinga, que abrange todo o

nordeste e parte do norte e centro-oeste do pais, Unico bioma exclusivamente

'S Em entrevista realizada com Clarissa Diniz, no Museu de Arte do Rio, em 14 de julho de 2015.
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brasileiro, assumindo a perspectiva deste animal: a da experiéncia viva da adversidade
e, a0 mesmo tempo, de sua apropriacdo como mascote da Copa do Mundo e redugdo a
simbolo do futebol global. Ja “Hé escolas que sdo gaiolas e ha escolas que sdo asas”
integra a série “Arte e Sociedade no Brasil”, da qual ¢ a segunda exposi¢ao, na qual,
anualmente, uma questdo da sociedade ¢ discutida através do olhar da arte. Depois de
“O abrigo e o terreno” (2013), na qual se discutiu o direito a moradia, “Hé escolas que

sdo gaiolas e ha escolas que sdo asas” discute o direito a educagao.

1

Vista parcial de “Hé escolas que sdo gaiolas e ha escolas que sdo asas” (Crédito: Thales Leite / Museu

de Arte do Rio)

Ja “Tarsila e mulheres modernas no Rio” aborda a producdo das mulheres na arte
brasileira a partir do Rio de Janeiro, com enfoque num percurso do final do século
XIX até meados do século XX, como “agente da historia da arte e ndo apenas
presenga sublimada e objeto de representacao [pois que] a mulher ndo contribuiu para

a arte brasileira... constituiu-a” (HERKENHOFF, 2015b).

A transversalidade, assim, une o programa de exposi¢des. Se a agenda antropofagica
pede a canibalizagdo do canone, sua ativagdo se d4, aqui, na dindmica transversal e
cambiante da colecdo, nas atividades mais amplas do museu (educagdo) e no display

expositivo.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Analises superficiais ndo percebem que a antropofagia ¢ um fendomeno de abertura da obra.
E da dinamica da antropofagia redesenhar-se em resposta aos desafios e como solugdo
politica da linguagem”'*

(Paulo Herkenhoff)

Como procurei argumentar, a agenda antropofagica ganha forma na 24° Bienal de Sdo
Paulo, na qual a antropofagia se distingue da Antropofagia, grafada em maiutscula,
diferenciando-se do fato artistico-historico da modernidade para afirmar-se como
estratégia cultural que se desdobra, mutante, em outros projetos curatoriais de Paulo
Herkenhoff. Nao se trata de identificé-la, assim, como tema ou estilo. A antropofagia,
“conceito suficientemente polémico para ndo se sancionar como verdade [...] nem

para se fixar em imagens ou estilos” (HERKENHOFF, 1998, p.23), resiste a redugao.

Na curadoria de Herkenhoff, o fendmeno da abertura da obra se da pela propria forma
da exposicdo, na aproximagdo e justaposicdo de trabalhos de origens e periodos
distintos, objetos da cultura visual e material, documentos, etc., suscitando novas
possibilidades de leitura nas relagcdes que se abrem. Assim, o display ativa o discurso

curatorial, deslocando narrativas histdricas e segmentagdes geopoliticas.

Nos casos da Bienal da Antropofagia e de “Contrapensamento Selvagem”, o
entendimento da instituicdo como contexto no qual o projeto se inscreve, e ao qual
responde, se evidencia. Parte do legado da 24" Bienal de Sdo Paulo, inclusive,
consiste na redefini¢do de sua nomenclatura, abolindo o termo “internacional” da até
entdo Bienal Internacional de Sdo Paulo, de forma a indicar uma tomada de posi¢ao
na agenda das grandes exposicdes de arte contempordnea. Em “Contrapensamento
Selvagem”, limites institucionais do Itat Cultural sdo apontados a partir do projeto
“Caos e efeito”, com um questionamento sobre o critério de selecdo dos curadores
pelo Itau Cultural baseado na guantidade de exposi¢des que realizaram nos ultimos
anos, por exemplo. A critica parece apontar principalmente o modo como uma
instituicdo que se propde a mapear a producdo nacional, limita as possibilidades de
exposi¢do no trato com praticas artisticas contemporaneas. Em “Contrapensamento

selvagem”, os curadores apresentam um recorte de trabalhos do Centro-Oeste (com

' (HERKENHOFF, 1998, p.23).
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excecdo do Distrito Federal), do Norte e do Nordeste do pais, ndo como cota regional,
mas como afirmagdo de um pensamento que se identifica na dimensao que transborda

a assepsia do Itau Cultural.

Em “Pernambuco moderno”, a investigagdo sobre um outro modernismo se organiza
de forma a apontar revisdes historiograficas de carater geopolitico na histéria da
modernidade brasileira, enquanto em “Lagos do olhar”, o contexto modernista
paulistano, de onde fala a Antropofagia de Oswald e Tarsila, ¢ problematizado a partir
da dentincia do seu cultivo de atitudes antropoémicas. Assim, os limites da propria
Antropofagia sdo postos em questdo, deslocados e abertos, possibilitando outras

relacdes e escritas da historia.

No Museu de Arte do Rio, a logica da contaminagdo se inscreve na propria dinamica
do acervo, pelos Nucleos Significativos e os Fundos, e nos eixos constitutivos do
programa de exposi¢des. O MAR se afirma como um museu de arte e cultura visual,
suburbano no modo como se inscreve na dinamica da cidade, e local no modo como

se posiciona no circuito da arte, voltado para a educacao.

Nao se pode ignorar que o projeto do Porto Maravilha é alvo de duras criticas no
ambito urbanistico, cujo objetivo de “embelezamento” da cidade se liga a construcao
de uma imagem internacional por meio de eventos espetaculares como a Copa e as
Olimpiadas. Ainda assim, a agenda antropofagica, como discutida aqui, implicou em

todos os casos numa atuagao critica a partir de dentro.
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